Lniversitat
wien

DIPLOMARBEIT

Titel der Diplomarbeit

~Johann Wilhelm Baur —
Seine lllustrationsserie zu den Metamorphosen
des Ovid*

Verfasserin
Eva Stachel

angestrebter akademischer Grad

Magistra der Philosophie (Mag. phil.)

Wien, 2013
Studienkennzahl It. Studienblatt: A 315
Studienrichtung It. Studienblatt: Diplomstudium Kunstgeschichte

Betreuerin / Betreuer: Univ.-Prof. Dr. Sebastian Schitze



An dieser Stelle mochte ich mich bei all denen b&da, die mich bei meiner
Diplomarbeit unterstitzt haben.

Bei Herrn Univ.-Prof. Dr. Sebastian Schiitze beddnkemich fiir die Ubernahme und
Betreuung meines Diplomarbeitsthemas.

Ich bedanke mich bei Frau Mag. Brigitte LackneryrHeMag. Michael Schweller und

Herrn Peter Kubelka von der Firstlichen Sammlurechienstein (LIECHTENSTEIN.

The Princely Collections), die mein Anliegen zum lags genommen haben, die
Vorzeichnungen zu meiner Serie abzufotografierehram zur Verfligung zu stellen.

Bei Frau Mag. Monika Kiegler-Griensteidl von dertéseichischen Nationalbibliothek
mochte ich mich fur das mir zur Verfigung gestellexika-Material und ihre weiteren
Hinweise bedanken.

Ferner hatten Frau Helga Tichy von der Bayeris@teatsbibliothek Minchen und Frau
Martina Pichler vom Studiensaal der Albertina Wiemmer ein offenes Ohr flr meine
Anliegen.

Besonderer Dank gilt meiner Familie, die mich iassiert durch mein Studium begleitet
hat, und meinen Freundinnen Lisa, Christina und,lmke mich wahrend der letzten
Monate moralisch unterst(itzt haben.

Dir, Philipp, danke ich fir das bereitwillige Kokterlesen meiner Arbeit, fir die vielen
aufmunternden Worte wahrend so mancher Krise urided®nterstiitzung in allen
Bereichen.

Ein groRes Danke mdchte ich an meine Eltern righd@amir nicht nur mein Studium
ermoglicht, sondern auch immer hinter mir gestartt#men und mir eine grof3e Stutze
waren: ohne euch hétte diese Arbeit nicht entstgbianen.



Inhaltsverzeichnis

l. Einleitung

Il. Zur Entstehung der lllustrationsserie der Metamorphosen von Johann Wilhelm Baur

1. Biographie S.3
1.1. Biographen S.3
1.2. Familienhintergrund S.5
1.3. Friedrich Brentel S.6
1.4. Rom | S.8
1.5. Neapel S.9
1.6. Rom Il S. 10
1.7. Wien S. 11

[1l. Die lllustrationsserie von Johann Wilhelm Baur 1639-1641

1. Aufbau S. 12
2. lkonografie S.15
2.1. Einzelbeispiele S. 15

2.1.1. Die Sintflut S. 15

2.1.2. Deucalion und Pyrrha S.16
3. Vorzeichnungen S. 18
3.1. Einfihrung S. 18
3.2. Einzelbeispiele S. 19

3.2.1. Pyramus und Thisbe S. 19

3.2.2. Perseus und Phineus S. 20

3.2.3. Pan und Syrinx S.21

4. Bildpaare S. 22

4.1. Entdeckung der Schwangerschaft Callistos A®iand Actaeon S.23

4.2. Anius empfangt Aeneas — Aeneas vor Dido 23S.



IV. Rezeption friherer Metamorphosen-Serien

1. Exkurs: DieMetamorphosem Sammeldarstellungen

1.1

2. VorbildgebendeMetamorphoser®serien fur Johann Wilhelm Baur

2.1.

2.2.

2.3.

2.4.

Franco — Gaultier — Merian

1.1.1. Die Schopfung der Welt
1.1.2. Cadmus

Jorg Wickram — Mainz — 1545

2.1.1. Lycaon
2.1.2. Jupiter und lo

Bernard Salomon — Lyon — 1557

2.2.1. Raub der Europa

Virgil Solis — Frankfurt — 1563

2.3.1. Phaeton lenkt den Sonnenwagen

Antonio Tempesta — Antwerpen — 1606

2.4.1. Die Erschaffung des Menschen

3. lkonografie und Narration in den Serien

3.1. Einfihrung

3.2. Erzahlraum im Bild

3.3. Landschaft und Architektur

3.4. Szenenauswahl

3.5. Herkunft der Motive

3.6. Verwandlung im Bild

3.7. Bild-Text-Bezug und Funktion der lllustratione
V. Schluss
ANHANG
Szenenauswahl

Literaturverzeichnis

S.24

S.25
S.28
S.30

S.33
S. 34
S.35

S. 38
S. 40

S. 41
S. 42

S. 44
S. 46

S. 49

S. 49
S. 49
S.52
S.55
S. 65
S. 69
S. 73

S.78

S.81
S. 90



Abbildungen S. 96
Abbildungsverzeichnis S. 144
Abstract



I. Einleitung

Die Wertschatzung von Johann Wilhelm Baur als Mimaaler und Radierer begann bereits zu
seinen Lebzeiten und sollte bis ins 18. Jahrhunftetdauern. In der vaterlichen Werkstatt in
StralRburg erlernte er die grundlegenden TechniksnAdbeitens auf kleinem Grund. Bald zog es ihn
nach Italien wo er in Rom und Neapel — durch seibehrer Friedrich Brentel mit den Werken
zeitgendssischer Kunstler und Kunststromungen augrt— bald Anschluss fand und Auftrdge fur
Kardinal Mazarin und die Familien Colonna und Orsinsfiihrte. Wéhrend diesen Jahren in Italien
machte er sich einen Namen mit seinen Miniaturgtsfrverschiedenen Werkillustrationen und
Hafenbildern. Daneben enstanden Serien religiGsealts. Sein Weg fuhrte ihn Ende der 1630er nach
Wien, wo er u.a. fur Kaiser Ferdinand lll. tatigrwelier entstand in seinen letzten Lebensjahrem sei
Hauptwerk, fur das er besonders geschatzt wurdelasdudem seine umfangreichste Serie ausmacht,
die lllustrationen deMetamorphosenes Ovid.

Holzschnitt-lllustrationen zu deMetamorphoserentstanden ab dem 15. Jahrhundert. Die
ersten illustrierten Ausgaben wurden in den Niedetén (Brigge 1484) und in lItalien (Venedig
1497) herausgegeben, wobei die Bildserien nur veeBigitter umfassten. Die Holzschnitte zeigten
dafir meist jeweils eine ganze Episode, bestehesadbia zu finf Szenen. Dieses Verfahren sollte sich
im Laufe des 16. Jahrhunderts zu der Darstellung Emzelszenen auf einem Blatt entwickeln.
Einmal etablierte Kompositionen und Ikonografienrden dabei jedoch weitgehend beibehalten und
nur in Ausnahmefallen kam es zu wirklichen NeueamgEine wichtige Serie in der Entwicklung
neuer Darstellungsformen bildet diejenige von Bein8alomon, welche 1557 in Lyon gedruckt
wurde. Salomon, der auch unter den Einflissen faih8erien stand, kam nun zu eigenstandigen
Losungen, die sich viele Kuinstler nach ihm zum Mdrmehmen sollten. Indirekt, Gber die
Zwischenstufe der Serie von Antonio Tempesta, é@bt@uch Einfluss auf Johann Wilhelm Baur aus.
Salomons wichtigster Nachfolger ist Virgil Solisessen Serie 1563 in Frankfurt herausgegeben
wurde. Solis tbernimmt Komposition und Ikonograf@ Salomon, setzt sie jedoch in seiner eigenen
Formensprache um. Vielfach wurden lllustrationgseffiiir verschieden®etamorphosemusgaben
verwendet, fUr die sie nicht direkt entstanden sidch die unterschiedlichen Méglichkeiten der
Metamorphosetiilustration zu zeigen, wird auch auf die 1545Miainz entstandene Serie von Joérg
Wickram eingegangen werden. Der Text sowie diestithtionen stammen von Wickram, in einer
spateren Ausgabe des Textes werden jedoch digdlilismen von Virgil Solis verwendet.

Fur die Serie von Johann Wilhelm Baur ist vor rallgene von Antonio Tempesta,
herausgegeben 1606 in Antwerpen, vorbildgebend. pEsta wiederum Ubernahm einige

Darstellungselemente von Bernard Salomon, woduntheine Kette ausgehend von Salomon bis hin



zu Johann Wilhelm Baur bildete. Ein Exkurs zu deardiellungen derMetamorphosenin
Sammeldarstellungen soll den Vergleich zwischenr Bz Matthaeus Merian ermdglichen, der sich
auch von Tempesta beeinflusst zeigte. In Kapitestllen die einzelnen Serien anhand von sieben
Unterpunkten genauer miteinander verglichen werdem,zu zeigen, welche Elemente sich in allen
Serien bis hin zu Baur wiederholen und wo dieseneuen Losungen kommen wird. Abschlie3end
soll auf die Rezeption der Serie Johann WilhelmrBaingegangen werden.

Das Werk Johann Wilhelm Baurs umfasst 328 Zeichaon 272 Radierungen, 140
Miniaturen und eine EmailarbéitDass er heute weitgehend in Vergessenheit gerstteliegt u.a.
daran, dass das Interesse an der Miniaturmalémedié Baur besonders bekannt war, im Laufe des
18./19. Jahrhunderts zuriickging. Auch die Begaisgrfir dieMetamorphoseniel3 langsam nach

und neue Serien entstanden kaum noch.

Die ersten Quellen zum Leben Johann Wilhelm BadAisb( 1) stammen von seinen Zeitgenossen.
Joachim von Sandrart, der selbst zwischen 162%-3om war, kannte Baur personlich und widmete
ihm einen Eintrag in seinéxcademie der Bau-, Bild- und Mahlerey-Kiirfste

Im 18. Jahrhundert wurde Baur in zwei Vitensammgemerwahnt. In Arnold Houbrakebe
groote Schouburgh der nederlantsche KonstschilderSchilderesséndie 1718-21 herausgegeben
wurde, sowie in Nicola Pioke vite de pittori, scultori ed architetterschienen 1724Hier wird
jeweils auf Herkunft, Lebenslauf und Hauptwerkegemangen.

Im 19. Jahrhundert gibt es bis auf einen Eintrag Kegler im Neuen Allgemeinen
Kinstlerlexikon1835 keine Forschungen zu Johann Wilhelm Baut. Anfang des 20. Jahrhunderts
beschatftigte sich Erika Tietze-Conrat mit dem Kl@msind verfasste 1918 einen Artikel Uber seine
Vorzeichnungen zu dévietamorphoserserie. Eine wichtige Quelle bildet Max Dietmar Hehlder
1930 die illustrierterMetamorphoserusgaben vom 15.-17. Jahrhundert behandelte unei daib
verschiedene Ausgaben nach Landern geordnet einginggage zu Johann Wilhelm Baur kommen
zudem im Zuge von Abhandlungen bzw. Ausstellungedeeer Kiinstler vor, beispielsweise im
Katalog zur Ausstellung der Albertina 1968/69 netdTitelJacques Callot und sein Kreis

Ein ausfihrlicher Artikel zur Biographie und Uldas Werk Baurs wurde 1986 von Johann
Eckart von Borries verfasst, der genauer auf diescléedenen Lebensstationen und Werke des
Kiinstlers einging. Im gleichen Jahr versuchte MarReethlisberger, Baur auch Olgemalde
zuzuschreiben, was sich letztendlich jedoch alsliipér erwies.

Anfang der 1990er Jahre beschaftigte sich Gerlimtldber-Rebenich ausfihrlich mit

verschiedenemMetamorphosenHustrationen und vor allem mit ihrem Bild-Text-Ba&gy, wobei sie

! Bonnefoit 1997, S. 16.

2 Sandrart/Peltzer 1925, S. 176-177.

% Houbraken/Swillens 1944, S. 260-261.
* Pio/Enggass/Enggass 1977, S. 91.



immer wieder auch auf Johann Wilhelm Baur zu spradtam. Sehr anschaulich fihrt sie dem Leser
die verschiedenen Bild-Text-Variationen vor Augeml tbetont Unterschiede und Kontinuitaten.

Eine der umfangreichsten Behandlungen zu Johanmelfil Baur stammt von Régine
Bonnefoit, die 1997 nicht nur Baurs vollstandigegriWerfasst, sondern u.a. wichtige Quellen zu
seinen Lebens- und Sterbedaten, ein Verzeichnibldenstiche bzw. Kopien, sowie Ausziige aus den
Hofzahlamtsbiichern und dem St. Stephaner Totenlngibt und abdruckt. Eva-Maria Blattner
verglich 1998 zweMetamorphoserserien des 15. Jahrhunderts miteinander und strekts diesen
Vergleich anhand von Unterkapiteln.

Die vorliegende Arbeit soll nun ddetamorphoserserie Baurs als Hauptwerk herausgreifen
und sie, wie auch den Kunstler, in den Mittelpuddt Betrachtungen und den Vergleich mit anderen
lllustrationsserien stellen. Fir diese Untersuchwagen vor allem die Publikationen von Gerlinde

Huber-Rebenich, Régine Bonnefoit sowie Eva-MariattBer wesentlich.

I1. Zur Entstehung der Illustrationsserie der Metamorphosen von
Johann Wilhelm Baur

1. Biographie Johann Wilhelm Baur

1.1. Biographen

Johann Wilhelm Baur wurde 1607 in StraRburg gebdtemge Zeit jedoch war sein Geburtsdatum in
der Forschung nicht eindeutig geklart und wurdenaft falsch genannt. Am haufigsten wurde dabei

das Jahr 1600 angegebeim. der Deutschen Biographischen Enzyklopagi®95) und bei Bonnefoit

® Bonnefoit 1997, S. 213.
® Thieme-Becker 1990, S. 89. Bei Thieme-Becker hestMiniaturmaler und Radierer, geboren Anfang de
17. Jh. in StraBburg (hach Fussli 1600)“. Nicolg@ass 1977, S. 91, hier wird Baurs (Giovanni Glmgle
Baur) Geburtsdatum ins Jahr 1573 datiert, siehk 8egner 1966, S. 145, hier wird auch sein Todesadat
falschlicherweise mit 1640 angegeben. Darmstad®e®, S. 445, gibt das Geburtsdatum vage mit ,Agfdes
17.Jh." an. Czeike 2004, S. 289, stellt das Gejaimtd600 in Frage. Nagler 1835, S. 312, ,geboren z
Straf3burg 1600 (nach andern 1610)“. Die Deutscbgmphische Enzyklopéadie gibt die korrekten Daten a
3



(1997) wurde erstmals das Taufbuch von StraBbuanhezogen, wo das Taufdatum Johann Wilhelm

Baurs mit ,31. Mai 1607“ angegeben ist.

Eine der frihesten Quellen zu Baurs Biographielasichim von Sandrart. In sein&cademie der
Bau-, Bild- und Mahlerey-Kiinstgennt er Baur einen ,berihmten miniatur-MahfeEr verweist auf
Baurs Inventionsgabe und seine GeschicklichkeitDarstellen von kleinteiligen und narrativen
.kleinen Stucken auf Pergame%‘Desweiteren gibt Sandrart an, dass sich Baur impfététzen
etabliert hatte und dass er in Italien sehr eréatdr gewesen war.

Sandrart gibt die Biographie Baurs in groben Ziugaader und nennt die wichtigsten
Auftraggeber und Werke. Dabei weist er auf Bauedféitige Fahigkeiten und Begabungen hin.
Darlber hinaus erwéahnt er, dass seine Werke nasbedeTod, den er mit ,1640“ angibt, von

Melchior Klisel weiter verbreitet wurden.

Arnold Houbraken nennt Baur iDe groote Schouburgh der nederlantsche Konstsaisildmn
Schilderessenl718-21 ,Joan Guiliam Bouwer van Straatsborgh* umebt seine Vorliebe fir
Landschaften und kleine Figuren auf Pergament héhdoubraken erwéhnt auBerdem Brassano als
groRen Mazen der schénen Kinste und Férderer Baerrsjiele Jahre in seiner Gunst stand. Zudem
erwahnt Houbraken Friedrich ,Brendel* als LehreuBa® Auch Houbraken verweist auf Melchior

Kusel, der die Platten Baurs ,konstig ... geetst“*hat

Nicola Pio erwahnt ithe vite di pittori scultori et architettjGiovanni Guglielmo Baur*, lasst ihn aber
gar 1573 in Argentinien zur Welt komméhln diesem kurzen Absatz gibt Pio an, Baur sei &ehii
des ,Brendelio” gewesen und zeige eine reiche eesgabe und Schnelligkeit bei der Darstellung
von kleinen Figuren. In Rom habe er fir ,Principaustiniani* viele Veduten, Prozessionen und
andere alltagliche Begebenheiten dargestelltDaneben werden noch die wichtigsten
Auftragsarbeiten, wie di€rachten verschiedener Volkgenannt. In Wien habe er dann fir Ferdinand

lll. Auftrage ausgefiihrt, bevor er 1640 gestorbein s

" Dieser Auszug ist in Bonnefoit 1997, S. 213, alvgekt.

Siehe auch Borries 1986, S. 131: das richtige Gsthatum ist bereits bei Seyboth: Stral3bourg hipteriet
bpittoresque, Stral3burg 1894, S 335, zu finden.

8 Sandrart/Peltzer 1925, S. 176.

° Ebenda.

9 Houbraken/Swillens 1944, S. 260.

1 Ebenda.

2 Houbraken/Swillens 1944, S. 261.

13 pio/Enggassen 1977, S. 91.

1 Ebenda.



1.2. Familienhintergrund

Johann Wilhelm Baur stammte aus einer angeseherewahlhabenden Goldschmiede-Familie, die
sich in StraRburg angesiedelt hatt@atsachlich gehorte die Familie Baur zu den reégh&amilien
der Stadt, die auch in der Lage war, groRere Geldsn zu verleinel. Seine erste Ausbildung
erhielt Baur in der vaterlichen Werkstatt in Strafgfy wo sich sein Grol3vater seit 1557 eine Werkstat
aufgebaut hatt¥. Dort libte er sich in der Bearbeitung einer klei@verflache, was ihm spater bei
der Arbeit als Miniaturmaler zugute kommen soffte.

Zu Beginn des Dreil3igjahrigen Krieges blieb diertgdhaft in Stralburg noch weitgehend
stabil, doch durch den Krieg sowie das Aufkommeargierer Auflagen in den Zunftblichern konnte
die Stadt den hohen wirtschaftlichen Status nahgé halter’ Der Absatz der Werkstatten nahm ab,
was zur Folge hatte, dass eine Werkstatt immer geeriiitarbeiter aufnehmen bzw. beschaftigen
konnte, vor allem, da die Konkurrenz der Lehrlingrel Gesellen grol3 war. Das flhrte dazu, dass die
Vorschriften fir die Gesellenwanderung auf mindesteier Jahre ausgedehnt wurden, um zu

verhindern, dass zu viele junge Kiinstler in die Mytitten nachdrangtéh.

Nach diesen ersten Ausbildungsjahren hielt es Joldithelm nicht lange in Stra3burg und er sollte
auch nach seinen Wanderjahren nie wieder dorthitickkehren. Sein erster Weg flihrte ihn nach
Stuttgart, vielleicht auf Empfehlung seines LehrBrentel hin, der dort einige Auftrage ausgefuhrt
und gute Beziehungen zum dortigen Hof gehabt hateach fiihrte ihn sein Weg weiter nach Italien,
wo er sehr erfolgreich fur wichtige AuftraggebeiRom und Neapel tatig war.

Uber sein Todesdatum herrschte in der Forschumfatselange Unklarheit. So wurden seine
Lebensdaten oft mit ,um 1600-1640 angegeﬁebiese Angabe lasst sich nicht halten, da es auf
seinem letzten Werk, den lllustrationen zu ddetamorphosenOvids, eine Datierung auf dem
Widmungsblatt mit ,1641" gibt, er also nicht voredem Jahr gestorben sein kann (Abl? Buch
hier findet sich die Antwort bei Bonnefoit, die iffiotenbuch von St. Stephan den Eintrag tUber den
Tod Johann Wilhelm Baurs im Jahr 1642 gefunderi*hat.

“Borries 1986, S. 131.

' Bonnefoit 1997, S. 23.

" Meyer 1882, S. 216-219, hier werden die StraRbuBgddschmiedemeister verzeichnet, es findet sictha
ein Eintrag Gber Johann Wilhelms Vater, Jacob Baderr, 1613 Meister wurde. Der GrofRvater, Jacob Bhate
1558 sein Meisterstiick fertiggestellt.

'8 Bonnefoit 1997, S. 23.

9 Meyer 1882, S. 201.

2 Meyer 1882, S. 206-207.

L Tietze-Conrat 1918, S. 25. Sie gibt an, dass Ratr nach 1640 starb; ebenfalls 1640 als Todesjttr
Wegner 1966, S. 145 an; sowie auch Roethlisbe@®8,1S. 53 und Thieme-Becker 1990, S. 89.

2 Eine Erklarung dazu gibt Tietze-Conrat 1918, S.,P&s Datum 1641 auf dem Titelblatt kann ... nichts
besagen, denn dieses bezieht sich allein auf diaudgabe des Werkes, seine urspriinglich Fedetsishrif
nachtraglich mit rotem Bleistift nachgezogen unel #ihreszahl selbst ist nicht von Baur, der jarsdléa0
gestorben war, eingeritzt worden.”

% Bonnefoit 1997, S. 214.



1.3. Friedrich Brentel

Friedrich Brentel wurde 1580 im schwébischen Laemgn eine Malerfamilie hineingeboren. Er
erhielt seine Ausbildung in der Werkstatt seineste¥sa Georg Brentel. Gemeinsam mit ihm
Ubersiedelte Friedrich 1587 nach Strafburg. Nach @ed des Vaters Ubernahm Friedrich dessen
Werkstatt. StralRburg war zu dieser Zeit ein Zentfurrdie Miniaturmalerei und Brentel wurde bald
nach dem Tod Wendel Dietterlins der wichtigste kger dieser Kunstgatturiy.Friedrich Brentel
genoss bereits zu seinen Lebzeiten ein hohes AmnsdbeMiniaturmaler und Radierer und unterhielt
zudem auch Kontakte nach Nancy und zum Stuttgiltér wo er fir den Herzog Johann Friedrich
von Wiirttemberg (1608-1628) einige Auftrage augfifirDiese Auftrage bezeugen seinen guten
Ruf, da er einheimischen Kiinstlern vorgezogen wéfrde diesen groRen Projekten arbeitete er aber
nicht allein, sondern unterhielt einige Mitarbejtdie nach seinen Vorgaben arbeiteten. Unter ihnen
war der junge Matthaeus Merian, der auf seiner @@seanderung u.a. nach Stuttgart gekommen

war?’

Friedrich Brentel ist aber vor allem als Lehrer \imiann Wilhelm Baur von Bedeutung, der ab 1620
bei ihm in die Lehre ging. Neben Baur unterricht@auch seine eigenen Kinder, Hans-Friedrich und
Anna-Maria, sowie seinen Schwager Hans Biihler inviaiaturmalerei und der RadierufgJohann
Wilhelm Baur ist bis etwa 1625/26 in der WerkstBtentels tatig. Fur das Jahr 1626 ist eine
Radierung Baurs belegt, die bereits in Italien tantden ist® Schon bei Brentel lernte er Werke von
Hendrik Goltzius, Paul Bril und Antonio Tempestanken, die sein Lehrer kopierte. Uber diese
Nachzeichnungen seines Lehrers lernte Baur die Ksitipnen Tempestas kennen und tbernahm
daraus, was ihm fur seine eigenen Blatter gefiglfliss tibte auch Adam Elsheimer auf ihn aus, der
sich 1596 in StraRburg aufhielt und mit Brentelspetich verkehrté® Spater setzte Baur diese friihen

Einflisse in seinen eigenen Werken um.

% Kat. Ausst. Staatsgalerie Stuttgart 1980, S. 3&tt&lin wurde 1550/51 in Pfullendorf geboren, \atso eine
Generation vor Brentel in Stral3burg als Maler t&g sind nur wenige gesicherte Daten tber ihnrrgkar
starb 1599.

% Bonnefoit 1997, S. 36.

% 7um Auftrag Brentels in Stuttgart fir den Hof sidBonnefoit 1997, S. 32.

" Bonnefoit 1997, S. 31.

2 \Wegner 1966, S. 144. Weitere Schiiler in seinerkéfatt waren Johann Jakob Besserer, Johann Watter u
Tobias Franckenberger.

# Bonnefoit 1997, S. 31.

% Ebenda.



Brentel war laut Wegner selbst kein besonders dehi@pher Geist, sondern immer auf die
Erfindungsgabe anderer Kiinstler angewi€$&ein Schaffen umfasst zahlreiche Kopien, die ehna
Stichen anfertigté’

Brentel nahm Einflisse aus der franzdsischen Gkapdm Callot und Bosse auf, die dann
auch auf Johann Wilhelm Baur Ubergingen. Baur (ddem anfanglich die Kompositionen seines
Lehrers, wodurch sich diese damit schlieRlich aueher verbreiteter® Die Beeinflussung zwischen
Lehrer und Schiler fand aber auch in umgekehrtentBng statt, denn Brentel kopierte nach Baurs
Tod Teile aus dessen Ovid-lllustrationen.

Uber Brentel kam Baur ebenfalls unter den Einfldes aus Flandern stammenden Hans Bol
(1534-1593), der in seiner Heimat der bedeutend4itgaturmaler und wie Brentel ganz dem
Manierismus verpflichtet waf. In den ersten Radierungen Baurs verwendete er dashBol'sche
Kompositionsschema (Abb. 3). Digaufe Christi von 1630 zeigt das Hauptgeschehen nicht
unmittelbar im Vordergrund, sondern wird durch Rérdiguren und Zuschauergruppen eingeleitet
(Abb. 4). Die eigentliche Handlung findet weitentein im Bildmittelgrund statt. Von Bol tGbernahm
Baur den Kkleinteiligen Figurenaufbau mit zahlreitheunterschiedlichen Gruppen und

Handlungsstrangefi.

Es ist kein Werk bekannt, das Baurs Lehrjahre bentl in StraBburg dokumentiert. Gesichert ist
erst wieder die Radieruricaufe Christj die 1630 bereits in Rom entstanden ist (AbbFdj.die Jahre
dazwischen geben nur je ein Stammbuchblatt ausg&tutund Padua Uber den dortigen Aufenthalt
Baurs Auskunft. Sein erster Weg, nachdem er Stral3berlassen hatte, fihrte ihn nach Stuttgart.
Brentel hatte gute Beziehungen zum Stuttgarteruddfhatte fir den Stuttgarter Adel einige Auftrage
ausgefuhrt. Dort entstand Baurs erstes bekanntek,Vdas Stammbuchblattenus, Amor und
Chronos das folgende Signatur aufweistZy, freyndtlicher ged(ach)tn(is) gemacht zu Stugardt
Hannes Wilhelm Bauer von Strasb(urg) Ma(ler)ge)sidtum den 9 luni 16(...)fAbb. 5)* Das Blatt
befindet sich heute im StralRburger Kupferstichkatbiond ist wie folgt datiert: ,9 luni 162.“, wobei

angenommen wird, dass es sich bei der letztenr4iffedie ,,7* handeln durftd’

Die Gattung des Stammbuchblattes war zu Beginidedahrhunderts im deutschen Raum, vor allem
in Augsburg und StraRRburg, verbreitetn ein Stammbuchblatt konnte sich jeder Kiinstléreaimer

Zeichnung, einer Widmung und einer Unterschrifttreigen. Diese Stammbicher enthalten fur die

3 Wegner 1966, S. 146.

%2 Bonnefoit 1997, S. 30.

¥ Kat. Ausst. Staatsgalerie Stuttgart 1980, S. 35.

% Bonnefoit 1997, S. 33.

% Ebenda.

% Bonnefoit 1997, S. 36.

3" Borries 1986, S. 131.

3 Kat. Ausst. Augsburg Rathaus und Holbeinhaus 186857.
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heutige Forschung wichtige Informationen zu sorfstreunbekannten Kiinstleth.Inhalte solcher
Stammbuchblatter waren meist mythologische ThenaEmen ein moralisierender Begleitspruch
beigegeben wurd®.

Die folgende Widmung findet sich zum Paduaer Staowhblatt:
»ZU freundl(icher) ged(ach)tn(is) gemacht zu Padail$s Blatt zeigt eineRundtempel am Séabb.
6).** Darin zeigt sich bei Baur bereits der EinflusshElmers in der Landschaftsdarstellung, wéhrend
das Stuttgarter Blatt noch deutlich auf Brentelizkgeht. Das zweite Stammbuchblatt entstand also

schon auf Baurs Weg nach Rom, wo er sich insgesiaim¢n Jahre aufhalten sollte.

1.4. Rom — Aufenthalt |

Nach der Lehre bei Brentel und einem AufenthalBinttgart ist Johann Wilhelm Baur spatestens ab
1630 in Rom durch eine Radierung nachweiéb@liese stellt diePredigt Johannes des Taufedar
(Abb. 7). Zeitgleich entstand das Pendant zu dieBlath, dieTaufe ChristiAbb. 4). Schon in diesem
frihen Werk zeigt sich Baurs Vorliebe fir die Lartsftsdarstellung, wie er sie bei Elsheimer
gesehen hat. Sein Frihwerk steht weiters unter Hiefftuss von Jacques Callot und Stefano della
Bella. Von Callot Gbernimmt er die Darstellung wielen winzigen Figuren auf engem Raum, von

denen jede einzelne individuelle Ziige tragt (A58

In Rom wird Baur Mitglied der ,,Schilderbent”, eingereinigung in Rom ansassiger Kinstler aus den
Niederlanden, der auch Deutsche beitreten konntentreter anderer Nationen aber ni¢hBei
Hoogewerff taucht er intatalogus van Bentvogelsiter ,BOUWER (Baur), Johann Wilhelm* afyf.
Die Mitglieder der ,Schilderbent” siedelten sich @nem eigenen Viertel an und lebten dort in
direkter Nachbarschaft. Neben Baur hielten sicholdg Poussin und Claude Lorrain etwa zur
gleichen Zeit wie er in Rom auf. Baur, der aus dmotestantischen Stralburg kam, sich in Rom
jedoch in einer ganzlich katholischen Umgebung essthd, trat 1634 schlie3lich zum Katholizismus
Uber, was ihm spater auch in Wien zugute kommdtes@&aur kam als Mitglied der Schilderbent, die
sich ,Bentvueghels* nannten, auch zu seinem Spitema ,Reiger, was so viel wie ,Reiher*

bedeutef® Dieses Symbol tauchte bald haufig als eine Arh&igr und Wiedererkennungsmerkmal

%% Ependa.

40 Bonnefoit 1997, S. 36.

“1 Bonnefoit 1997, S. 37.

“2 Borries 1986, S. 131.

43 Bonnefoit 1997, S. 71.

44 Bonnefoit 1997, S. 39.

> Hoogewerff 1952, S. 133.
6 Bonnefoit 1997, S. 39.



auf seinen Blattern auf (Abb. 9). Fortan benutztdaufig folgende Signaturgj. Guilellmo Bauer
d(i) Strasburg Allias Reger’*

1.5. Neapel

Dieser erste rémische Aufenthalt war nur von kuaner, denn schon 1631 ist Baur in Neapel
belegt. Dazu gibt es eine Radierung, die den Vesbrach vom 16. Dezember 1631 zeigt. Demnach
war er Augenzeuge dieses Ereignisses (Abb?®IDje Signatur des Blattes auf Deutsch verweist auf
den deutschen Markt, fur den es offensichtlichibesat gewesen ist.

Obwohl sich Baur nur kurz in Neapel aufhielt, war &ald mit zahlreichen
Landschaftsaquarellen und  Deckfarbenminiaturen inen d wichtigen  neapolitanischen
Kunstsammlungen, beispielsweise von Ferrante Spiogér der Mazenatenfamilie Sanseverino di
Bisignano, vertretef?.

In Neapel kniipfte Baur wichtige Kontakte, die ihpdter auch zu Auftragen verhelfen sollten. Er
lernte hier den Verleger und Kunstagenten Franicargylois kennen, der sich zwischen 1631-32 in
Neapel aufhielt. Langlois kehrte 1634 nach Pansi@diund nahm einige Platten Baurs mit, die er ihm
abgekauft hatte’.

Durch die Vermittlung von Langlois kam Baur zu sgmnachsten grolReren Auftrag, der lllustration
des ersten Teils dd3e bello belgicp einem Werk des Jesuiten Famiano Strada Uberpanisshen
Sieg Uber die rebellierenden niederlandischen &tamdiches er im Auftrag von Ranuccio |. Farnese,
dem Herzog von Parma und Piacenza, schuf. Der &ggaber der lllustrationen zu diesem Werk ist
nicht bekannt, es handelt sich aber dabei verniutiim den Nachfolger Ranuccios, Herzog Odoardo
Farnese. Urspriinglich war auch nicht Baur fur diedmeit vorgesehen, sondern Jacques Stella (1596-
1657). Dieser hielt sich zwischen 1623-34 in Rorhund war mit Nicolas Poussin und spater auch
mit Baur befreundet. Diese Freundschaft ist duriciere Brief belegt, den Stella 1633 an Francois
Langlois mit der Bitte sandte, seinen ,amico" Baafort nach Rom zu schicken, um den Auftrag an
seiner Stelle auszufiihren, da er unverziiglich rmaeahnkreich zuriickkehren misSelacques Stella

ahnte noch nicht, dass seine eigene Abreise sk nis 1634 verzdgern sollte.

*" Ebenda. Zu sehen ist diese Signatur auf der Riieleieer Zeichnung mRyramus und Thishd 632.
“8 Bonnefoit 1997, S. 45. Die Radierung ist wie faligniert: ,Joh. Wilh. Baiir. Neapoli“.
* Bonnefoit 1997, S. 47.
Y Bonnefoit 1997, S. 45-46. Einige der Platten aarsZkit zwischen 1630-32 weisen im zweiten Zuswied
Signatur Langlois’ auf: ,FLD. Ciatres excudCiatresbezieht sich auf seine Geburtsstadt Chartres.
*1 Uber die genauen Griinde der baldigen Riickkehstiate lange Unklarheit. Dabei wurde héufig ausgesag
Baur sei vor einer ehemaligen Geliebten zuerst\mapel nach Rom und spater weiter nach Wien gailohe
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1633 kehrte Baur schlie3lich nach Rom zuriick, uenedfi Blatter der Serie auszufiihren. Durch seinen
Aufbruch nach Wien 1637 konnte er die Serie jedoicit vollenden, und der Auftrag wurde auf

verschiedene Kinstler aufgeteilt.

1.6. Rom — Aufenthalt I

Zuriick in Rom wurde Kardinal Mazarin zu einem déchiigsten Auftraggeber Baur$In seinem
Besitz befanden sich vor allem Miniaturen religid$ehalts. Als er 1639 nach Paris abreiste, liel3 er
sich weitere Miniaturen Baurs dorthin nachschickBer Kardinal verwendete einen Teil dieser
Miniaturen wohl als Geschenke und war auch darumiibé, nach Baurs Tod weitere Werke von ihm
zu erhalten. Die Miniatur als Geschenk oder zur dfi@nung von Leistungen, die man nicht mit Geld
aufwiegen konnte, hatte lange Zeit eine hohe Bedelif Baur, der diese Gattung bereits in der
Werkstatt von Friedrich Brentel kennen und beh&eacgelernt hatte, fertigte fur den Kardinal 14
Miniaturen, darunter Landschaften (Meereslandsehafind solche biblischen Inhalts) und zwei

Prozessionert.

1633 schuf Baur eine Serie mit Darstellungen Bmilachten verschiedener Volkelie er First
Federico Colonna widmeté Den Kontakt zu den Colonna kénnte er schon in Bleggkniipft haben,
moglich ware auch eine Empfehlung von Kardinal Mezaler mit den Colonna in freundschaftlicher
wie verwandtschaftlicher Beziehung stafdiese Serie entstanden jedoch nicht als Auftragswe
sondern war eine eigenmachtige Idee Baurs, derirardiachhinein einen Abnehmer in Federico

Colonna fand!’

Seine nachste Serie entstand fur den Herzog voccBiro, Paolo Giordano Il. Orsini, und zeigt die
Capricci di varie battagli€® Die Serie umfasst 14 Szenen plus Titelblatt unidtand 1634-1635.

Zwei Jahre spater widmete Baur dem Herzog noch ®émee mitTrachten verschiedener Volkerit

Dazu siehe Nagler 1904, S. 324 ... indem er wegeergungen Rdmerin diesen schénen Aufenthalt geda
musste.” Siehe auch: Mariette 1966, S. 87. Hied Baur unter ,Jean Guillaume BAWR" erwahnt. Magett
vermerkt auch, dass sich dieser Brief in seinenitBbgfindet.
°2 Bonnefoit 1997, S. 50.
3 Fuchs 1981, S. 5. Besonders beliebt war das Mimattrat, das meist vornehme Damen darstellte.
> Bonnefoit 1997, S. 51.
*Hollstein 1954, S. 161. Diese Seumfasst 15 Radierungen, wobei das Titelblatt eirgring an Federico
Colonna enthalt.
°® Bonnefoit 1997, S. 53.
" Bonnefoit 1997, S. 54.
*® Hollstein 1954, S. 161.
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gleichem Umfang® Daneben befanden sich zahlreiche Miniaturen unij@iZeichnungen Baurs in

der Sammlung Paolo Orsirfis.

In Rom betéatigte sich Baur fortan meist als Vediéier, u.a. im Auftrag von Marcantonio
Borghese. Diese kleinformatigen gemalten Ansicht@nen bald sehr begehrt und Baur auf diesem
Gebiet faktisch ohne Konkurrenz. Dieses Genre veaiadpzu fur Baur gemacht, da er hier seine
Begabung — kleinteilige Figurstaffagen in narratiW&/eise in ein kleines Format zu setzen —
vortrefflich einsetzen konnte. Spater entstandutadie eigene Gattung der ,Phantasievedute”, die au
Claude Lorrain zurtickgeht und in der Baur versatmedArchitekturen, beispielsweise antike Tempel
und moderne Palastarchitekturen des 17. Jahrhsniferusgedachten Ansichten vereffit®azu
kamen zahlreiche Hafenansichten, mit denen er ispateallem in Wien sehr erfolgreich werden

sollte.

1.7. Wien

In der Literatur findet man haufig die Eintraguigghann Wilhelm Baur habe 1637 ,auf den Ruf
Kaiser Ferdinands IIl.“ hin Rom verlassen, um nadkn zu kommefi’ Diese Tatsache konnte so nie
bestatigt werden, da Baur fortan zwar fiir den Idbgr nicht als eingetragener Hofmaler tatig War.
Die Beweggrinde Baurs nach Wien zu reisen sind kichkret nachvollziehbar, denkbar ist, dass er
ein Empfehlungsschreiben von Paolo Giordano Ilidreit auf dem Weg hatte.

Baur fiihrte Uber seine Reise nach Wien in Form Zeichnungen relativ genau Buch. Uber
Loreto reiste er nach Venedig und Padua und gedasdtlie3lich Gber Graz und den Semmering nach
Wien® In Wien heiratete er bereits ein Jahr nach sedmunft die Witwe des Goldschmieds Paul
Faustner, Anna Maria. Weiters gibt es noch einigkuinente, wie die Trauungs- und Taufbiicher von
St. Stephan, die iiber sein Privatleben Auskunfeg&h1639 war er Trauzeuge des Bildhauers Adam

Lenckhardt, fir dessen Kinder Baur und seine Fpites auch die Patenschaft Gibernehmen sollten.

%9 Borries 1986, S. 134. Baur stellte bei diesereSeie nationalen Eigenheiten der verschiedenenev @kf
ironische Weise dar.
%0 Bonnefoit 1997, S. 56.
®1 Bonnefoit 1997, S. 80.
2 \Wegner 1966, S. 145; Roethlisberger 1986, S. BRerile-Becker 1990, S. 89. Houbraken/Swillens 1844,
261, Houbraken gibt nur an, dass Baur in Wien &ndihand Ill. ,verscheiden Konstwerekn maakte* und
spricht nicht von ,Hofmaler".
63 Zudem wurde mit der Bezeichnung ,Hofmaler* niamimer so genau umgegangen, was zu Irritationen fiiihre
kann. In den Hofzahlamtsbiichern dieser Jahre taathtName unter ,Hofmaler* jedenfalls nicht auf.
Siehe weiters Czeike 1992, S. 289.
% Bonnefoit 1997, S. 94.
% Bonnefoit 1997, S. 214.
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Eigene Kinder hatten die Baurs ni€h&ir Anna Maria war es bereits die dritte Ehe, dastediese
Tatsache nicht verwunderlich. Solche Zweckehenattiéren Frauen waren gerade unter Kinstlern
und Handwerkern, die einer Zunft angehtéren musdteme Seltenheit. Die Zunftregeln waren
besoners streng gegentber auswartigen Kinstlernmactiten es ihnen sehr schwer, in einer neuen
Stadt Ful} zu fassen. Der einfachste Weg, sich dibse Regeln hinwegzusetzen, war die Heirat mit

einer Tochter oder eben Witwe eines ortsansassigisters®’

Baurs Erfolg hielt auch in Wien an, wo vor allemngeitalienischen Hafenansichten beliebt waren.
Seine letzten Lebensjahre in Wien verbrachte ensberoduktiv wie die Jahre zuvor in Italien. Hier
entstand zwischen 1639 und 1641 eines seiner @8teti und umfangreichsten Werke, die 150
lllustrationen zu OvidsvietamorphosenDieses Werk konnte er noch vollenden, bevoredamuar
1642 starb.

I11. Die Illustrationsserie von Johann Wilhelm Baur 1639-41

1. Aufbau

Die lllustrationsserie zu deMetamorphoserntstand in Baurs letzten Lebensjahren, zwisclg&® 1
und 1641° Dabei ist zunachst festzustellen, dass es sidit oim ein Auftragswerk handelt, sondern
Baur vermutlich personlich an der Fertigung eir@clgen Serie interessiert war, kam sie doch seinen
Vorlieben der narrativen Gestaltung thematisch bdss entgegen. Auch wenn Baur die
lllustrationen aus personlichem Interesse begaonstand doch die Hoffnung im Vordergrund,
hochstehende Abnehmer dafir zu finden. Das Titelefehalt folgende Widmung an den kaiserlichen

Rat Jonas von Heyssperg:

® Borries 1986, S. 138.
®7 Bonnefoit 1997, S. 98.
% Bonnefoit 1997, S. 158. DMetamorphoserSerie befindet sich heute in Sammlungen in Basallirg
Boston, Coburg, London BM, Paris BNF, Stral3burg dadAlbertina in Wien.
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»,Dem hoch edlen unnd gestrengen Herren // Herreradowon Heyssperg Auff Merckenstein //
Potenstein, Khunigsprun, Getzendorff unnd Grosddeffen zu llmau unnd obren Weyssen-bach //
Der Rom. Kay. May. Rath & // unnd Beysitzer der N.&nd. // Meinem genedigen unnd gepietenden
Herren // D.D.D. // Johann Wilhelm Baur Inventoet/fecit Viennae Austriae 164%"

Die Serie deMetamorphoserenthalt 151 Radierungen. Davon entfallen 150 8t&uf die Szenen
der Metamorphosersowie eines auf das Titelblatt. Es handelt sidedam Radierungen im Format
13x20,5cm, die groRteils eine Signatur des Kirstierger® Die Signaturen finden sich meist am
rechten oder linken unteren Bildrand und lauten feigt: ,W. Baur F* ,W. B. fe.“, ,W. Badr:
inuentor et fec:*oder ,Wilh: Bair. Ini: ett. fecitt., um die haufigsten zu nennen. Neben diesen
gangigen Formen der Signatur am Bildrand bringtrBaine Signatur auch mit ins Bild ein. So tritt
sie beispielsweise idason gibt Medea das Jawatif dem Sockel der Goétterstatue glfilh: Badr.
Ind*, darunter ist noch die Jahreszahl ,1639" gesétzb(11).

Ein Charakteristikum Baurs und eine weitere FormegeSignatur ist die Darstellung eines Reihers im
Bild. Dieser Spitzname wurde ihm von den Bentvuéglie Rom verliehen und findet sich fortan
haufig auf seinen Radierungen (Abb. 9). Metamorphosetserie wurde nach dem Tod Baurs in

mehreren Ausgaben herausgegeben, daneben erschamielopien sowie Nachstiche.

Die Serie erschien erstmals 1641 noch ohne Ubear Odterschriften. Das Titelblatt wird grofteils
von einem grof3en Tuch eingenommen, welches vomgr &ugend auf der linken und rechten Seite
gehalten wird und die Widmung enthalt (Abb. 2). Ksrsteht dieSapientiatriumphierend uber der
Ignorantia und derInvidia, die sich beinahe unbekleidet auf den Boden gemotiaben. Der
Sapientiaist ein Kind beigegeben, das ihr ein Weihrauch@eféitgegen halt. Auf der rechten Seite ist
es dieTugendliebedie mit einem Lorbeerkranz bekront ist und Flityg!* Ihr zu FiiRen hat sich ein
Schwein zusammengekauert. Daneben sitzt ein ebethdabeerbekranzter Jungling, der ihr einen
weiteren Kranz entgegen hélt. Da die Serie demeHlaben Rat gewidmet ist, ist auch das

Familienwappen der Heysperg ins Bild gesetzt.

Die nachfolgenden 150 Blatter sind durchnummerigxd beginnen mit der Schépfungsgeschichte.
Das erste Blatt zeigt den Schoépfergott im Bildaemtr der im Begriff ist, Sonne und Mond sowie
Wasser und Land zu schaffen. Die folgenden funft&l&ind der Erschaffung des Menschen und der
verschiedenen Zeitalter vorbehalten, werden alsfiadich behandelt. Es folgt der Rat der Gétter,
auf dem die groRRe Sintflut zur Strafe gegen dielgkufung der Menschen beschlossen wird. Danach
wird auf einem Blatt die groRe Flut gezeigt. Deigralund Pyrrha ist ein eigenes Blatt vorbehalten,

die nachsten beiden illustrieren die Daphne-Sageur Begt hier Wert auf die Darstellung der

% Huber-Rebenich 1999, S. 60.
" Borries 1986, S. 141.
" Bonnefoit 1997, S. 111.
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Vorgeschichte und zeigt Apollo, der gerade Pythaactdagen hat. Dann folgt sogleich die
Verfolgung und Verwandlung Daphnes. Eine Erklarumgrum dies geschieht, muss der Betrachter
sich aus dem Kontext selbst erschlie3en, eine gewisrkenntnis der Mythologie wird vorausgesetzt.
Bei Apollo und Daphnestellt er den dramatischen Hohepunkt der Verwarglldar, als Daphne noch
nicht ganz zum Lorbeerbaum geworden ist und sié mla@n menschlichen Kérper hat, wahrend ihr
FuR3 bereits auf besonders geschickte Weise im Beglwvurzelt ist (Abb. 12).

Des Weiteren verwendet Baur fur die Darstellungadezelnen Mythen zwischen einem und
funf Blattern. Weniger beliebte und bekannte sokiiezere Sagen finden auf einem Blatt Platz, so
etwa die kurze Einfugung in der lo-Sadg&an und Syrin{Abb. 13). Dabei wahlt Baur wieder den
Moment der gerade stattfindenden Verwandlung fiér Darstellung aus. Syrinx ist schon fast zu
Schilfrohr geworden, nur Kopf und Oberkorper simdimder einer Frau. Angstlich wendet sie sich zu
Pan zurlck und ist sich ihrer Rettung bzw. Verwandlnoch gar nicht richtig bewusst. Pan glaubt
noch, Syrinx endlich erreicht zu haben, umfassigechur noch das Schilfrohr.

Vier Blatter sind jeweils den Geschichten um Pess@erseus und Medusa, Perseus und
Atlas, Perseus und Andromeda, Perseus kampft g&jeneud und Alcyone Ceyx erleidet
Schiffbruch, Alcyone bittet Juno um Hilfe, Iris theSchlaf, Morpheus erscheint in Gestalt des Ceyx
Alcyong vorbehalten. Besonders umfangreiche oder wichtgthen sind auf bis zu funf oder sechs
Blattern verteilt: MedeaJason gibt Medea das Jawort, Jason tétet den DmachMedea verjlingt
Aeson, Medea flieht nach dem Tod des Pelias, MaddaTheleusund AeneasAeneas flieht aus
Troja, Aeneas bei Anius, Aeneas bei Dido, AenedegiirUnterwelt, die Verwandlung der Schiffe des
Aeneasund Apotheose des Aenga®ie Serie endet mit dem 150. Blatt und der Ddigtg der

Ermordung Caesars.

Diese Serie ist die umfangreichste in Baurs Schaiffel z&hlt auch bei dévietamorphoseiberien zu
den grof3ten. Im Umfang gleicht er seine Serie dires Vobildes Antonio Tempesta an, dessen Serie
ebenfalls 150 Blatter umfasst. Daneben gibt esgle@duch noch umfangreichere frihere Serien von
Bernard Salomon und Virgil Solis, die jeweils 178tBer umfassen. Diese grol3e Anzahl bildet dabei
eher die Ausnahme, vor allem Serien des 15. undldiérhunderts belaufen sich auf nur etwa 50
Blatter. Im Vergleich zu diesen frihen Serien hiah gedoch auch die Darstellungsform vom
narrativen zum monoszenischen Verfahren gewaffd&lturde bei den Serien zu Beginn des 16.
Jahrhunderts noch ein Handlungsablauf mit mehrSmemmen in einem Holzschnitt zusammengefasst,
ging die Tendenz dann im Laufe des 16. Jahrhunder&ner monoszenischen Darstellung tber, was
eine Steigerung der lllustrationenanzahl nach giehen musste. Auf diese Art der narrativen bzw.

monoszenischen Darstellung soll in den folgendepitikbn naher eingegangen werden.

2 Huber-Rebenich 1999, S. 26.
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2. Ikonografie

2.1. Einzelbeispiele

2.1.1.Die Sintflut (Abb. 14)

Das Blatt ist auf dem linken unteren Bildrand nW.,Badr. fec.“signiert und zeigt eine verzweifelte
Menschenansammlung, die vergebens versucht, sichdeno aufsteigenden Flut zu retten. Dem
Bildvordergrund ist eine besonders eindrucksvolleauEnfigur vorbehalten, die ihren Kopf
zurickgeworfen und beide Héande flehend dem Himmefgemenstreckt hat. Dieses fillige
Figurenideal behalt er in der Folge bei all seiresuenfiguren bei. Sie steht auf dem héchsten Punkt
eines gezackten Felsens, an den sich noch weitereséien zu klammern versuchen. Der rechte
Bildrand wird durch einen schrag ins Bild ragen@aumstumpf abgeschlossen, der — wie der Felsen
— als Rettungsanker der Ertrinkenden dient. Im mittel- und hintergrund wird die Sicht auf eine
groRe Menge ertrinkender und flehender Figurergégeeben. Vereinzelt schwimmen sie bereits im
Wasser, das durch den starken Regen immer holigt, stéhrend andere sich auf Felsen und Hugel
gerettet haben. Die hinteren Figuren sind nicht mi@hDetail auszumachen, doch durch ihre stark
bewegten Gesten, wie den weit ausgestreckten dgienden Handen, ist ihre Not erkennbar. Durch
den stark verdunkelten Himmel stromen Regenmasasndaen bedrohlichen Wolken auf die Erde
nieder. Die Katastrophe wird durch diesen wild bgtee Hintergrund veranschaulicht, wahrend sich

in der hellen Figur im Vordergrund noch die Hoffguauf Rettung wiederspiegelt.

Baur behéalt den Vordergrund den Figuren vor. Sigehi hier den Hauptakzent, wahrend die Natur,
mit ihren Felsen und Baumstumpfen, den Handlungsraargibt. Die Figuren zeigen sich stark
bewegt und in teils dramatischen Gesten, die sich & ihrem Gesichtsausdruck wiederspiegeln. Die
Frau mit den erhobenen Handen hat den Kopf dernmitign Nacken geworfen, der Mann links neben
ihr versucht eine um Hilfe rufende Frau auf dens&elzu ziehen, und auch der Mann am rechten
Bildrand hat den Mund weit aufgerissen. Die grofdeakl an Hintergrundfiguren wird von Baur mit
einer grol3en Liebe zum Detail behandelt. Zahlrei€hpfe ragen aus dem Wasser, wahrend andere
ganzfigurig am Ufer zu sehen sind. Bei allen sgtegieh die Verzweiflung in der Kdrpersprache
wieder. Die ausgemergelten Korper der Manner stéiemm Gegensatz zu der fulligen Frauenfigur,
fur die es kein Vorbild in anderen Serien gibt.

Der groRRere Teil des Bildes bleibt der bedrohlichandschaft vorbehalten, die sich somit in
ihrer ganzen Zerstérungskraft zeigen kann. DieksetarRegenschauer und die dichten Wolken
verdunkeln das Bild und veranschaulichen die Hofffaliosigkeit als Strafe der Gétter. Das Wasser
fuhrt weit hinein in die Bildtiefe, die auch domah mit kleinen Figuren belebt wird. Sanfte Higdl a
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der linken und schroff abfallende Felsen auf dethten Seite grenzen die Szene ein. Die
eindrucksvolle Landschaft bildet die Kulisse fle dbzene, der Hauptakzent liegt jedoch auf den

Figuren im Vordergrund.

In dieser Art der Sintflut-Darstellung weicht errnveeinem Vorbild Antonio Tempesta deutlich ab
(Abb. 15). Tempesta zeigt zwar denselben Moment idener hoher steigenden Flut und die
verzweifelten Menschen, doch 16st er den Bildauflzanders als Baur. Fir die Frauenfigur im
Vordergrund bei Baur lasst sich bei Tempesta keambWd finden. Die Komposition ist bei der
friheren Serie eine andere. Durch einige Figureihdau linken Seite wird der Betrachter ins
Geschehen eingefihrt, die gleichzeitig zur Abgregzdes Bildraums dienen. Diese beiden Frauen,
eine als Repoussoir-Figur, nehmen hier im Vorderdrdie Rolle der Protagonisten ein, die sich
flehend an die Gotter wenden. Der Grof3teil des eBilist der Flut und der Not der Menschen
vorbehalten, die sich hauptsachlich in ihren Gesteisdrickt. Wahrend Tempesta zwar das
dramatische Geschehen in einer allgemeinen Weisehdertrinkende Tiere und sich zu retten
versuchende Menschen ausdriicken will, verlagentdds Gewicht bei Baur hin zu einer emotionalen

und dramatischen Erzahlweise, die durch die nemndéne Frauenfigur ausgedrickt wird.

2.1.2. Deucalion und Pyrrha (Abb. 16)

Wieder sind die handelnden Protagonisten ins Zenmtdes Bildes gesetzt. Der Tempel und die
Landschaft im Hintergrund sind bereits so weit i@ Baumtiefe zuriickversetzt, dass Deucalion und
Pyrrha sich als grofRe Figuren deutlich vom Hintemgr abheben. Baur gelingt es, zwar nur eine
einzelne Szene darzustellen, darin jedoch einezegamandlungsverlauf ins Bild zu setzen. Der
Tempel im linken Bildhintergrund deutet auf die Yeschichte und die vergangene Flut hin, nach
deren Ende Deucalion und Pyrrha als einzige Ubenigé zum Tempel der Géttin Themis kommen
und um die Rettung der Menschheit bitten. Im Innetes Tempels ist noch die Gotterstatue zu sehen,
die ihre rechte Hand zum Zeichen der Zusage ihike ldrhoben hat. Unter dem Tempel féllt das
Gelande leicht ab und gibt den Blick auf den zugét&gten Weg von Deucalion und Pyrrha frei. Die
beiden sind gerade im Begriff, die Anweisung dettti@ézu befolgen und werfen Steine Uber die
Schulter nach hinten, aus denen wieder neue Mensehistehen. Der Weg zwischen Tempel und
Bildvordergrund ist bereits von Menschen in unteiesdlichen Verwandlungsstadien gesaumt. Ganz
hinten ist eine Figur schon fast vollstdandig zumnktghen geworden, nur die Beine sind noch im
Boden verankert. Daneben hat sich eine knienderHast schon aus dem Stein befreit. Die

Verwandlung, die weiter im Bildvordergrund nochhtiso weit fortgeschritten ist, zeigt Kinder, die
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erst mit Kopf und Hals bzw. mit dem Oberkérper aas Erde ragen. Durch diese verschiedenen
Stadien der Verwandlung lasst sich der Handlundmwkdeutlich als Abfolge erkennen. Der Weg ist

hier noch nicht zu Ende, Deucalion und Pyrrha bemegich langsam aus dem Bild hinaus und
werden im rechten Vordergrund verschwinden. Gengif3Adhordnung der Goéttin tragen beide ein

loses, ungegiirtetes Gewand und haben ihr Haupthleisrt’® Diese konsequente Umsetzung des
Ovid-Textes ist nicht in allen Serien zu findenmipesta zum Beispiel stellt die beiden unverhulit da

(Abb. 17). Daran lasst sich ablesen, dass Baue séambilder durchaus nicht unreflektiert nachahmt.

Von Tempesta Ubernimmt er die Komposition und diehtigsten Bildelemente, doch setzt sie in

seiner eigenen Formensprache um. Bei Tempestdbgindalion und Pyrrha zwar auch in Bewegung,

doch stellt dieser den Ablauf weniger flieRend #aainer der beiden buickt sich nach einem Stein, sie
haben die Steine schon aufgehoben und sind kuiar dsie fallen zu lassen. Somit wirken sie in ihrer

Bewegung eingefroren und starr.

Das Motiv der sich in verschiedenen Verwandlungistabefindenden Kinder bei Baur ist
dagegen nicht neu und kann von den friihen Ser@spielsweise jener aus Venedig von 1497 (Abb.
18) bis zu der Mainzer Serie von 1545 Uber Virgilli€ und Antonio Tempesta zurlckverfolgt
werden. Wieder gelingt es Baur, mehrere Elementeiner Szene zu vereinen. Deucalion macht
gerade einen Schritt nach vorne, ist also in Bewgaind kurz davor, einen neuen Stein aufzuheben,
wahrend der gerade vergangene Moment in seinebenlen Hand und dem zu Boden fallenden Stein
sichtbar wird. In Pyrrha spiegelt sich der nachdtmment wieder, sie hat sich schon geblckt, um

einen neuen Stein zu nehmen.

Die Landschaft ist zwar detailreich und weitlaujgstaltet, beschrankt sich aber auf die Funktion de
Einbettung der Szene und tritt selbst nicht in Yerdergrund. Dieser ist wiederum ganz den Figuren
und vor allem den Protagonisten vorbehalten, dieatsfillen. Die Architektur dient einerseits als
Abgrenzung des linken Bildrandes und ist anderesrskis verbindende Element zur vorhergehenden
Episode. Im Vergleich zu Tempesta gibt Baur den @mwar kleiner und weiter in den Hintergrund
geruckt wieder, wahlt fir die Szene jedoch einewsiten Bildausschnitt, dass die Architektur sich i
einer weiten Landschaft entfalten kann. Tempestdei seiner Szene zwar auch einen grof3en
Tiefenzug, doch staffelt er den Tempel nicht so twie den Hintergrund. Die wichtigen
Handlungselemente wie der Tempel, die sich verwladde Steine und die beiden Protagonisten sind
alle dicht beieinander im Bildvordergrund dargdst@odurch der Szene viel weniger als bei Baur
eine atmospharische Wirkung verliehen wird.

Bei Baur gibt die higelige Landschaft auf der renhind linken Seite in der Mitte den Blick
auf ein weit in die Tiefe fihrendes Tal frei, unet dHorizont ist so tief angesetzt, dass sich Dénrcal
dariiber hinaus erhebt. Der Himmel ist auf der mathbeite frei gelassen, wahrend sich in der

Bildmitte dichte Wolken Uber Deucalion gebildet BabSie scheinen sich nach links zu bewegen, da

3 Ovid, Metamorphosen I, Vers 82.
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auf der rechten Seite nur noch freier Himmel zuegelst, und stellen damit ein Uberbleibsel der

vorangegangenen Flut da, die sich nun aber zuriéokg® hat, um Platz fur neues Leben zu schaffen.

An dieser Stelle kann abschliel3end gesagt werdess Baur zwar konsequent das monoszenische
Verfahren anwendet, wie es Mitte des 17. Jahrhasdéslich war, es ihm jedoch trotzdem auf
geschickte Weise gelingt, einen HandlungsablaufBihd zu setzen. Das schafft er durch die Wahl
eines besonders préagnanten Handlungsmoments. lienvieallen ist das der Moment der
Verwandlung, die sich noch nicht vollstidndig vofjem hat. Dadurch sind gleichzeitig die Folge der
Handlung, der Zustand der Verwandlung, und dasngmagangene Geschehen fir den Betrachter
nachvollziehbar. Auf diese Weise geht er eineniBcheiter als sein Vorbild Tempesta, der zwar mit
ahnlichen Mitteln darum bemiiht ist, einen Ablaug Bild zu setzen, was ihm allerdings nicht ganz
gelungen ist; bei Tempesta ist der Bewegungsflussger glaubhaft geschildert, wie am Beispiel von
Deucalion und Pyrrhau erkennen ist. Beide Figuren halten einen Stetter erhobenen Hand, doch
werfen ihn (noch) nicht — ihre Haltung wirkt sonsitarr. Die Komposition hat Tempesta nun
wiederum von Bernard Salomon dbernommen, bei deen ailinzelnen Elemente noch dichter
zusammengesetzt sind (Abb. 19). Tempesta tUbernademtTempel und die davor knienden Figuren,
sowie auch die sich verwandelnden Kinder und dikurdg von Deucalion und Pyrrha. Bei Salomon
tritt das gleiche Problem auf wie bei Tempesta. @tiwDeucalion und Pyrrha ebenfalls in der
Vorwartsbewegung dargestellt sind, wirken sie vadignd erstarrt und unbeweglich. Hier hat Baur

sein Vorbild in der narrativen Darstellung der Szébertroffen.

3. Vorzeichnungen

3.1. Einfithrung

Die Vorzeichnungen zu dem radierten lllustratiokdzy derMetamorphoservon Johann Wilhelm
Baur sind vollstandig auf 151 Blattern in einem @band erhalten, was einen genauen Vergleich mit
den spéateren Radierungen erlaiitibabei soll untersucht werden, inwieweit Baur im dRadierungen
noch Anderungen gegenilber den Vorzeichnungen vamhiomd wie sich dadurch eine andere
Wirkung der Radierungen ergibt. Diese Unterschigaléen im nachsten Punkt an Einzelbeispielen
erlautert werden.

Bei den Vorzeichnungen handelt es sich um Feddmeitgen in den Mal3en 20,5x13,3cm, die

eine kurze Bildunterschrift aufweisen, anhand dedierdargestellte Szene mihelos zu identifizieren

" Dieser Klebeband mit den Vorzeichnungen zu Metamorphosemefindet sich zusammen mit einem
weiteren Klebeband, der Vorzeichnungen zum Neuestah@ent enthalt, in der Firstlichen Sammlung
Liechtenstein in Wien.
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ist.”> Die zwei wesentlichsten Unterschiede zwischen ®iotmung und Radierung sind, dass die
Radierung spiegelverkehrt zu der Vorzeichnung wigelgeben, was eine Anderung in der Wirkung
nach sich zieht oder dass es in den Radierungeengbgr der Zeichnung noch einige Anderungen
gibt, z.B. in der Haltung/Position der Figuren. €debeiden Punkte sollen anhand der folgenden

Einzelbeispiele genauer veranschaulicht werden.

3.2. Einzelbeispiele

3.2.1. Pyramus und Thisbe (Abb. 20)

Anhand des Beispiels voRyramus und Thisbeoll der oben erwdhnte zweite Punkt analysiert
werden. Auf der Federzeichnung sind die beidenauotisten, Pyramus und Thisbe, zentral ins Bild
gesetzt und von einem groRRen, den Bildraum spralegeiMaulbeerbaum gerahmt. Auf der rechten
Bildseite ist noch der Brunnen, als Ort der Verdbrey der beiden Liebenden, dargestellt, der Rest
der Landschaft bleibt vage angedeutet. Auf einemeaHliegt der Leichnam Pyramus’ fast bildparallel

hingestreckt. Er wirkt weniger tot als vielmehr lsdend, von Blutspuren oder einer Wunde ist nichts
zu sehen. Thisbe kniet sich halb auf ihn und driitken Schmerz Uber die Entdeckung des toten
Geliebten in dem zurtickgeworfenen Kopf und dem &gahrei gedffneten Mund aus. Gerade erst zu
der Szene dazugestofR3en, hat sie bereits das ScBRwernus’ ergriffen und es sich in die Brust

gerammt. Die Art, wie sie das Schwert halt, istedaiwas ungeschickt, da es eigentlich viel zu lang
waére, um es sich auf diese Weise in die Brustafdest. Ein Blutstrahl ergiel3t sich aus der Wunde und
wird genau auf das Gesicht von Pyramus treffenkd iminter Pyramus ist noch schwach die Ursache

des Unglicks — die Léwin — angedeutet.

Auf der Radierung sind die beiden Figuren in eigehtliche Waldlandschaft eingebettet (Abb. 21). In
der Bildmitte steht wieder der grol3e Maulbeerbaden,nicht nur aufgrund der Dunkelheit der Nacht
ganz schwarz zu sein sche7|?11|?yramus und Thisbe, wieder vor dem Stamm des Baheisden

sich nun direkt im Bildmittelpunkt. Die Haltung Rynus’ hat sich gegeniber der Zeichnung
verandert, er ist nun ricklings aus dem Bild hensiegslergefallen. Sein Kopf ist zwar deutlicher zu
erkennen als auf der Zeichnung, der Gesichtsausdblgibt jedoch vage angedeutet und ohne
Emotion. Thisbe beugt sich nun direkt Gber ihn et eine dhnliche Koérperhaltung wie auf der
Zeichnung, doch von der expressiven Mimik und ihsaghmerzverzerrtem Gesicht ist nichts mehr

Ubrig. Ruhig und fast unbeteiligt blickt sie aufr®yus hinunter und stéR3t sich sein Schwert in die

> Tietze-Conrat 1918, S. 25.
’® Die urspriinglich weiRRen Friichte des Baumes fasi@mnach der Tragddie schwarz.
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Brust. Der Blutstrahl wird nun nicht mehr mit derel@bten zusammentreffen, sondern neben ihn auf
dem Waldboden fallen.

Die Waldlandschaft ist nun detailliert ausgeasdeiin der Radierung erzielt Baur eine héhere
Kontrastwirkung und kann damit die nachtliche Stimgy glaubhaft vermittelf(. Die Landschaft im
Hintergrund ist nicht mehr deutlich unterscheidbany die Baumkronen treten markant hervor,

ansonsten verschwimmt alles in vertikalen, unteesttich dichten Schraffuren.

Baur setzt die Komposition der Zeichnung weitgehend doch verzichtet er in der endgdltigen

Ausfuhrung auf eine dramatische Darstellung. Mit derzweifelten Geste Thisbes war er ebenso
wenig zufrieden wie mit der Haltung des Pyramuserischied sich fir eine verkirzte Darstellung,
die dem Betrachter einen besseren Uber- und Elnblicdie Szene gestattet. Wirkt die Bewegung
Thisbes auch weniger dramatisch, so ist doch irRaglierung eine starkere Innigkeit und Einheit des
Paares gegeben. Zugunsten dieser Vereinigung kitezier auf eine stark bewegte Schilderung der

Episode.

3.2.2. Perseus und Phineus (Abb. 22)

An Perseus und Phineus soll nun der erste Punkandelt werden. Hier ist die Radierung
spiegelverkehrt zur Zeichnung wiedergegeben, wal an diesem Beispiel wesentlich auf die
Dynamik der Darstellung auswirkt.

Die Szene mit Perseus und Phineus spielt sichinene hohen Innenraum ab, der in der
Zeichnung durch einzelne Saulen und Wénde andesitgige gegliedert ist. Die Architektur ist die
Kulisse fir die sich im Vordergrund abspielende tHang. Perseus ist mitten im Kampf gegen die
Manner des Phineus, der wegen seiner EifersuchtPatdeus und Andromeda den Mannern den
Befehl zum Angriff gegeben hatte. Perseus hat reneits einige Manner zu Boden gestreckt und
wehrt sich gegen den andauernden Angriff nichtmiidem Schwert in der rechten, sondern auch mit
dem Medusenhaupt in der linken Hand. Dieses hgegen Phineus und seine Gefolgsleute gerichtet,
die daraufhin zu Stein erstarren. Perseus wird ihiginer dynamischen Vorwartsbewegung auf die
Manner zu gezeigt. Das Schwert in der rechten Haaltend macht er einen grof3en Schritt nach

rechts, wahrend seine Angreifer in wildem Durchedex zu fliehen versuchen.

In der Radierung wird die Architektur wiederum biis Detail ausgefuihrt (Abb. 23). Durch die sich im
Hintergrund offnende Tur, durch die weitere Kriedg@reinstromen, ist ein Tiefenzug angedeutet.

Perseus tritt hier weniger deutlich aus der Masseidm zu FiRen liegenden Krieger und der

" Tietze-Conrat 1918, S. 27.
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Architektur hervor, da nun nicht nur er, sondelm &iguren detailliert ausgearbeitet sind. Er wénde
sich wieder den Gegnern zu, die ihm hier schonnégler gekommen sind. Obwohl Perseus dieselbe
Haltung einnimmt und die Feinde den gleichen Auskirin Gestik und Mimik zeigen, scheint die
ganze Szene eher still zu stehen und wirkt wenidgmamisch. In der Radierung ist alles
spiegelverkehrt dargestellt, so auch wichtige Elgewie das Schwert, das Perseus nun
ungliicklicherweise in der linken Hand h&ltTietze-Conrat stellt dazu fest, dass fiir das Adge
Betrachters ,der Dahinstiirmende schneller vorwiétamt, wenn er den Weg nach rechts nimmt als

9

nach links.”” Die Federzeichnungen entwickeln daher eine vigirkete Dynamik und

Ausdruckskraft, als die spateren Radierungen.

3.2.3. Pan und Syrinx (Abb. 24)

In diesem Beispiel geht es nun weniger um die Dykater Figuren, sondern vielmehr um die
Veranderungen in der Komposition, die Baur in dedi@rung noch vornimmt. Mit der Haltung
Syrinx’, die ihre Hande hochstreckt und erschrocieahihren Verfolger zuriickblickt, scheint Baur
nicht zufrieden gewesen zu sein. In der Radieruegcht die expressive Geste einem geduckten
Verstecken der Fliehenden im Schilfrohr (Abb. 2BJrch diese versteckte Position scheint sie erst
richtig in Sicherheit zu sein. Wenn Pan sie auchlén Zeichnung nicht mehr erwischt hatte — er
umfasst hier nur mehr das Schilfronr — so hattesier dennoch sehen kénnen, solange ihre
Verwandlung noch nicht ganz vollzogen ist. In deadRrung ist sie seinen Augen bereits
entschwunden. Auch hier ist sie noch nicht ganzlietwandelt, doch in jedem Fall sicher vor Pan.
Dieser kann nicht ahnen, dass es sich bei dem atafaschilfrohr noch nicht um die verwandelte
Geliebte handelt. Sie ist fir immer seinen Blicketzogen.

Nicht nur Syrinx andert ihre Haltung, auch die ias von Pan andert sich in der Radierung
gegeniuber der Federzeichnung. Die Zwischenstufeth Ainderungen hat Baur bereits in der
Zeichnung mit Roétel-Stift markiert. Zunéachst maPBlain noch einen grof3en Schritt auf Syrinx zu und
dreht den Kopf dabei leicht zur Seite. In diesesiftmn scheint Pan das Schilfrohr eher ausrei3en zu
wollen, anstatt es zu packen. Das scheint auch Bamnerkt zu haben, denn in der Radierung steht
Pan eng an das Schilfrohr gepresst, um es ganssenfau kdnnen. Seinen Kopf sowie seinen Korper
driickt er eng an die vermeintliche Geliebte. Auséi Weise wird die abrupte Verwandlung viel
glaubwdrdiger ins Bild gesetzt, da auch Pan nochtrtbemerkt zu haben scheint, dass er nun nicht
Syrinx, sondern das Schilfrohr in Handen hélt.

Kompositorisch tUbernimmt er die grob angedeutetaldid¢htung mit dem Ufer und der

Quelle. Nur den groRen Baum, der sich in der Zaiognvom linken Bildraum aus schrag ins Bild

"8 Tietze-Conrat 1918, S. 26.
® Ebenda.
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beugt, lasst er weg. In der Radierung ist daransBéumchen geworden, das sich kaum von den
tbrigen im weiteren Hintergrund abhebt und nur duen weil3en Stamm hervorsticht.
Auch in diesem Beispiel verzichtet Baur auf eimangatische und stark bewegte Gestik der

Figuren zugunsten einer in sich stimmigen und iardg Beziehung der Elemente zueinander.

Baur setzt die dynamische Wirkung zwar gekonnt @bertragt sie jedoch nicht auf die Radierung.
Tietze-Conrat bemangelt, dass ,das Metamorphosénbimter den Entwiirfen weit zuriickblei3“.
Sie stellt weiters fest, dass die Figuren in dedi&angen viel zu grof3 fir das Blatt sind und &b s
in der Zeichnung weit besser entfalten konriten.

Baur hat nun die Radierung um ein Vielfaches dietder und ausfuhrlicher ausgefiihrt als die

Zeichnung, die Dynamik und Bewegung der Protagenibteibt jedoch der Zeichnung vorbehalten.

4. Bildpaare

In Baurs umfangreichem (Euvre entstanden nur weBi§tter als Einzelblatter. Der Grolf3teil der
Blatter ist Teil einer Serie oder eines Bildpadfédieses Konzept iibernahm Baur von Claude Lorrain
(1600-1682), der sich ab 1627 in Rom aufhielt uad Baur dort wahrscheinlich persénlich kennen
gelernt haf® Als Schiiler von Agostino Tassi, der wiederum umtem Einfluss von Paul Bril und
Adam Elsheimer stand, nahm Lorrain &hnliche niéaglische Einfliisse in sein Schaffen auf wie
Baur® Lorrain — vor allem bekannt als Landschafts- urigtdfienmaler — entwarf seine Gemaélde
gerne in Pendants, dabei stellte er beispielsvaigse Hafenbilder einander gegeniber. Zudem setzte
er Bilder zueinander in Beziehung, indem er auf @émen einen rahmenden Baum an den rechten und
auf dem anderen einen an den linken Bildrand seldsselbe gilt fir den Lichteinfall, der jeweils
von der gegeniiberliegenden Seite herkoffin80 hat Lorrain die Halfte seiner Bilder als Paare
konzipiert und diese Idee wurde von Baur tibernomifen

Auch in denMetamorphosetassen sich Bildpaare find&hDie Bildpaare aufRRern sich in einer

sich entsprechenden Komposition und einem &ahnlidtema.

8 Tietze-Conrat 1918, S. 28.
8 Ependa.
82 Bonnefoit 1997, S. 21.
8 Bonnefoit 1997, S. 40.
8 Waddingham 1967, S. 2.
8 Kat. Ausst. National Gallery 1994, S. 37.
8 Ependa.
87 Bonnefoit 1997, S. 21.
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4.1. Entdeckung der Schwangerschaft Callistos - Diana und Actaeon (Abb. 26 und Abb. 27)

Ein Beispiel daflur sind diEntdeckung der Schwangerschaft der Callistw Diana und Actaeon
Zunachst ahneln sich die Themen. In beiden Bempigtht es um eine unangenehme Entdeckung, die
schwere Folgen bzw. eine Verwandlung nach sicht.z@dllisto versucht, ihre Schwangerschaft vor
Diana und den anderen Nymphen zu verbergen, urttl sehliel3lich doch entdeckt. Zur Strafe wird
sie von der Gottin in eine Barin verwandelt undtepéast von ihrem eigenen Sohn getétet. Ahnlich
ergeht es Actaeon. Er sto3t auf der Jagd zufélligdas Bad der Nymphen und wird wegen dieses
Vergehens mit der Verwandlung in einen Hirsch ladstin der Folge wird er von seinen eigenen
Hunden angefallen, anders als Callisto entgeheer Tod aber nicht. In beiden Fallen geht es um eine
Beleidigung der Diana. Auch kompositorisch n&héch die beiden Blatter einander an. Callisto wird
auf der linken Bildseite von mehreren Nymphen fels&dten und entblof3t, sie wehrt sich heftig,
wahrend die Nymphen verschiedene Haltungen einnehfg der rechten Seite steht Diana auf der
anderen Seite der Quelle und hat die Hand gegdistGadrhoben. Actaeon nimmt die gleiche Haltung
ein wie Diana, auch er steht einer Gruppe von Nyanpn einer Quelle gegenlber, die verschiedene
Reaktionen und Gesten zeigen. Sie sind alle erskbnoob des Eindringlings und versuchen auf

verschiedene Weise, sich zu schitzen und zu bedebDie Blatter entsprechen sich seitenverkehrt.

4.2. Anius empfingt Aeneas - Aeneas bei Dido (Abb. 28 und Abb. 29)

Ein weiteres Beispiel lasst sich b&nius empfangt Aeneasd Aeneas bei Diddinden. In beiden
Fallen geht es um den Empfang eines Gastes am Haténder linken Bildseite ist jeweils das
anlegende Schiff zu sehen, wahrend im Bildvordergrie BegriRung stattfindet. Noch hat nicht die
gesamte Mannschaft das Schiff verlassen, einigg sath an Deck zu sehen, wahrend andere in
einem kleinen Boot dabei sind, an Land zu kommeie. lieiden Hauptfiguren sind jeweils von
verschiedenem Personal umgeben, das die SzenecaterrdRand abgrenzt. B&eneas und Anius
taucht im Hintergrund eine Stadt auf, wahrend gieheas und Didanmittelbar vor einer Fassade, in
die eine Nische mit einer Skulptur eingelassenhstinden. Beide Male nehmen die Figuren eine
ahnliche BegrifRungshaltung ein. Anius und Aeneasdem sich einander zu, jedoch ohne einen
Schritt auf den anderen zuzugehen. Eine ahnliclieitganimmt Aeneas vor Dido ein, er kniet leicht
vor ihr, wahrend sie sich zu ihm hinunterbeugt. Bigur links hinter Aeneas taucht auch im anderen
Beispiel auf. In herrschaftlicher Pose und den Bpeeder Hand haltend wendet sie sich dem
Geschehen zu.

In diesem Beispiel entsprechen sich wieder Thenw Kiomposition. In beiden Féllen ist

Aeneas der Protagonist, der auf seinen Reisendyschviedenen Personen zu Gast ist. Das Schiff
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unterstreicht die Vorgeschichte der Reise auf 8ieeArchitektur im Hintergrund weist auf den Palast

und damit auf den koniglichen Empfang hin.

IV. Rezeption fritherer Metamorphosen-Serien

1. Exkurs: Die Metamorphosen in Sammeldarstellungen

Neben denMetamorphoserserien, die meist den Ovid-Text oder eine Uberstg;zmlustrieren,
entstand Ende des 16. Jahrhunderts eine neue FamMedtamorphosedustration: die
Sammeldarstellunf. Diese Sammeldarstellungen leiten den auf sie folge Text ein; je eine
Sammeldarstellung steht vor einem neuen Btichie Metamorphosenenthalten demnach 15
lllustrationsblatter, das heil3t ein Frontispiz fédes Buch, auf denen die im jeweiligen Buch
vorkommenden Szenen vereint werden. Dabei gibedsch keine gangige Praxis, welche Szenen
ausgewahlt werden, und es kommt auch nicht aulVditstandigkeit der Episoden an. Die Blatter
weisen meist einen starken Tiefenzug auf und fuhveit in den Hintergrund, um die Szenen zu
staffeln und zu gliedern. Die erste Episode deiiyen Buches wird aber meist im Bildvordergrund
dargestellt, die Ubrigen Szenen behalten die Réslgmn des Buches bei. So wird Szene um Szene
hintereinander, ohne narrativen Zusammenhang, ildsgBsetzt, was sich negativ auf die Lesbarkeit
der hinteren Szenen auswitkiGeldst haben dieses Problem manche Kiinstler diiecAnbringung
von Namensschildern iiber den Figuren, so beispétenGiacomo Francd.Gestaltet werden die
Blatter haufig durch eine Umrahmung, ein zuséatgichext in Form einer Uberschrift oder ahnlichem

kommt aber selten vdf.

Sammeldarstellungen waren vor allem im 17. Jahrbidrgbhr beliebt. Dabei gab es aber nur wenige
originale Serien und kaum Neuerungen; einmal eatebli Kompositionstypen wurden haufig
wiederholt und variiert. Eine Ausnahme bildet dexi& des Kupferstechers und Verlegers Giacomo

Franco aus Venedig, der nicht nur die Sammeld&stein dieMetamorphosettilustration einfuhrte,

8 Huber-Rebenich 2004, S. IX.
8 Ependa.
% Huber-Rebenich 2004, S. IX.
9 Ebenda.
92 Huber-Rebenich 2004, S. IX.
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sondern auch véllig neue und originelle lllustraga schuf® Nur die folgenden vier Serien gelten als
originell:** Die Serie von Giacomo Franco, dessen Sammeldarsieh als Kupferstiche 1584 zu der
italienischen Versbearbeitung ddetamorphosedes Humanisten Giovanni Andrea dell’Anguillarain
Venedig herausgegeben wurde, die Serie von Sal@awrij, die 1632 in der englischen Ubersetzung
des George Sandys in Oxford erschien, die SerieBlisha Kirkall, Louis du Guernier, Michiel van
der Gucht und R. Smith, die 1717 fir eine Londdraio-Ausgabe verwendet wurde und die Serie
von Gottfried Eichler und Jacob Andreas Fridricle d763 fir die deutsch&letamorphosen
Ubersetzung des J.B. Sedlezki in Augsburg entstaisie

Anhand dieser Auflistung ist nachzuvollziehen, wigelten neue und originelle
lllustrationsserien entstanden sind, vergleicht ra@nmit der Anzahl an Serienkopien nach diesen
vier. Zu den Nachfolgern Francos zahlen Gasparep@ldi, Leonard Gaultier, Jaspar Isaac und
schlieBlich auch Matthaeus Merian. Da Matthaeusidieund Johann Wilhelm Baur beide in der
Werkstatt Friedrich Brentels beschaftigt warenlesohier die Vorbilder Merians vorgestellt werden,

um eine etwa zeitgleiche, parallele EntwicklungBawr aufzuzeigen.

1.1. Franco - Gaultier - Merian

Giacomo Franco (1550-1620).

Der Kupferstecher und Verleger Giacomo Franco wut880 in Venedig geboréi.Zu seinem
umfangreichen Schaffen als Herausgeber und alh@&tewofir er ausschlie3lich den Grabstichel
verwendete, zéhlen die 16 Blatter zu ddatamorphoserOvids, die 1584 bei Bernardo Giunti in
Venedig erschienen siriiDer Text stammt von Giovanni Andrea dell’Anguidf Francos Serie
sollte in der Folge haufig rezipiert werden. DieTl&eln weisen ein Hochformat von 15,7x9,5cm auf
und stellen einen Grof3teil der in dstetamorphoseworkommenden Episoden dar. Auf jeder Tafel
finden zwischen vier (Hercules-Sage) und 14 (zuhBut und Buch 13) Episoden Platz. Die erste
Szene des Buches ist in den meisten Fallen dineRfdrdergrund dargestellt. Eine Ausnahem bildet
beispielsweise die Szene mit der Bitte PhaetordeanSonnengott (Abb. 30): Die Szene ist weiter in
den Hintergrund geriickt, um mehr Platz fur die &astg des irdischen und vor allem des gottlichen
Bereichs zu haben. Ein weiteres Beispiel bildet Blast zu Buch 4, das mit der einfiihrenden Szene
der Toéchter des Minyas beginnt, die sich — mit ihiHandarbeit beschéaftigt — nicht direkt im
Vordergrund, sondern im angedeuteten Haus aufedéiten Seite befinden (Abb. 31). Auch das Blatt

zu Buch 8 zeigt die erste Szene, der dem SchifMiaes nacheilenden Scylla, im Hintergrund (Abb.

% Huber-Rebenich 2004, S. XI.
% Huber-Rebenich 2004, S. XI-XII.
% Thieme-Becker 1988, S. 365.
% Thieme-Becker 1988, S. 365-366. Siehe auch HuleéeRich 1999, S. 31.
9" Huber-Rebenich 1999, S. 31.
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32). Dort kann sich das Meer, auf dem sich die Szaipspielt, weit in die Tiefe erstrecken. Die
Darstellung im Hintergrund ergibt sich aus diesamanmenhang.

Im Vergleich zu Baur sind Abweichungen in der Szeauswahl zu bemerken. In Buch 1 fehlt
bei Franco die kurze Episode vBan und SyrinxMercur und Hersdehlen in Buch 2, dafir kommen
Cycnus als SchwarsowieTiresias und die Schlangdyei Baur nicht vor. Die Liebesgeschichte von
Mars und Venusind ihr Verrat werden bei Franco nicht erwéahngrsn fehlen Darstellungen von
Icarus, Altheaund Hyacinthus Daflir werden bei Baufetes und CalajBacchus wirbt um Ariadne
die Verwandlung des Daedalus in ein Rebhukiyrrha, Mente der Tod des CygnusGlaucus bei

Circe, NumaundEgerianicht dargestellt.

Leonard Gaultier (1561-1630/40).

Leonard Gaultier gehért nach einem anonymen Kimatied Gaspare Grispoldi zu Francos

wichtigsten Nachahmern, der selbst wiederum vorreizhen Kiinstlern rezipiert wurd& Geboren
um 1561 in Mainz, war er vermutlich Schiler desiitie Delaune, dessen italienischer Stil in das
Frilhwerk Gaultiers einflosS. Er fertigte seine Kupferstiche beinahe aussclitieRhach seinen
eigenen Entwiirfen und wurde vor allem fiir seinetrBtstiche bewundetf® In seiner Spétphase
naherte er sich der Callot’'schen Manier8n.

Seine Sammeldarstellungen zu déetamorphosemach Giacomo Franco erschienenl606 in
Paris und wurden firr eine franzosische Ubersetiongyerlag von Pierre Du-Ryer verwendé.
Seine Druckstocke wurden fiur spatere ParMetamorphose\usgaben wiederverwendet. Mit der
Zeit bildete sich ein eigener Typus nach Gault@mahs, der haufig rezipiert wurf& Gaultier fertigte
etwas verkleinerte Kopien nach Giacomo Franco immiad 13,8x8,5cm an und Ubernahm die

vorgegebene Komposition und die Auswahl bzw. AnzinlSzenen.

Matthaeus Merian d.A. (1593-1650).

Matthaeus Merian stammte aus Basel und erhielesaisie Ausbildung beim Zircher Kupferstecher

Dietrich Meyer. Sein Vater, Ratsherr in Basel, arke friih sein Talent und sorgte fiir seine
kiinstlerische Ausbildunty® Zwischen 1610-14 kam er im Zuge seiner Geselledeamg nach
StralBburg in die Werkstatt Friedrich Brentels, eheach Nancy — wo er Jacques Callot kennenlernte
— und Paris weiterreist& Zusammen mit Brentel und anderen arbeitete erancid an einer Serie
Uber die Begrabnisfeierlichkeiten des Herzogs Kallls von Lothringen. Wéahrend Brentel die

lllustrationen mit Gebauden und Kostiimen der Fadtiiten schuf, radierte Merian das Frontispiz zu

% Huber-Rebenich 2004, S. XXVII.
% Thieme-Becker 1988, S. 287.
100 Ependa.
101 Ependa.
192 Huber-Rebenich 2004, S. XII.
103 Ependa.
194 Nagler 1912, S. 190.
195 Thieme-Becker 1987, S. 413.
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diesenPompe Funébre de Charles 3, du nom Duc de LoffdiAnfang der 1620er Jahre war er
wieder zurtick in Basel und unterhielt dort seingeee Werkstatt. Nach dem Tod seines
Schwiegervaters Johann Dietrich de Brys ging ehraankfurt und Gbernahm dort die hinterlassene
Kunsthandlung. Die darin enthaltenen Kupferdruckis ganz Europa bildeten die Vorlagen fur
Merians eigene Stichwerk€. Vor allem seine topographisch genauen Stadtamsicsind fir die
heutige Forschung von Bedeutung, um alte Stadenstkuieren zu kénnef® Diese Topographien
gab er in dem Ban@iheatrum Europaneutmeraus, einige Wiener Ansichten 1649 in Gepographia
Provinciarum Austriacum® Besonders die Perspektive beherrschte er hervomdaged bewies
Geschicklichkeit in der Gestaltung der abgestuftéttel- und Hintergriindé°

Daneben wurde er auch von verschiedenen VerlegdBn,von Jacob van der Heyden, beauftragt,
andere Serien zu kopier&n.Die Verleger hatten den Markt fiir erfolgreichauslirationsserien fiir
sich entdeckt und waren bemiiht, standig neue Bltten Original oder als Kopie — zu erhaltéf.
Um 1615 erschienen im Stra3burger Verlag von varHdyden Kopien von Merian nach Bellange
und Tempest&d® Spater verlegte Peter Aubry weitere Stichfolgenriddes nach Tempesta und
Landschaften nach Paul BHf.

Von Matthaeus Merian gibt es nun keinen vollstaediyletamorphoseZyklus, sondern in der
Tradition Franco — Gaultier stehende Sammeldaustgéin dazu. Diese Kupferstiche entstanden 1619
und wurden flr eine Prosaparaphrase Metamorphosemit mythographischen Erlauterungen des
Johann Ludwig Gottlieb verwendet und in Frankfushvlheodor de Bry (Merians Schwiegervater)
herausgegeber> Das Format von Gaultier, 13,6x8,6cm, wird dabeitgehend bernommen?
Franco bildet zwar den Ausgangspunkt dieser Ddustgdtradition, doch Merian kopiert nicht direkt
nach ihm, sondern Uber die Zwischenstufe Leonandti®es. Merians Serie erfreute sich daraufhin
selbst einiger Beliebtheit, was die zahlreichenhdascke und Kopien veranschaulichéh.

Somit ergeben sich drei Entwicklungsstufen, ausgehvon der 1584 entstandenen
Ursprungsserie von Giacomo Franco uber Leonardt@esilSerie von 1606 bis hin zu Matthaeus
Merians von 1619. Die Komposition verandert sichel&aum und auch das Format wird weitgehend

beibehalten.

198 Bonnefoit 1997, S. 31.
197 Ebenda.
198 Ehenda.
199 Czeike 2004, S. 244.
HONagler 1912, S. 191.
1 Bonnefoit 1997, S. 29.
12| euschner 2005, S. 536.
113 Bonnefoit 1997, S. 29.
14 Ependa.
15 Huber-Rebenich 1999, S. 30.
118 Ependa.
17 Huber-Rebenich 2004, S. 8. Nachdrucke seiner et&anden 1650 und 1658 in Frankfurt, 1663 in
Heidelberg und 1674 in Lyon.
27



Im Folgenden soll herausgearbeitet werden, dass Merian die Serie von Gaultier zum Vorbild
nahm, der sich wiederum an Franco orientierte. deratbaultier und schlieflich Merian bilden eine
parallele Entwicklung deMetamorphosetifustration zu Salomon, Solis, Tempesta und Johann
Wilhelm Baur. Da sich Merian fir kurze Zeit ebefdah der Werkstatt Friedrich Brentels, Baurs
spaterem Lehrer, aufhielt, soll ein Vergleich zwesc Merian und Baur anhand von Einzelbeispielen

folgen'®

1.1.1. Die Schépfung der Welt

Giacomo Franco steht mit seiner 1584 entstandenamie Sam Beginn einer neuen
Darstellungstradition. Die Tafel zum ersten Buclh Bletamorphoserenthalt acht Episoden und ist
damit fast vollstandig, nur der Beginn der Phadforahlung fehlt an dieser Stelle und wird auf der
Tafel zum zweiten Buch dargestellt (Abb. 33).

Die Tafel im Hochformat von 15,7x9,5cm gliederthstworizontal in zwei Ebenen, eine géttliche und
eine irdische. Den Anfang bildet die Schopfungshiette in der oberen Bildhalfte. Der
Schdpfungsgott kommt aus dem Tiefenraum aus eiriehtkdcanz auf Wolken schwebend hervor und
erhebt die Hande zum Schaffensgestus. Er befincketgenau in der Bildmitte und ist links von der
Sonne und rechts vom Mond umgeben, die sich wiedénueinem reichen Sternenhimmel befinden.
Der gottliche Bereich wird durch eine Wolkengloeadbgegrenzt. Der Schopfer ist eine imposante
Figur, die vor dem Hintergrund der géttlichen Skeahselbst zu leuchten scheint. Den Ubergang
zwischen gottlicher und irdischer Sphére bildetiténpder auf einem Adler fliegend seine Blitze hoc
erhoben halt und zur Erde herab kommt. Danebesidintein dunkler Himmel mit dichten Wolken auf
und darunter beginnt der irdische Bereich, dethreidt Figuren und Tieren bevdlkert ist. Direkt unte
Jupiter hat bereits der Flutregen begonnen, deMeieschen vernichten wird, von den tatsachlichen
Opfern ist jedoch nichts zu sehen. Der Gigantoneackird dagegen ein gréRerer Bereich im
Mittelgrund eingeraumt. Jupiter hat bereits einemer Blitze auf sie geschleudert, wahrend die
Giganten den Olymp stirmen wollen. Sie haben sidudchon auf einen grof3en Felsen begeben, der
hoch hinaufragt. Vor dem Felsen fallt das Gelanae XVasser hin ab, den Ubergang bildet eine
Baumgruppe. Davor halten sich verschiedene Tierd&\&asser auf, das ebenfalls reich bevdlkert ist.
Obwohl sich die Tiere noch recht weit im Vordergtubefinden, sind sie auffallend klein
wiedergegeben. Besonders der Elefant springt daiwiAuge, der kaum grofR3er ist als das
Wildschwein neben ihm. Die Szenen im Hintergrumdlén am Ufer des Flusses statt, der sich von der

linken unteren Bildseite aus weit in den Hintergtwerstreckt. Der rechte Bildvordergrund ist der

118 Bonnefoit 1997, S. 29.
19 Huber-Rebenich 2004, S. 4.
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Tierwelt vorbehalten, im rechten Hintergrund taucheeitere Figuren auf. Den Anfang bilden
Deucalion und Pyrrha, die die Steine schon in déoleEnen Handen halten und einen davon auch
schon hinter sich geworfen haben. Die Figuren ume iAttribute sind zwar noch eindeutig zu
erkennen, doch gibt Franco ihnen bereits Namerldechiei, verwendet aber nur Abkirzungen der
Namen und schreibt diese wohl aus Platzgrindent niafs'®® Der Figurenzug setzt sich
schlingenférmig fort und geht fast nahtlos in déeinste Figurengruppe tber. Apollo hat seinen Bogen
erhoben und zielt gerade auf den Drachen. Diesét sicht sonderlich furchterregend oder grof3 aus,
hat das Maul aber weit aufgerissen. Von Amor, deolldy daraufhin verspottet, ist nichts zu sehen,
jedoch wird die Folge dieser unbedachten Handlungedr nachsten Szene dahinter erlautert. Der
Episode von Apollo und Daphne misst Franco dabdirridéert bei, da er sie in weitere zwei Szenen
aufteilt. Zuerst ist Apollo zu sehen, der hinter =henden Daphne herlauft und noch immer den
Bogen als Verweis auf die vorherige Szene in dardHaélt. Gleich daneben ist Daphne schon fast
zum Lorbeerbaum geworden, wahrend Apollo verwunderhenbleibt. Ganz klein im Hintergrund
sind dann noch Mercur, Argos und die in eine Kuhmaadelte lo auszumachen. Im Hintergrund

schlieen hohe Bergformationen die Szene ab.

Leonard Gaultier kopierte diese Serie 1606 undndden die einzelnen Elemente getreu, doch ist die
andere Handschrift des Kinstlers, beispielsweisedan Hell-Dunkel-Gestaltung, eindeutig zu
erkennen. Gaultier fertigte etwas verkleinerte kophach Franco an (13,8x8,5cm), Gbernahm aber
dessen Komposition (Abb. 34). Darunter féallt aucd deilung des Blattes in eine irdische und
Uberirdische Sphére, doch reduziert sich der gt#liBereich auf ein Drittel des Bildraums, wahrend
er bei Franco noch die Halfte ausgefillt hat. Daerkdhgsbereich des Schopfergottes ist dadurch
eingeschrankter und die Schopfungsgeste kann sdit auf dieselbe imposante Art wie beim
friheren Beispiel entfalten. Der Schopfer erscheiietder vor einem Strahlenkranz, doch liegen die
Licht-Schatten-Bereiche viel enger beieinanderassdie mehr als Hintergrund fir den Schopfergott

zu dienen scheinen, denn als das Licht, das voraisgeht.

Ikonografisch dndert sich Folgendésim rechten Bildvordergrund ist bei Gaultier ausesn der
Hunde ein sich aufbdumendes Pferd geworden, dessFachlangelt sich in engeren Bahnen
ruckartiger durchs Bild, Python, der Drachen, ishhmehr durch den Flutregen verdeckt, aus Daphne
wachsen drei und nicht zwei Aste und Mercur ganzHmtergrund hat Fliigelhut und ein Blas-
anstelle eines Streichinstruments bekommen. Obwialsl Format hier verkleinert ist, fallen die
Namensschilder etwas groRer und vor allem deutliahe. Die Namen werden — wo mdglich — auch

ganz ausgeschrieben und nicht abgekdrzt.

120 Ependa. Pyrrha wird zu ,Pir', Deucalion zu ,Deuca’
121 Huber-Rebenich 2004, S. 6.
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Betrachtet man die Tafel Merians, denkt man aufgirder ahnlichen Licht-Schatten-Verhaltnisse erst
einmal an Franco (Abb. 35). Erst in den Detaildvdeutlich, dass Gaultier sein Vorbild war. Er tihr
aber auch eine Neuerung ein, die es weder bei iGaulbch bei Franco gibt: eine grol3e
Sonnenscheibe anstelle des Schopfergottes, derahledt bis ganz zu den Bergen im Hintergrund
herabreichen. Die Gestaltung der Sonne, mit ingl@eaibergehenden Kreisen, wurde jedoch bereits
bei Franco und Gaultier durch die Licht- und Saditeise vorbereitet. Der gottliche Bereich bleibt
auch hier verkleinert, denn Merian Gbernimmt dasfab von 13,6x8,6cm.

Die Kupferstiche entstanden 1619 und wurden in Kah herausgegebeR’ Durch eine
differenzierte Licht-Schatten-Behandlung ist didel &lerians von den dreien die am besten lesbare.
Die Figuren sind zwar nicht grof3er als bei FranderoGaultier, doch heben sie sich starker vom
Hintergrund ab und sind klar umrissen.

Merian setzt die Schraffuren zur Licht-Schatterst@kung gekonnt ein und erzielt damit eine
malerische Wirkung, die sich nicht unwesentlich dief Lesbarkeit auswirkt. Er legt viel Wert auf das
Detail und Uberzieht selbst den Boden mit feineric&In und Punkten, der bei den friiheren
Beispielen einfach frei blieb. Die Baumgruppe imkén Mittelgrund zeigt diese Liebe zum Detail.
Anstatt die Umrisse der Blatter und der BaumkrameAillgemeinen anzudeuten, gestaltet Merian
scheinbar jedes einzelne Blatt vollstandig aus. ub&d erzielt er eine besonders naturalistische
Wirkung, die spater auch bei Baur auftreten wirdn Auffalligsten ist der Unterschied in der
Belichtung und Oberflachenbehandlung ausgerechmeteinem direkten Vorbild Gaultier, dessen
Tafel einheitlich weil3 erscheint und nur wenige ldarFlachen enthélt. Dadurch erhélt das Bild eine
gleiRende Wirkung, die es jedoch schwerer lesbahima

Die Platten Merians wurden in vielen Nachdruckeederverwendet, wodurch sie schnell
verschlissen waren und laufend Uberarbeitet wenmntessten. Daneben entstanden Kopien nach
Merian, wobei diese Kopien von unterschiedlicherlipét waren>3 An dieser Stelle soll nun anhand

von Einzelbeispielen ein Vergleich zwischen Mattisa®erian und Johann Wilhelm Baur folgen.

1.1.2. Cadmus

Das dritte Buch deMetamorphoserbeginnt bei Merian mit der Cadmus-Sage, @sdmus die
Schlange des Mars t6téAbb. 36). Der niedergestreckte Drache ist eirobdsrs beliebtes Motiv und
kommt auch in einer franzosischBtetamorphosefbersetzung 1619 auf dem Kupferstich von Isaac
Briot vor (Abb. 37)t*

122 Huber-Rebenich 2004, S. 18.
123 Ependa.
124 Huber-Rebenich 1999, S. 31. Den Rest der Kompasitilaltung von Cadmus, Hintergrundgestaltung) hat
Merian allerdings von Antonio Tempesta (ilbernommen.
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Matthaeus Merian Ubernimmt die Komposition von Emnind Gaultier spiegelverkehrt (Abb. 38).
Der Drachen liegt im au3ersten Bildvordergrund bsigeckt, die Pfeilspitze ragt eher unscheinbar aus
dem Hals heraus. Die Tat ist bereits vollbracht ded Drache dient nur noch als Hinweis fir das
vorangegangene Geschehen. Cadmus folgt bereitdrdeeisung Minervas und sét die Zahne des
Drachen, damit daraus das neue Geschlecht der iérebavachsen kann. Cadmus hat diese Téatigkeit
noch nicht beendet, er schreitet gerade aus urddbigran den rechten Bildrand kommen. Hinter ihm
spriel3en bereits die ersten behelmten Képfe auBrdier, Cadmus’ Arbeit ist also erfolgreich. Wie bei
Deucalion und Pyrrhagibt diese Episode dem Kinstler die Gelegenhed, \derwandlung in
verschiedenen Entwicklungsstadien zu zeigen. Daamnit mit diesem Element eine zeitliche

Abfolge ins Bild, die der Betrachter nachvollzieHemn.

Hinter Cadmus folgt auf der linken Seite die EpsatnDiana und ActaeonObwohl dieses Blatt
nicht Gberflllt ist und auch die Hintergrundszemeth recht gut lesbar sind, sind die Namen der
Figuren eingefugt. Hier folgt Merian Gaultier, den Gegensatz zu Franco eine einheitliche
Beschriftung gewahlt hat (Abb. 39). Zu dieser Egesovurde der dramatische Hohepunkt des
Geschehens ausgewahlt, als Actaeon die badendemhéymgerade entdeckt hat, die Bestrafung
jedoch schon in vollem Gange ist. Wahrend Diandnriloe Scham bedeckt und mit der anderen Hand
Wasser auf Actaeon spritzt, hat dieser bereits Kigpf eines Hirsches. Die Szene spielt in einer
Grotte, die als natirliche Abgrenzung der Szendilah funktioniert. Auf der anderen Seite ist Juno
gerade im Gesprach mit Semele, um ihr den Wunsclupiter einzureden, ihn in seiner nattrlichen
Gestalt sehen zu durfen. Im Bildmittelgrund isteSias zu sehen, der auf die Schlangen einschlagt.
Die hinteren Szenen zeigen Narziss, der sich tiber@uelle beugt, Pentheus, der von den Manaden

getotet wird und auf dem Schiff Bacchus, der s&n#iihrer bestraft.

Vergleicht man die Cadmus-Szene Merians mit deggmiBaurs, fallt zunachst auf, dass Baur die
Episode in zwei Blatter aufteilt: Das erste Blatigt Cadmus, der gerade noch mit dem Drachen
kampft (Abb. 40) und das zweite dann die BefolgdagAnweisung Minervas (Abb. 41).

Ein wichtiger Unterschied zwischen Merian und Baliegt in der Wahl des
Darstellungsmoments. Wahrend Merian in der Gattdag Sammeldarstellung gezwungen ist, das
Geschehen besonders kurz und pragnant darzustedliem,sich Baur der Vorgeschichte ausfuhrlicher
widmen. Er setzt das feuerspeiende Ungeheuer amfedsten Blatt als zweiten Protagonisten neben
Cadmus ins Bild und schildert eindrticklich den geféhen Kampf. Im Bildvordergrund ist auch der
Grund fur den Kampf zu sehen, denn dort liegervdie Scheusal getéteten Manner des Cadmus. Auf
dem zweiten Blatt vereint Baur die ganze folgengesdde. Cadmus hat den Auftrag Minervas, die
ebenfalls auf einer Wolke thronend zu sehen igkitseausgefihrt und betrachtet die aus der Erde
entstehenden Krieger. Vereinzelt wachsen diese maeh aus der Erde, doch der Grof3teil befindet

sich schon im Kampf gegeneinander. So setzt Batlr dan Ausgang der Episode — den Bruderkampf
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— mit ins Bild, anstatt nur die direkte Folge daaéhentétung — das Ausséen der Zahne — zu zeigen.
Den Kampf zwischen den neu entstandenen Thebanehildest Baur detailliert wie eine
Schlachtendarstellung im Kleinen. Dabei gestaltetegle Figur individuell und kann auch die
verschiedenen Entwicklungsstadien der aus der BitiEhsenden zeigen. Die Dramatik der

Darstellung und die Gesamtheit des Mythos sindB&ur von besonderer Wichtigkeit.

2. Vorbildgebende Metamorphosen-Serien fiir Johann Wilhelm Baur

Dieses Kapitel soll die Illustrations-Tradition féire Metamorphosetbis hin zu Johann Wilhelm Baur
aufzeigen. Am Anfang steht die Serie von Jorg Waokr Seine Serie ist in dieser Betrachtung vor
allem deswegen von Bedeutung, da sich daran degléfeim zwischen der narrativen und der
monoszenischen Darstellungsweise zeigen ta&s&udem wurden die lllustrationen Wickrams fiir die
gleiche Metamorphoseusgabe verwendet, wie spater diejenigen von Vigdlis, die 1563
erschienen sind. Somit kdnnen zwei Serien miteieandrglichen werden, die sich in ihrem Aufbau
und in ihrer Form stark voneinander unterscheidech fur die gleiche Ausgabe verwendet wurden.
Die lllustrationen von Virgil Solis sind jedoch hicseiner Inventionsgabe entsprungen, sondern haben
die Komposition und die lkonografie von Bernardddabn Gbernommen. Salomon steht am Beginn
der Darstellungstradition, aus der spater Johanhelt Baur hervorgehen sollte. Baur kannte die
Serie Salomons wohl nicht direkt, sondern Uber AimtoTempesta. Bereits durch seinen Lehrer
Brentel kam Baur in Kontakt mit den Werken Tempgsatad kannte auch dessktetamorphosen-
Serie. Damit ist Baur das letzte Glied einer Kettie, ihren Ausgangspunkt bei Bernard Salomon

genommen hat.

Zwischen dem 15. und dem 16. Jahrhundert findeteinMetamorphoseiustration langsam der
Wandel des Mediums vom Holzschnitt hin zur Radigrsiatt, was sich an den folgenden Serien
veranschaulichen lasst. Die frihdtetamorphoseusgaben, wie die Mainzer Serie von 1545,
beinhalten Holzschnitte, wie sie seit dem Endeldieslahrhunderts fir die Buchillustration verwendet
wurden!?® Holzstocke konnten haufiger wiederverwendet werdiansie nicht so schnell abnutzten,
und eigneten sich darum besonders fiir die Textiition'” Auch Bernard Salomon und Virgil Solis
arbeiteten noch im Medium des Holzschnitts, ersibAilo Tempesta setzt ddetamorphoselin die
Radierung um. Mit den Tiefdrucktechniken, wie denompkerstich oder der Radierung, lieRen sich eine

bessere Umsetzung der Stofflichkeit und eine hoKérperlichkeit der Figuren erreichen, vor allem

125 Huber-Rebenich 1999, S. 26.
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die Radierungen kamen zu einer besonders malenisafikung™®® Im Folgenden sollen nun die fiir
Johann Wilhelm Baur wichtigen und vorbildgebendesriéh genauer vorgestellt und analysiert

werden.

2.1.]J6rg Wickram - Mainz - 1545

Der Deutsche Jorg Wickram (1505-1555/60) bearlsedetMetamorphosein seiner Landessprache
und versah sie zudem mit Kommentaren des Theol@grhard Lorichius (1485-1549/53). Durch
solche Kommentare war man bemiht, déstamorphosemine christlich-allegorische Auslegung zu
verleihen, um einerseits ihre Ubersetzung und @mseits das Lesen dieses antiken Textes zu
legitimieren, erregten sie doch ob ihres oft ldsifien Inhalts die Kritik der Offentlichkeit? Die
Auslegung war schlieBlich darum bemuiht hervorzuhglbdass auch Ovid der negative Einfluss der
mythologischen Sagen bewusst gewesen sein mussgjlet aber durch digletamorphoserereits
das Laster der Tugend gegenuberstellte, um demr ldese Unterschied zwischen richtigem und
falschem Handeln zu veranschaulichen.

Die Mainzer Ausgabe von 1545 war der erstetamorphoseiruck in Deutschland
uberhaupt® Anders war die Situation in Venedig, wo schon 4dif2 Metamorphosemusgaben
gedruckt und mit Kommentaren versehen wurdéer Mainzer Verleger Ivo Schéffer zog fiir die
lllustrationen den Latein-Unkundigen Joérg Wickramrdn, der mit seinen 47 Holzschnitten mit
kurzen Uberschriften fiir eine leichte Verstandlieikdes klassischen Textes sorgen sollte. Einen

humanistischen Einfluss gab es dennoch durch dierkentare des Lorichius.

Wickrams Latein-Kenntnisse reichten nun nicht aus) die Metamorphosenausgehend vom
lateinischen Text bearbeiten zu kénnen und so grifwf die frilhere deutsche Ubersetzung des
Albrecht von Halberstadt zuriick, dessen Versionafgf des 13. Jahrhunderts entstanden ist.
Halberstadt ging dabei nach der gangigen Praxig deento vor und setzte den Originaltext sehr frei
um!®? Der Erzahlstil Ovids wurde nicht ibernommen, Restetungen wurden durch deutsche
ersetzt, Unverstandliches wie bestimmte Orts- urdsédhennamen einfach weggelassen und zur
Verstandlichkeit des Textes beitragende Einfigungggenommen. Jorg Wickram verwendete diese

Vorlage Halberstadts, ohne dazu noch den lateiais@riginaltext heranzuziehéfi.Das Interesse an

128 Kat. Ausst. Germanisches Nationalmuseum 1988 3. X
129 gchmitt von Miihlenfels 1972, S. 26.
130 peutschland meint in der Folge jeweils das ,HeilRomische Reich Deutscher Nation®.
131 BJattner 1998, S. 15.
132 gjattner 1998, S. 16.
133 BJattner 1998, S. 17.
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antiken Stoffen stieg seit dem 12. Und 13. Jahrbdrah, dadurch steigerte sich auch die Nachfrage

nach Ubersetzungen der antiken Schriften in di&ka&grache, inyolgare™®*

Fur den Text gab es also eine friihere Vorlage, @osh Bildtradition fiir mythologische Themen, aus
der Wickram hétte schopfen kénnen, war nicht vodea™ Im Mittelalter gab es zwar illustrierte
Metamorphoseusgaben, doch fur Wickrams Serie konnten keinebWer aus der Buchmalerei
festgestellt werdet?® In der Buchmalerei wurde zudem nur eine besongeégnante Szene
dargestellt, die stellvertretend fur die gesamtes@je stand, wahrend in der Mainzer Serie mehrere
Szenen auf einem Holzschnitt abgebildet werdeneimen Handlungsablauf wiederzugeb&n.

Die Serie enthalt nun originale lllustrationen, digf keine direkten Vorbilder zuriickgehen.
Sie entstanden zudem genau fiir die Serie, in deatsjiedruckt wurdelf® Wickram orientierte sich

ganz am Text, weshalb die Bild-Text-Einheit aufdretere Art gegeben ist.

Eine weitere Ausgabe mit der Ubersetzung und deasidonitten Wickrams kam 1551 heraus. Die
deutsche Ubersetzung wurde auch firr spatere Ausddi8d und 1631 herangezogen, dann allerdings
mit Holzschnitten von Virgil Solis versehéfl.Dies ist ein Beispiel fir eine lllustrationsserie
nicht fur den Text geschaffen wurde, mit dem si&cleienen ist. Auf die Person Virgil Solis’ soll
spater noch genauer eingegangen werden. Um dieTBREENtwicklung zu veranschaulichen, soll
hier ein Vergleich der Serien von Wickram und Sfadlgen, die beide den Text Wickrams illustrieren.
Zunachst fallt die gesteigerte Anzahl der Holzstbrauf, die bei Wickram nur 47 und bei
Solis bereits 178 betragt. Virgil Solis orientiesieh bei seiner Serie auch nicht an Wickram, sonde
an Bernard Salomon, der fur eifMetamorphoseiberie ebenfalls 178 Holzschnitte geschaffen hatte.

Zum Einfluss Salomons auf Solis soll in den beiftégenden Kapiteln eingegangen werden.

2.1.1. Lycaon (Abb. 42)

Auf dem Holzschnitt mit detycaonSzene der Mainzer Ausgabe von 1545 wird ein Harnydlablauf
mit mehreren Szenen dargestellt. Die Leserichtuegynimt im Hintergrund mit dem Rat der Gotter,
der in der himmlischen Sphére stattfindet und despeachend eher kleiner, bzw. heller ausfallt und
geht dann von links nach rechts weiter und spzogt Schluss noch einmal in den Hintergrund.

Der Gotterrat wird durch Neptun mit seinem Drekzagupiter mit Krone und Zepter und

Mercur mit Schlangenstab veranschaulicht, die éié jeweils auf einer Wolke thronen. Durch ihre

134 Guthmaller 1981, S. 47.
1% Blattner 1998, S. 11.
1% Blattner 1998, S. 19.
137 Ependa.
138 36rg Wickram ist der Ubersetzer und der Holzsakereies handelt sich also um eine besonders dinheit
und homogene Serie, in der nicht verschiedene #ainstd verschiedene Einfliisse nebeneinanderstanden
139 Huber-Rebenich 1999, S. 26.
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charakteristischen Attribute sind sie klar als @otusgewiesen. Auf der linken Seite beginnt die
Lycaon-Geschichte. Lycaon hat einen Mann ermordeit ist gerade dabei, ihn mit einer Hacke zu
zerstuckeln. In der Mitte des Bildvordergrundeshtaer den Mann in einem groRen Kessel Uber dem
Feuer, von dem grol3e Rauchwolken ausgehen, wahsgadn unbeteiligt daneben sitzt. Der rechte
Bildteil ist der letzten Sequenz vorbehalten, inldgcaon Jupiter das Menschenfleisch vorsetzen will
von ihm jedoch durchschaut wird. Die Kulisse daiirder bereits in Flammen stehende Tempel. Die
Folge der Tat ist im Bildmittelgrund zu sehen, wgchon — bereits zur Ganze in einen Wolf
verwandelt — das Weite sucht.

Die Lesbarkeit ist durch den geradlinigen Verlawih einer Seite zur anderen gegeben.
Lycaon tragt in der ersten Szene noch eine Art Helohsein Gewand ist noch ein wenig aufwendiger
gestaltet als im weiteren Verlauf. Neben dem Kesieénd wirkt sein Bart nicht ganz so lang und
sein Kinn dadurch weniger spitz. Als er mit demldreluf Jupiter zugeht tragt er ein einfaches
Gewand und keinen Helm mehr. Jupiter ist wiederumthd Krone und Zepter gekennzeichnet. Die
Verwandlung wird von Wickram in zwei Phasen gezemterst wird sie durch die strenge Geste
Jupiters angedeutet und dann als bereits vollzodgatnafe im vollstdndig verwandelten Wolf

veranschaulicht.

In der Frankfurter Ausgabe von Virgil Solis 1563det die Lycaon-Episode auf einem eigenen
Holzschnitt zwischen dem Gotterrat und der Sintftatt (Abb. 43). Hier wird nur eine Szene
dargestellt, die aber die Vor- und Nachgeschicleteits beinhaltet. Die Szene ist links durch einen
Innenraum und im Hintergrund durch eine Stadtaeghiir aufgebaut. Links in dem Innenraum, der
durch die schragen S&ulen in den Hintergrund figmf Jupiter an einer Tafel vor einer Tapisserie
und hat den schuldigen Lycaon gerade aus dem Hawmgegen. Dieser nimmt den Bildvordergrund
ein und wendet sich — bereits halb verwandelt -hrememal Jupiter zu. Im Hintergrund steht die Stadt
in Flammen und die Menschen fliehen mit erhobenanddn aus ihren Hausern.

Jupiter sind keine weiteren Attribute aul3er deorér beigegeben. Durch die Geste — obwohl
mit der linken Hand ausgefihrt — bekommt er Auédriind dem Betrachter wird klar, dass Lycaon
deswegen die Tafel verlassen hat. Es wird nun dematische Moment dargestellt, als die
Verwandlung gerade stattfindet und Lycaon bereidts Kopf und die Arme eines Wolfes, aber noch
den Korper eines Menschen hat. Die Vorgeschichtd diirch die menschlichen Uberreste auf dem

Teller vor Jupiter angedeutet, die brennende SEmlteist auf das Folgende.

2.1.2. Jupiter und Io (Abb. 44)

In der Episode um lo setzt Wickram finf SzenenBild, wobei die Leserichtung hier rechts unten
beginnt, als Jupiter die in eine Kuh verwandelteséiner Frau Juno zum Geschenk macht. Dann
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wandert die Geschichte weiter nach links, wo Jui® Kluh dem Hundertaugigen Argos zur
Bewachung bringt. Schrag im rechten Hintergrunibtr&rgos lo mit einem Stock an, als sie auf der
Wanderung an los Heimat vorbeikommen und ihr Vaierin der neuen Gestalt nicht wiedererkennt.
Die letzte Szene findet im linken Hintergrund statd zeigt, wie Mercur bereits flétespielend bei
Argos sitzt, um ihn einzuschlafern. Von der Vordesbte, der Verfihrung los und dem spéteren

Verlauf der Handlung, Argos’ Tod, ist nichts zu eeh

Solis setzt das Thema auf vier Holzschnitten um faigende Themen beinhaltelupiter verfolgt 19
Juno kommt vom Olymp herab und sieht die schone Mehcur schléfert Argos eiuind Mercur
schlagt Argos den Kopf aZwischen den letzten beiden Szenen ist die Episot Pan und Syrinx
eingeflgt.

Die erste Szene zeigt nun die Verfolgung, die @oQvid eigentlich gar nicht vorkommt, da
dort Jupiter in Gestalt einer Wolke lo umfangt umcht als Person auftritt (Abb. 45% Solis stellt die
Verfolgung los wie andere Verfolgungen auch dar.flieht mit erhobenen Handen vor ihrem
Verfolger und hat den Kopf zu ihm zuriick gewendlger ihr schwebt die Wolke, die sie schon leicht
berthrt, als Andeutung fur die Vereinigung. Jupigtrdurch seine Krone als Gott ausgewiesen und
eilt mit erhobenem Arm seiner Angebeteten hintergerscheint sie durch Worte und Rufe aufhalten
zu wollen, da sein Mund im Redegestus geotffnet ist.

Der nachste Holzschnitt mitpiter, Juno und I@eigt eine mit Wickram vergleichbare Szene,
allerdings wird nicht der genau gleiche Moment datgllt (Abb. 46). Bei Wickram ist Juno bereits
auf der Erde angekommen, sie ist einerseits dungnd& und Zepter und andererseits durch ihr
Attribut des Pfaus gekennzeichnet. Sie hat ihredHarsgestreckt, um von ihrem Gatten das begehrte
Geschenk zu erhalten. Jupiter beugt sich leichh nacne, um in die Gabe einzuwilligen. Solis stellt
den Moment kurz davor dar, als Juno auf die vereledseliebte aufmerksam wird und sie gerade
als Geschenk fordert. Sie wendet sich von der Wh@b an ihren Mann, der ihren Blick erwidert,
mit ihrer linken Hand weist Juno auf die weil3e Kdbpiter ist hier beinahe unbekleidet dargestellt
und wirkt eher wie ein Hirte, der auf die Kuh aifpan muss, denn als Gott — nur die Krone lasst
keinen Zweifel an seiner Ubernatur.

In der nachsten Szene tritt Argos auf, der vorohaauftragt wurde, lo zu bewachen. Anders
als bei Wickram, hat er hier nur mehrere Augen darh Kopf und nicht mehr am ganzen Korper
(weshalb Wickram ihn auch nur mit Lendenschurz éstejlt hat). Solis lasst hier einige Stellen aus
und zeigt nicht die Ubergabe los an Argos oder Begegnung mit ihrem Vater Inachos. Bei Solis
bewacht Argos zudem eine gréRere Kuhherde und niefir lo allein. lo steht im Bildmittelgrund
hinter dem Baum, an dem sich Argos anlehnt, in ttetharer Nahe zu den anderen Kihen. Solis

zeigt auch die Zwischenszene, wo Mercur Argos giitem Flotenspiel einschlafert (Abb. 47).

140 0vid, Metamorphosen I, Vers 599-600.
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Schliel3lich geht Solis noch einen Schritt weited stellt die Szene nach der Tétung des Argos dar
(Abb. 48). Dieser liegt bereits enthauptet am Bode@hrend der Vordergrund von der eleganten
Figur des Mercur eingenommen wird, der den abgagehien Kopf triumphierend in die Hohe halt.
Er ist an seinen Attributen, den Fligelschuhen dedh Fligelhelm, klar zu erkennen. In der
vorherigen Szene hatte er zudem seinen Schlangebstssich, der hier nun nicht zu sehen ist. Im
rechten Hintergrund ist Juno gerade dabei, den Rfaden hundert Augen des Argos zu schmicken

und links hinter Mercur lauft lo davon.

Wickram ist bei der Figuren- und Raumdarstellungrikstder deutschen Tradition verhaftet. Die
Figuren tragen keine antikisierenden Gewander,exonsblche des 16. Jahrhunderts. Die M&anner sind
dabei meist als Krieger mit Ristungen, wie sie nfaAg des 16. Jahrhunderts getragen wurden,
dargestellt; die Frauen tragen lange, geglrtete&@dar mit weitem Ausschnitt und geschlitzten
Armeln und entsprechen dem gotischen Schénheitsitté&/ickrams Figuren zeigen keine starken
Emotionen und er variiert die Gesichter kaum. Ewesndet keine Gesten, die individuelles Handeln
ausdriicken, sondern Pathosformeln, die er immedervianwenden und wiederholen kadffriTreten
Personen mehrmals auf, sind sie identisch wiedetmag*

Wickram ist auch in der Wiedergabe der Landsamadk Stadtarchitektur darauf bedacht, dem
deutschen Leser eine ihm bekannte Welt vor Augematten. Bei Stadtansichten legt Wickram keinen
Wert auf topographische Genauigkeit, sondern stelittsche Wehr- und Kirchtirme, Mauern und
H&auser dar. Problematisch sind auch GroRenverbgétnind Verkirzungen, die nicht immer korrekt
wiedergegeben werden. Auf eine Differenzierung &offlichkeit wird auch nicht besonders
geachtet® Der Landschaft kommt entweder eine trennende Famku oder sie bezieht sich auf den
dargestellten Mythos. Kommen beispielsweise TiederoSchiffe im Bild vor, haben diese rein
dekorative Funktion und beziehen sich nicht aufdiagestellte Them4> An  Wickram kann
man einen Strallburger Einfluss erkennen, der sithBemihen &ufRert, die Holzschnitte wie
Kupferstiche aussehen zu lassen. Dies wird durge éschraffuren und dinne Linien, die dem

Holzschnitt eine malerische Wirkung geben, angbstf@

141 Blattner 1998, S. 102.
142 BJattner 1998, S. 103.
143 Blattner 1998, S. 102.
144 Blattner 1998, S. 104.
145 Blattner 1998, S. 166.
146 Blattner 1998, S. 105.
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2.2. Bernard Salomon — Lyon — 1557

Die lllustrationsserien zu devietamorphosendie Einfluss auf das Spatwerk Johann Wilhelm Baur
hatten, lassen sich weit zurickverfolgen. Auch wBaar diese nicht auf direktem Weg, sondern tber
ihm zeitlich naher stehende Kinstler rezipiertegssdoch unerlasslich, den Quellen auf die Spur zu
kommen.

Eine der frihesten Serien, die Einfluss auf jener8datte, ist die von Bernard Salomon
(1506/10-1561), der selbst wiederum auf andere NMmbzuriickgegriffen hat, jedoch zu weitgehend

eigenstandigen Losungen gekommen ist und fortanaigene Tradition begriindeté.

Die Serie von Bernard Salomon sticht insofern aas ldngen Tradition deMetamorphosen
lllustration heraus, da Salomon auf seine eigerimdtmgsgabe zurlckgriff und sich nur wenig an
den alteren Vorlagen orientierte. Sie zahlt alsaden originalen Entwirfen, die eine eigene Traditio
bilden sollten. Salomon, auch ,Le petit Bernardhgent, wurde in Lyon geboren und erhielt seine
erste Ausbhildung als Maler, Kupferstecher und Feimsider von einem Verwandt&fi.In Paris, wo

er sich einige Zeit aufhielt, arbeitete er fir ®ierleger Tournes und Rouille und schuf Illustraéion
zur Bibel und denMetamorphosei™® Seine lllustrationsserie wurde 1557 in difetamorphose
figurée vom Verleger Jean de Tournes in Lyon gedruckt. Beeie enthalt 178 Holzschnitte. Zwei

Jahre spater, 1559, erschienen seine lllustrationteinem italienischen Text’

Die seiner Serie zeitlich am nachsten stehendestiditionen, welche 1556 zu den ersten drei Blichern
der Metamorphosererschienen, waren Salomon sicherlich bekadtirie stammen von Pierre Vase
und illustrieren eine ebenfalls in Lyon gedruckmanzosische Ausgabe dbtetamorphoseneiner
allerdings sehr freien Bearbeitung, die bei Guiti@uRouille erschienen iS¢ Vergleichbar sind die
beiden Serien zunachst aufgrund ihres ahnlich éelformats, die Blatter von Vase sind 3,7cm hoch
und 5,2cm breit, die Salomons messen 4,2x5,5cndeBKiinstler ndhern sich aufgrund der engen
Schraffuren und den feinen Umrisslinien dem Kupgfelnsan und bauen ihre Szenen wegen dem
engen Bildraum in die Tiefe aus.

Die Ausgabe von 1557 ist nicht als eigentliche @¥zersetzung anzusehen, es sind vielmehr
eigens 'erfundene' Stanzen, die die Mythen Ovid¥earsform nacherzahlen. Die Episoden haben
einen volkstimlichen Charakter und sind ohne dgeres dafir gewahlten, pragnanten Bildszenen

kaum verstandlich?® Zu jeder der 178 Episoden gibt es ein BRfttJede Episode ist weiters

147 Thieme-Becker 1992, S. 354, Er wird auch ,Petitraed‘ oder ,Bernardus Gallus* genannt.
148 Nagler 1912, S. 82.
149 Ependa.
%0 Thieme-Becker 1992, S. 354.
>l Henkel 1930, S. 77.
12 Amielle 1991, S. 82. Siehe auch Henkel 1930, S/65
%3 Henkel 1930, S. 78.
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emblemartig in drei Teile gegliedert: ,Die UbersétHietet eine stichwortartige Inhaltsangabe. Bres
folgt der Holzschnitt. Darunter steht ein acht éeramfassendes Epigramm (ber die dargestellte

455

Sage.™ (Abb. 49). Auf diese Weise gehen Text und Bildeeemge Verbindung ein. Jede Seite ist
von einem Rankenornament eingefasst, von denegeeiiederum von Salomon stammen. Mit den
Grotesken, Umzugen und anderen tollen Szenen nedieedmrahmungen Salomons humoristisch
Bezug auf die mythologischen Szer&tzudem gibt es zu dieser Serie einen Widmungshi@fsich
»-an den Verstand und das Auge* richt&t.

Die Serie von Salomon wurde in der Folge haufigpie#t und kopiert. Eine 1590 erschienene
Ausgabe desGrand Olympe des histoires poétiquesthalt Kopien von geringer Qualitat nach

Salomon (Abb. 505

Die lllustrationsserie Salomons gehdrt mit 178 ®kit zu den umfangreichstévietamorphosen
Serien. Salomon kann weiter ausholen und gewiss®égn genauer und ausfuhrlicher behandeln. Er
beginnt mit defErschaffung der Weltind gibt den Verlauf bis ziMeuerschaffung des Menscheauf

elf Holzschnitten wieder. Die folgenden Episodegiliser meist auf zwei Blattern dar, wobei er sie i
Vorgeschichte und Haupthandlung/geschehen aufiifthen, die auch bei Ovid nur kurz erzahlt
werden, gibt er meist auch auf einem Holzschnittder, beispielsweisyrinx, Semele, Ocyrhamd
GanymedEinige Episoden kommen bei Salomon wiederum Ulgathaicht vor, wieArachne, Jupiter

vewandelt die Cercropianer in Affexder Apollo gewahrt der Sibylle ihren Wunsch.

Die Art der Platzierung der Holzschnitte im Buchll$¢ eine Neuerung dar, aus der ein neuer Typus
entstehen sollte. Jeder Holzschnitt befindet sidremer eigenen Seite mit den dazugehdrigen Versen
(Abb. 49). Dadurch ergibt sich eine neue Einhei V@xt und Bild, folgende Serien von Antonio
Tempesta, Crispijn van der Passe und Le Clerc&Chaweerden nach dem gleichen Schema
gedruckt™ Die lllustrationsserie von Salomon erfreute sichRgr Beliebtheit und wurde h&ufig
kopiert, seine Qualitat jedoch selten erreféhEin gegenteiliges Beispiel bildet freilich VirgHolis,

von dem spéater noch die Rede sein soll.

¥ Huber-Rebenich 1999, S. 20.
155 Ependa. Solcheuitainsgliedern sich in: Uberschrift, Bild, Unterschrift.
*® Henkel 1930, S. 80.
157 Ependa.
138 Huber-Rebenich 1999, S. 22. Derand Olympe des histoires poétiqustsdie erste franzosische
Metamorphosetbersetzung, die ohne allegorische Auslegungencanisk.
1 Henkel 1930, S. 79.
%0 Huber-Rebenich 1999, S. 21. Ein Beispiel hiersiidie Serid.e Grand Olympe des histoires poetiqusiser
franzosischen Ubertragung welche 1532 gedruckt evurd
39



2.2.1.Raub der Europa (Abb. 51)

Dem Betrachter bietet sich ein Blick auf einen salem, hiigeligen Kistenstreifen mit Ausblick auf
das Meer dar. Im Bildvordergrund sitzen die beiBegleiterinnen Europas, wahrend diese bereits auf
dem Stier sitzend fortgefuhrt wird. Salomon steééih Hohepunkt des Geschehens dar, als Europa und
ihre Freundinnen die Entflhrung gerade bemerken weidjeblich versuchen, das Geschehen
aufzuhalten. Die beiden Begleiterinnen driicken iBesstiirzung durch ihre Gestik aus, wahrend
Salomon die Mimik seiner Figuren kaum abwandeltrolBa scheint sich bereits in ihr Schicksal zu
figen, von plétzlichen Gesten oder einem verzwieifeGesichtsausdruck ist nichts zu erkennen. Sie
klammert sich — gemaf dem Ovid-Text — an einemHtEner des Stieres fest und blickt zurtick auf
die Heimat, die sie im Begriff ist, zu verlasséhJupiter schwimmt entschlossen durch die wild
bewegten Wellen davon, aus dem Bild hinaus. ImeimBildhintergrund sind reprasentativ fur die
Herde zwei Kihe beim Grasen zu sehen. Eingerahmd dés Blatt durch die Felsen und die
Wolkenformation im Hintergrund. Die Handlung stéffsich in den Hintergrund, wodurch die
Bildflache ausgefullt wird, ohne tberladen und dalfezu wirken. Charakteristisch fir Salomon ist

auch die sorgféltige Landschafts- und Architektstgktung des Hintergrundes.

Stellt man Baurs Version des Themas gegenubeenfalindchst keine grol3en Gemeinsamkeiten ins
Auge (Abb. 52). Der Bildaufbau ist ahnlich, wiededet die Szene vor einem schmalen Streifen am
Strand statt, wobei es hier kein starkes Gefall#, ggondern der Strand ebenmaflig ins Wasser
Uibergeht. Europa und der Stier — obgleich nochtnight vom Ufer entfernt und in sehr seichtem
Wasser stehend — sind bedeutend kleiner wiedergagab die zurlickgebliebenen Begleiterinnen am
Ufer, was sich optisch nicht erklaren lasst. Diezaéml der Figuren ist auf finf gestiegen, von denen
alle verschiedene Reaktionen zeigen. Baur zeigetnihBchrecken nicht durch weit ausladende
Gebéarden, sondern versucht, ihn in jeder Figuwviddell zu veranschaulichen. Die kniende Figur im
Vordergrund war gerade dabei, Blumen in ihr Kérlmche legen, als sie plétzlich aufblickt und sieht,
was passiert. Die Figur Uber ihr hat die Hand istBeung auf die Brust gelegt und blickt ebenfalls
aufs Wasser hinaus. Die Begleiterin links nebenz#igt die grofdte Erregung und reif3t die Hande
nach oben. Ganz am Wasser sitzt eine kleinere Figahl ein Kind, welches die Hande nach Europa
ausstreckt. Hinter dieser Figurengruppe ist nonk gieitere Kniende zu sehen, die sich abwendet und
nur durch den getffneten Mund den Eindruck erwesid,sei am Geschehen beteiligt. Auch die
Kuhherde ist um weitere Kiihe erweitert, die sichveeit in den Hintergrund erstrecken.

Europa wendet sich dem Stier zu und halt sich méreHand am Horn fest. Sie ist durch eine
kleine Krone als Prinzessin zu identifizieren; atthGewand, sowie das ihrer Begleiterinnen deuten
auf die vornehme Herkunft hin. Zusammen mit denerStildet sie eine eigene Figurengruppe, die

durch das uber ihren Kopf flatternde Tuch eingetalmrd. Jupiter ist als Hinweis auf die

181 Ovid, Metamorphosen II, Vers 874.
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Vorgeschichte mit einem Blumenkranz geschmiuckt. $obmale Kistenstreifen geht immer mehr in
eine higelige Landschaft Gber und gibt den Blickeane weite Bucht frei. Vor dem gleilRenden Meer,
das als weil3e Flache erscheint, heben sich dietfitaunren besonders gut vor dem Hintergrund ab.
Die bedrohlich wirkende Wolkenformation im linkemntergrund weist Europa den Weg. Rechts wird
das Bild durch einen schief hinaufwachsenden Baugeschlossen.

Salomon kann nur Uber weitere ZwischenstationerValbild fir Baur angesehen werden.
Das einzige, was relativ genau tibernommen wordeseizuscheint, ist das Tuch Europas, welches in
dieser Form erstmals bei Salomon auftaucht. Wahesnidei Salomon ein recht dinner Stoffstreifen
ist, der sich aufgrund der Vorwéartsbewegung desr&tiin einer eleganten Spirale hinter Europa
nachzieht, bauscht sich das Tuch bei Baur, ohnsedoguf die Bewegung zu reagieren, hinter Europa
auf. Baur hat das Element formal Gbernommen undeiner eigenen Bildsprache umgesetzt. Das

Vorbild lasst sich dennoch herauslesen.

2.3. Virgil Solis — Frankfurt — 1563

Salomons wichtigster und bekanntester Nachahmevirgil Solis (1514-1562), seinerseits Maler,
Zeichner, llluminierer, Kupferstecher, Radierer upakmschneider aus NUrnbé?@.Sein Geburts-
bzw. Todesdatum wurde lange Zeit hin und her vedseh, um sie mit dem Erscheinen ,seiner*
Arbeiten in Einklang zu bringen. Nach seinem Toth&a noch recht lange lllustrationen unter seinem
Namen heraus, so beispielsweise seine Ovid-Sagel%63 erschien. Weitere umfangreiche Serien
schuf er zur Bibel, zu deRabeln des Aesopu einem Betblichlein und zuBerg'schen Passional
welche alle erst nach seinem Tod erschienen sindtdhd in gutem Verhdaltnis zu dem Verleger
Siegmund Feyerabend in Frankfurt, fiir den er véesieme lllustrationen fertigté® Daneben schuf er
Entwiirfe fiir Goldschmiede und Kunsthandwerker ddimit in ganz Europa verbreitet wurdéhAus
seiner Werkstatt gingen tiber 2000 Holzschnitte, fgtiche und Radierungen hery8t Nicht alle
Arbeiten stammen aus seiner Hand, er unterhieltraighe Schiler, was die unterschiedlichen
Ausfiihrungen seiner Arbeiten erkl&t. Auch Sandrart lobt ihn aufgrund seiner vortrefféa

Kupferstiche und Holzschnitte, worin er ,fast éflénstler seiner Zeit ibertroffetf’ habe.

182 Thieme-Becker 1992, S. 248. Sein voller Name tavitgilius Solis d.A., sein Vater, der Maler Ha8sllis,
wurde 1525 in Nirnberg als Burger aufgenommen.
1%3 Grieb 2007, S. 1448.
164 Ehenda.
185 Ependa.
1% Nagler 1912, S. 67.
%7 Nagler, 1912, S. 66.
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Klarheit in Bezug auf seine Lebens- bzw. Sterbeddiengt das Totenbuch von St. Lorenz, das
verzeichnet: ,1562. Augusti 1. Virgilius Solis malaind kunststecher am alten Rol3markt
verschieden® Dieser Eintrag wird durch die Aussage einer selNerkstattmitarbeiter, Balthasar
Jenichen, bestétigt, der nach Solis’ Tod dessew&\zur Frau nahm und dem Bildnisstich Solis’ ein
Gedicht beiftigte. Darin wird erwahnt, dass ,Gott {gemeint Solis) 1562 im Alter von 48 Jahren von
dieser Welt abgefordert habe“, was Solis’ Lebereulaindeutig angibf®

Lange war auch seine Herkunft aus Niurnberg unetrithan lie? ihn aus Zirich, aufgrund
einer dort gedruckten Bibel, deren lllustrationemnmSolis zuschrieb, oder gar aufgrund seines
Namens (Solis = del Sol) aus Spanien komii&8olis hielt sich wéahrend seiner Gesellenwanderung
auch in Augsburg auf, worauf einige stilistischerkfieale in seinen Werken, sowie schwabische
Sprach- bzw. Schreibeigenheiten hinweisen, ein Athédt in Rom ist ebenfalls nicht auszuschliel3en.
Dennoch bleiben Niirnberg und sein Vorbild Direrden Werken Solis’ augenscheinlith.Vier
Jahre nach Salomon entsteht nun 1563 im Frankfugdag von Siegmund Feyerabend Virgil Solis’
,178 mit FleiR gerisseneMetamorphoserSerie zu einer lateinischen AusgatfeEr tibernimmt die

Kompositionen Salomons seitenverkehrt doch ikorfisgia genad’?

2.3.1.Phaeton lenkt den Sonnenwagen (Abb. 53)

Virgil Solis setzt nun die Holzschnitte Salomongeyeverkehrt um, hat jedoch ein etwas groRReres
Format von 6,8x5,4cm zur Verflgung, was eine leictiergroRerung der Figuren nach sich zieht.
Auch er stellt mehrere Episoden einer Geschichtevauschiedenen Bléattern dar; die Phaeton-
Geschichte wird auf vier Blattern erzaHf.

Anhand des folgenden Vergleichs véthaeton lenkt den Sonnenwageon Solis und
Salomon soll gezeigt werden, wie die beiden Kinsihgen jeweils zur Verfliigung stehenden
Bildraum ausnulitzen, welche Elemente Solis von Safoiibernommen hat, bzw. ob es Anderungen

gibt. Zuletzt soll noch auf die stilistischen Urstelhiede eingegangen werden.

Die Tatsache, dass Solis die Serie Salomons pecaktgeitenverkehrt wiedergibt, hat nicht
unwesentliche Auswirkungen auf die Lesbarkeit ume dynamik der Darstellung. Nach Tietze-

Conrat ist die Leserichtung, also die Richtungjisndas Geschehen verlauft, dafir verantwortlith, o

%8 Thieme-Becker 1992, S. 249.
189 Fpenda. Siehe auch Bartsch 1920, S. 123.
0 Thieme-Becker 1992, S. 248.
" Darmstaedter 1979, S. 671.
12 Thieme-Becker 1992, S. 249.
13 Darmstaedter 1979, S. 671.
1 \Weitere Themen sindPhaeton vor Sol, der Sturz des Phaeton, die Scemeses Phaeton verwandeln sich
an dessen Grab in Baume
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der Betrachter mehr oder weniger Bewegung im Biédmimmt'’®> Der Phaeton bei Salomon ist eine

besonders elegante Figur, die in gebieterisches®\n Sonnenwagen des Vaters lenkt (Abb. 54). Er
ist von einem Strahlenkranz umgeben, der auf sgitidiche Herkunft verweist, bzw. scheint er aus
diesem Strahlenkranz, also von Sol, hervorzukommen.Strahlenkranz breitet sich nach links oben
aus und weist somit dem Wagen die Richtung. Dieednen Strahlen verlaufen dabei bildparallel zu
den vier eng aneinanderliegenden und alle diediweegung ausfiihrenden Pferden, die Phaeton mit
energischer Geste weiter in die Hohe IenktDie Pferde werden von einer aufwértsstrebenden
Wolkenformation getragen, die auf der Unterseitsldauft und auf eine weit unten liegende, kleine
Stadt hinweist. Diese bildet den unteren Abschtiisser ansonsten in der Luft stattfindenden Szene
und verweist auf die mitterliche, also auf dietdtelhe/irdische Seite von Phaetons Herkunft.

Bei Solis fallt zunéchst die gesteigerte Dynamild dlamit die Dramatik des Geschehens auf.
Auch wenn sich bereits Salomon fir den prekaren Btarkurz bevor der Wagen abstiirzt entschieden
hat, kann man erst bei Solis nachvollziehen, witnelt Phaeton gerade herabfallt. Aufgrund des
geadnderten Formats sind die Figuren nun grof3ereives genaueren Blick auf ihre Mimik erlaubt.
Obwohl Phaetons Gesicht eher verschattet istoish @ine gewisse Entschlossenheit darin lesbar, die
sich auch auf die Pferde Ubertragt, die grimmighnaarne preschen. Die Wolken direkt vor den
Hufen der Pferde wirken bei Solis fast wie Flammdie, sich vor dem Wagen auftun und auf den
weiteren Verlauf der Handlung Bezug nehmen.

Die ausschwingenden Zigel und Schweife der Pferde Svolis von seinem Vorbild
tbernommen, wirken bei ihm jedoch um einiges begreghd energischer. Das sich elegant hinter
ihm aufbauschende Tuch Ubernimmt Solis getreu remthem Vorbild und wird gerne von ihm

eingesetzt.

Der Bildaufbau ist bei beiden Holzschneidern diadoBei Salomon beginnt die Diagonale rechts
unten mit der auslaufenden, langlichen Wolkenpantié fiinrt nach links oben, in die Richtung, in die
der Sonnenwagen zusteuert. Den rechten oberereiBifdlit die Gestalt Phaetons aus, links unten
wird die Szene von der kleinen Stadt begrenzt. [Hsst sich auf den Weg beziehen, den Phaeton
gerade zurlickgelegt hat, er kommt von links ungen, der Erde, und gelangt durch seinen gottlichen
Vater Sol in die Hohe.

Bei Solis wird die Diagonale noch starker betordsvzu einem Teil auch an der verbesserten
Lesbarkeit aufgrund des grof3eren Formats liegt.

Fur die Schraffierung der Strahlenkranze verwendgslomon wie auch Solis eng

aneinanderliegende, unterschiedlich lange Stridieenach allen Seiten hin auslaufen. Bei Salomon

75 Tietze-Conrat 1918, S. 26: ,Der Dahinstiirmende turfiirs Auge schneller vorwérts, wenn er den Weg
nach rechts nimmt als nach links.” Diese Tatsacdflespater anhand von Vergleichen von Baurs
Vorzeichnungen mit seinen Radierungen naher belitandeden.
176 phaeton folgt dabei dem Sonnenlauf, er beginnttiedminten am Morgen und fahrt dann steil gen agjtt
hinauf.
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laufen jene Strahlen unter dem Wagen vertikal augshilden einen deutlichen Kontrast zu der Wolke
bzw. dem Boden/Wasser, wahrend sie bei Solis irHietergrund bzw. den Himmel tibergehen.

Solis’ Holzschnitte wirken gegentber Salomons eehéarfer, was an den meist schlechten
Drucken von Salomons Blattern liegt. Die Blattenv®olis heben sich starker vom Hintergrund ab
und weisen auch kréftigere Umrisslinien &Uf.

Auch wenn die lkonografie unverandert geblieben &t setzt Virgil Solis ein anderes
Figurenideal ins Bild. Aus dem eleganten, unbesctemeund selbst fast schwebenden Phaeton ist
eine dem Wagenboden verhaftete, grobe und fulligerfgeworden. Solis legt zudem mehr Wert auf
Details, was zum Teil wiederum auf das Format zkmiiftihren ist und wodurch diese bei ihm
tatsachlich starker hervortreten. Ein auffalligemtétschied ist an den Wolkendarstellungen
auszumachen, die bei Salomon homogener ausfalldreune eigenwillige, sich verlaufende Form
haben, wahrend Solis die Wolken als runde Formienindinander Ubergehen und sich Gberschneiden,
wiedergibt. Solis benutzt die Schraffuren zur Halinkel-Gestaltung, die freigelassenen Partien
wirken dadurch umso heller und strahlender. Er eadet eine gleichmalige, aus kirzeren Strichen
bestehende, meist horizontale Schraffur. Diest tniffht auf die Schraffierung beim Rock Phaetons,
dem Wagen, dem Wagenrad und den Pferdehdlsen zuliev8chraffuren senkrecht bzw. schrag
verlaufen. Ganz dunkle Stellen kommen nicht voe, Schraffierungen verdichten sich lediglich bei
den verschatteten Elementen, wie dem Bauch dedéfend der Wolkenumrisslinien. Im linken
unteren Bildbereich verlaufen die Schraffuren hmmtal und bilden damit die Schattierungen des

Wassers, wahrend bei Salomon dieser Bereich weiBthind nicht differenziert ist.

2.4. Antonio Tempesta — Antwerpen — 1606

Die Serie von Antonio Tempesta (1555-1630) hat enstmals denselben Umfang wie jene spater von
Johann Wilhelm Baur, ndmlich 150 Blatter im Forrdix11,7cm. Wann seine Serie entstanden ist,
war lange umstritten, am haufigsten wird das J&06Jangegeben, doch es wird immer wieder darauf
hingewiesen, dass Hendrik Goltzius bei seinen tiitionen von 1598 bereits von Tempesta
beeinflusst gewesen sein s6fl Die neuesten Forschungen Leuschners haben jedgebem, dass in
der Zeit um 1598 Tempesta Uberhaupt erst begonagret radieren und damit eine Beeinflussung
Goltzius’ ausgeschlossen werden kafiim Folgenden soll auf die Ausgabe, die 1606 imlateron

Pieter de Jode erschienen ist, Bezug genommen m&fde

" Henkel 1930, S. 89.

8 Huber-Rebenich 1999, S. 33. Siehe auch Henkel,193002.

79| euschner 2005, S. 436.

180 Bartsch 1983, S. 9, der Titel lautefetamorphoseon sive transformationum // Ovidianalibm quindecim

/I Aeneis formis ab Antonio Tempesta // Florentimaisi, et in pictorum, // antiquitatisque studiosm gra = //
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Der aus Florenz stammende Antonio Tempesta was dietauf bedacht, zu seinen Verlegern eine
personliche Bekanntschaft zu unterhalf&rSeine Werke waren (iber Italien hinaus, vor allerdén
Niederlanden sehr beliebt und verbrelféPieter de Jode, der sich als Kupferstecher unteyer in
den spaten 1590er Jahren in Rom aufhielt, lerntepBsta dort kennef’ De Jode verlegte daraufhin
einige Werke Tempestas, wie zum Beispiel $itenen aus dem Alten Testamard 1606 dann seine
Metamorphoserserie'® Auch der franzosische Verleger Francois Langlaiachte Werke von
Tempesta herad®

TempestadMetamorphoserserie wurde haufig kopiert und war vor allem in daderlanden
beliebt. In den meisten dieser Kopien wird Tempesta Inventor genanif® Zentren fur diese
Nachdrucke mit originalen Platten wie auch fir Kpiwaren zunachst Antwerpen und Amsterdam.
Spéater verlagerte sich das Zentrum nach Strallog. beauftragte der Verleger Jacob van der
Heyden verschiedene Kinstler wie Matthaeus Merid@r d-rancesco Villamena mit Kopien bzw.

Nachstichen von Tempesta-Sert&h.

Tempesta nahm sich Bernard Salomon zum Vorbild lgsle ihn dann weitgehend in der
Vorbildwirkung — vor allem fir niederlandische unftanzésische Kinstler — ab. Diese
Vorbildwirkung beschrankt sich nicht auf didetamorphosemifustration. Von und bei ihm lernten
beispielsweise Jacques Callot und Stefano dellBiik spéater wiederum einen starken Einfluss auf
Baur ausiiben solltéfi Die Zusammenarbeit bzw. die Beeinflussung Tempezgigt sich bei den
Callot'schen lllustrationen zu den Begrabnisfeatkeiten nach dem Tod der spanischen Konigin
Margarethe von Osterreich, welche 1612 in Bempe funébre de la reine d’Espagerschienen®
Callot schuf diese 29 Radierungen nach dem Vorbdthpestas, der zuvor Blatter mit Szenen aus

dem Leben der Kénigin geschaffen hatfe.

Das Vorbild Salomons in Tempestisetamorphoserserie zeigt sich in einzelnen Motiven und vor
allem in der Auswahl der Szenen. Formal untersemeisich die Serien aber ganz entschieden.

Auch die Verwendung des Querformats geht auf Satomoiick!® Eine Verbesserung der Licht-

tiam nunc primum exquisitissimis // sumptibus adde lode // Antwerpiano in lucem editi.” ,PetriBe. lode
excudit A.° 1606."
1811 euschner 2005, S. 461.
2 Ephenda.
18 Ependa.
1841 euschner 2005, S. 462.
'8 Thieme-Becker 1990, S. 516.
18| euschner 2005, S. 532. Tempesta selbst war aéchhunbeteiligt, er verkaufte selbst seine Piatte
verschiedene niederlandische Verleger.
'87 | euschner 2005, S. 536/Thieme-Becker 1990, S. 516.
188 Kat. Ausst. Graphische Sammlung Albertina 196&(8.
189 Kat. Ausst. National Gallery of Art 1963, S. 13.
199 Ependa.
91 Huber-Rebenich 1999, S. 33.
1921 euschner 2005, S. 437.
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Schatten-Nuancen erreicht Tempesta schon alleichddie Verwendung des ,neuen’ Mediums der

Radierung.

Bei der Szenenauswahl treten nun einige Anderuagéndie u.a. auf den geringeren Umfang von
Tempestas Serie zuruckzufihren sind. Auf den 15felTamuss Tempesta die Episoden viel
kompakter als Salomon oder Solis gestalten. Oftnfieiden Zwischenerzahlungen, die fur das
Verstehen des gesamten Mythos von geringerer Beolgudind, bzw. die sich der Betrachter selbst
hinzudenken kann. Eine zumindest allgemeine Vorktesander Mythologie ist bei Tempesta

unerlasslich. Eine Episode wird auf hdchstens Radierungen behandelt, meist ist die Darstellung

auf zwei Radierungen beschrankt.

2.4.1.Die Erschaffung des Menschen (Abb. 55)

Die Szene mit der Erschaffung des Menschen ish mait Figuren und Vegetation ausgestattet.
Tempesta stellt die Schopfungsgeschichte auf séafedn dar, beginnend mit d&rschaffung der
Welt, derErschaffung des MenschettemGoldenen ZeitalterdemSilbernen ZeitalterdemEisernen
Zeitalterund derGigantomachieln der siebten Tafel widmet sich Tempesta bedstsFlut, die ohne
nahere Erklarung einsetzt. Solis hatte dies noderangelost. Die verschiedenen Zeitalter kommen
auch bei ihm vor, er bereichert die Geschichte gadom zwei zusétzliche Szenen, um die
Gotterversammlungauf der tber das Schicksal der Menschen entsamiadd die Flut beschlossen
wird, und die Szenéyacon wird in einen Wolf verwandéif Durch diese beiden Szenen wird die
Vorgeschichte zur Flut ausfuhrlich erklart und &etrachter bzw. Leser kann das Geschehen besser
nachvollziehen. Tempesta verzichtet auf die vermdg Episode der Gotterversammlung und setzt
eine solche als Zwischenstufe zwischen der Auflagnder Menschen und ihrer Vernichtung durch
die Flut voraus.

Auf der zweiten Tafel der SchépfungsgeschichteléstSchopfergott — durch seine Krone als
solcher ausgewiesen — soeben auf einer Wolke hestibgen und haucht mit der erhobenen rechten
Hand in einer Art Segensgestus dem vor ihm ausgsden Menschen Leben ein. Er scheint gerade
erst vor dem Menschen angekommen zu sein, da s noch hinter ihm herschwingt und noch
die zuvor stattgefundene Bewegung reflektiert. Diensch wendet sich dem Schdpfer zu und legt
eine Hand zum Zeichen der Ergriffenheit und Zugigk@it auf die Brust. Er lehnt sich an einen
grofRen Baum, der Gber die Hohe des Blattes hingiusral stutzt sich mit einer Hand auf dem Boden
ab. Der Baum umfangt mit seinen herabhangendem Alitebeiden Hauptfiguren und umgrenzt damit

ihren Handlungsraum. Auf der linken Bildseite nimem grimmig aussehender Léwe Blickkontakt

193 Ovid Metamorphosen |, Vers 198-240. Lycaon wardegi Gotterversammlung dabei, mordete unter den
Menschen und wollte Jupiter selbst téten. Diesewaadelt ihn daraufhin in einen Wolf.
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zum Betrachter auf; er wirkt, als wirde er gleicis dem Bild herausspringen. Gleichzeitig bildet er
den Abschluss der Szene auf der linken Seite. Dhakter ihm steht ein Hirsch, der sich offenbar
schon recht weit im Hintergrund befinden muss. Baum im Vordergrund verdeckt einen kleinen
Teil des Hugels, auf dem der Hirsch steht, aufasheleren Seite hinter dem Baum féllt der Higel steil
ab und geht in flacheres Geldnde Uber. Dort befistsh im rechten Hintergrund ein Kamel und
weiter vorne eine grasende Kuh.

Tempesta gliedert hier das Blatt in mehrere Harglabenen, wobei das Hauptgeschehen im
Vordergrund stattfindet und der detailliert ausgeféi Hintergrund der weiteren lllustration der
Episode vorbehalten st Abgegrenzt wird der Vordergrund durch einzelne sBischel und
Straucher, die in runden Formen ausgebildet werBen.Strauch rechts unten weist dunkle, dichte
Schraffierungen auf, wie sie auch beim Baum, derlk&/aund der rechten Korperhalfte des
Schdopfergottes vorkommen. Dem Mittelgrund, der duden Hiigel und die von diesem ausgehenden
Landschaftsstreifen abgegrenzt ist, sind links Héisch und rechts die Kuh zugeordnet. Den
Hintergrund bilden das Kamel und die Bergformatiahinter sowie die Palme, die zwischen dem
Baum und dem Schopfergott zu sehen ist. Der Hinwirel durch einen kleinen Schwarm Végel und
einige Wolken bevdélkert. Die Wolken werden, wie lauter Grund auf dem das Kamel steht, durch
horizontale, dicht beieinander liegende Linien imeuschiedlicher Lange dargestellt, was die Hell-
Dunkel-Effekte innerhalb der Formation ermoéglicHburch die Radierung und der damit
einhergehenden Mdoglichkeit, verschiedene Lichtnaanins Bild zu setzen, kann Tempesta die
verschiedenen Oberflachen getreu wiedergeben. Esdgeage Schraffuren charakterisieren die
Baumrinde als rau und fest, langliche und schmaieh die Médhne des Lowen, kurze Strichellinien
den mit Gras bewachsenen Hiigel und lange, horieohtiaien das Feld im Hintergrund. Die Natur ist
geordnet und jedes Element scheint einen genaa¢én haben, um das Bild abzurunden.

Tempesta nutzt den ihm zur Verfugung stehendermRenilstandig aus, die Figuren im
Vordergrund nehmen zwar viel Platz ein, sind alsmaéch nicht zu grof3 fur das Format. Die Szene
fuhrt weit zurtick in den Hintergrund, wo noch weitdergformationen zu erkennen sind. Die Tiere
missen sich aufgrund der GroRenunterschiede ungdsinwveiter hinten als die Protagonisten
befinden. Der Betrachter hat wiederum die Positdiekt vor der Szene eingenommen; er kénnte
genauso wie der neu erschaffene Mensch im Gramnsitud ins Geschehen eingebunden sein. Diese

Einbindung des Betrachters wird durch den Blickl&htnit dem Léwen weiter verstarkt.

Tempesta war vor allem fur seine Jagd- und Scleadatrstellungen bekannt, doch auch seine
architektonischen Hintergrundgestaltungen hatterbNawirkung. Als Beispiel kanmnaxarete sieht
den toten Iphiserangezogen werden (Abb. 56). Die Szene wird dircdixarete eingeleitet, die als

Repoussoir-Figur auftritt. Sie hat soeben den ayt@@niphis erblickt, der sich aus unerwiderter kieb

194 Henkel 1930, S. 101.
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zu ihr selbst erhangt hat. Laut Ovid-Text will sieh erschrocken abwenden und weglaufen, doch
aufgrund ihres nicht zu erweichenden Herzens viirdnseinen Felsen verwandéit.

Tempesta schlie3t hier die Natur aus und bettet Sliene génzlich in architektonische
Elemente. Eingeleitet wird die Szene durch die sicarag ins Bild fihrenden Séulen, die einen langen
Schatten ins Bildinnere werfen und so den ,Bodat®n Handlungsraum fir Iphis bilden. Dieser
hangt an einem fiir den Betrachter nicht sichtb&festen und ist in Schatten gehdllt. Hinter ihmdwir
der Blick auf eine Stadt frei. Die Bauformationeink&n sehr geometrisch und sind kaum verschattet,
da sie nicht durch Sé&ulen verdunkelt werden, wig ida Bildvordergrund der Fall ist. Das hohe
Gebaude auf der rechten Seite hinterfangt die Geéstaxaretes, wahrend die Geb&aude hinter Iphis
niedrig genug sind, um seine Gestalt vor weiRemm@mor dem Himmel viel deutlicher hervortreten
zu lassen. Der Leichnam und die versteinernde Artxaind beides unbewegte Figuren, was von der
gleichfalls starren Architektur wiedergespiegeltdviAllein ihre Kleidung weht noch im Wind und
nimmt die vorherige Bewegung auf. Das Gewand de#s lpauscht sich noch vor ihm auf und jenes
von Anaxarete, vor allem ihr Schleier, wie er hgufei Tempesta vorkommt, schwingt noch leicht in
der Vorwartsbewegung mit und ist noch nicht zuretarStein geworden.

Tempesta stellt die Architektur in ihrem untersdlithen Material gekonnt dar. Die
Mauerpartie beispielsweise, die hinter den Beirgrisl zum Vorschein kommt, ist durch einzelne,
dicke Strichel als grob und rau anzusehen. Dieggghr Saulen im Mittelgrund sind auf der dem Licht
zugewandten Seite frei von Schraffuren und alsdketébelichtet, wahrend die dem Vordergrund
zugewandten Seiten durch horizontale, in regeln@flid\bstdnden aneinandergereihte Linien

schattiert werden.

Tempestas Serie war sehr beliebt und wurde in Featkund den Niederlanden weit verbreitet. Die
erste Kopie stammt von verschiedenen Stechern wundexfir die franzésische Prosatibersetzung von
Nicolas Renouard geschaffen, die 1619 bei der Witkegelier in Paris herausgegeben wuttfe.
Einer der mitarbeitenden Stecher war Isaac Bri&i8%11670), der einen Grof3teil der signierten
lllustrationen geschaffen h&.

Eine weitere Kopie nach Tempesta entstand 166@iis Rir eine franzésische Ubersetzung,
die wiederum ein kleineres Format von 9,6x12cm eigty Tempesta wurde nicht nur in Frankreich,
sondern auch in Holland zum Vorbild, so in eineB746n Rotterdam erschienenen hollandischen

Prosaiibersetzung défetamorphoserdes Joannes Florianti.In dieser Ausgabe wird erstmals

195 Ovid, Metamorphosen X1V, Vers 755-758.
1% Henkel 1930, S. 102. Die Tafeln weisen ein etwergnRertes Format im Gegensatz zu Tempesta auf:
10,4x13,7 cm.
197 Ependa. Von Isaac Briot stammen 38 Tafeln; vonifhlllustrationen sind 44 unsigniert. Der Reit sich
auf weitere 3-4 Kunstler auf: 36 stammen von Joafhattheus, 9 von M. Faulte, ebenfalls 9 sowie das
Titelkupfer von P. Firens und eventuell 6 von Cijispe Passe jr.
% Henkel 1930, S. 104.
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ausdriicklich Tempesta als Inventor der lllustratiogenannt’® Eine spatere Kopie nach Tempesta
entstand 1671 in Amsterdaif.

3. Ikonografie und Narration in den verschiedenen Serien

3.1. Einfithrung

Zwischen den einzelnen mythologischen ErzahlungemMetamorphoserdes Ovid gibt es weder
einen Ubergeordneten Zusammenhang noch einen obeéngéen Protagonisten. Auch die
Holzschnitte bzw. Radierungen stellen Einzelepisastiene inhaltlichen Zusammenhang tfar.

In diesem Kapitel sollen die einzelnen Serien adhder folgenden Unterpunkte miteinander
verglichen werdeA” Die verschiedenen Serien weisen Unterschiede inudgeauf Erzéhlraum,
zeitliche Abfolge im Bild, Darstellung von Verwandg, in der Szenenauswahl und im Text-Bild-
Bezug auf, es lassen sich jedoch auch Gemeinsankeitkennen. Anhand verschiedener
Bildbeispiele soll die Entwicklung zu Baur hin aysért werden und die Elemente herausgearbeitet
werden, die Baur Ubernommen hat, bzw. welche Mosiod durch alle oder zumindest mehrere
Serien durchziehen.

Wichtige Fragen sind dabei, wie das Bild den Twdmittelt, wie die Ereignisse geschildert
werden und ob die Ereignisse eine Beziehung zuderamaben. Dadurch sollen Aussagen uber die

Erzéhlweise, die Wirkung und die Funktion der litaionsserien getroffen werden koénriéh.

3.2. Erzihlraum im Bild

In der Behandlung des Erzahlraumes hat sich saifrddenMetamorphoseusgaben der Wandel
vom narrativen zum monoszenischen Verfahren vodmdYy Vor allem Serien des 15. und 16.
Jahrhunderts zeigen das narrative Verfahren, dameslgere Szenen auf einem Blatt zeigen, um damit
eine Handlungsabfolge ins Bild zu setzen. Im Lalde 16. Und 17. Jahrhunderts anderte sich die
Darstellungsweise hin zum monoszenischen Verfaldabei wird eine Szene pro Blatt gezeigt. Dass
nun aber nicht mehr mehrere Handlungsstrange agireiBlatt dargestellt werden, hat nicht zur

Folge, dass es zu einer starren Momentaufnahme komm

19 Ependa.
200 Ephenda.
201 BJattner 1998, S. 129.
2pje Unterpunkte folgen weitgehend Blattner 1998.
203 Ependa.
24 Huber-Rebenich 1999, S. 26.
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Jorg Wickram — 1545

Wickram setzt in seinen Holzschnitten das narraWfegfahren ein und stellt mehrere Szenen auf

einem Holzschnitt dar. Dabei gibt es verschiedengglihkeiten der Gestaltung: entweder die
Verwendung eines einheitlichen Bildraums, also diaedschaft im Freien, die sich in die Tiefe
staffelt und in der sich die verschiedenen SzereteNen (Abb. 57), wobei die einzelnen Szenen
durch landschaftliche Elemente wie B&ume und Blusoneinander getrennt und abgegrenzt werden.
Hugel kbnnen dazu dienen, einzelne Szenen herveloenf™ Oder eine Kombination von Innen- und
AulRenraum (Abb. 58). Ein Teil der Episode, wie &cyhrem Vater das Haar abschneidet, wird in
einem Innenraum dargestellt, der keine Beziehungkeien Ubergang zum AuRenraum aufweist. In
der néchsten Szene steht Scylla drauBen vor Mimoshm das Haar ihres Vaters zu reich®mie
dritte Mdglichkeit ist die reine Innenraumdarstathy die bei Wickram jedoch nur auf drei
Holzschnitten vorkommtArachne (Abb. 59), Medeaund Phineus’®” Zudem kann es vorkommen,

dass das Bild in eine irdische und eine himmlisBpkare getrennt ist (Abb. 42).

Bei Wickram ist keine Einheit von Zeit und Raum hamnden, da es sich um eine Handlungsabfolge
handelt. Es gibt folglich keinen einheitlichen Badm. Eine Ausnahme bilden jene Holzschnitte, auf
denen nur eine Szene gezeigt wird und die damithtasoszenische Verfahren aufweisen, z.B. bei
Pyramus und Thisb@\bb. 60) odeKampf der Lapithen und Centauréfi

Bernard Salomon — 1557

Bei der Darstellung zWPolyphem erschlagt Acientscheidet sich Salomon fir einen préagnanten
Moment der Episode, wobei fir den Betrachter tremaddie ganze Handlung sichtbar werden soll
(Abb. 61). Es gelingt ihm, durch die Darstellung derherigen und des nachfolgenden Moments, den
Hoéhepunkt indirekt ins Bild zu setzen. Auf diesenmatB sind nun mehrere Handlungsstrange
verwoben, um die Szene moglichst narrativ zu gestaDer Hauptakzent liegt auf dem riesenhaften
Polyphem, der vor der Felsformation auf der recilBédseite auftaucht. Die Felsen nehmen einen
Grol3teil der Bildflache ein und geben nur fir eisghmalen Einblick in die Bildtiefe und fir den
Vordergrund den Blick frei. Vorne, fast bildparallkegt der erschlagene Acis im Wasser, wahrend
weiter hinten gerade noch die ins Wasser fliehébalathea auftaucht. Durch die Figuren werden drei
verschiedene Momente geschildert. Galathea stefitfdihesten Moment dar. Als sie den witenden
Polyphem bemerkte, floh sie sofort ins nahe Wassa lieR den Geliebten zurtick. Der zweite
Moment wird durch Acis veranschaulicht, auf demelisrder riesige Felsen lastet, der ihn erschlagen

hat und unter dem er leblos daliegt. Den drittenmidot stellt Polyphem dar, der bereits einen Stein

205 B|attner 1998, S. 132-133.
206 B|attner 1998, S. 134.
207 Blattner 1998, S. 135.
208 B|attner 1998, S. 136.
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auf Acis geschleudert hat und nun zum zweiten Vausholt. Die Abfolge muss dabei allerdings sehr
schnell erfolgen, da Polyphem, in seiner Eifersusid Rage, noch gar nicht registriert hat, dass der
erste Wurf genugt hat und Acis bereits tot ist. vertere Verlauf der Handlung wird bereits durch
das Wasser angedeutet, das von Acis ausgeht, denrdesich in einen Fluss verwandeln.

Da Virgil Solis die Kompositionen von Salomon tb@mmen hat, ist dieser Abschnitt auch auf ihn zu

Ubertragen.

Antonio Tempesta — 1606

Tempesta versucht wie Salomon/Solis durch die Anchey des Vorher und Nachher einen
Handlungsablauf darzustellen. Bei ihm kommen auehvdrschiedenen — bei Wickram erwahnten —
Darstellungen der Erzahlrdume vor. Dabei kommemerédiuRenrdaume und reine Innenrdume, sowie
Kombinationen der beiden vor. Diese zeigen meistreikleinen Ausblick aus dem Innenraum, der
Bezug auf das Vorgeschehen nimmt. Die Behandlusgeteéhlraums soll anhand des Beispiels von
Arachneveranschaulicht werden, einem Thema, das zwaWlekiram, nicht aber bei Salomon/Solis
vorkommt (Abb. 62). Wahrend Wickram mehr Wert aghdHergang der Verwandlung Arachnes in
eine Spinne legt und den Wettstreit zwischen detilsond der Uberheblichen Sterblichen zeigt (Abb.
59), konzentriert sich Tempesta auf die Folgenetidamalfiung. Der Szenenaufbau ist dabei eher mit
Leonard Gaultier zu vergleichen, der die Szene darh Frontispiz zu dem sechsten Buch der
Metamorphosemlarstellt (Abb. 63). Tempesta baut die Kompositidmlich auf wie Gaultier, wahit
allerdings einen anderen Moment der Darstellung. Gaultier blickt der Betrachter von einem
erhohten Standpunkt auf den gedffneten, angedeutiedenraum. Dahinter tut sich eine freie Flache
auf, auf der die tGibrigen Szenen stattfinden. Aradtaeht vor inrem Webstuhl und versucht sich gegen
die Schlage der Gottin zu schiitzen. Minerva isMoment ihrer Wut dargestellt und greift Arachne
an. Dahinter ist noch einmal Arachne zu sehen,sdik gerade erhangen will, wahrend hinter ihr
bereits das Spinnennetz gespannt ist. Auch Gautieint hier die Ursache der Verwandlung und die
Verwandlung selbst in einem Bild, stellt aber demnvnt dazwischen dar. Ahnlich macht es
Tempesta. Der Betrachter befindet sich hier aufgleichen Hohe wie die Figuren und blickt auf
einen Raumausschnitt. Die beiden Figuren sind rn@&mdlurch einen Balken und zwei S&ulen
getrennt. Minerva, in gebietender Pose, weist dierbBche zurecht und deutet mit ihrer
Handbewegung auf die Bestrafung — die Verwandluingn-Von dem Wettstreit ist nichts mehr zu
sehen, nur der Webstuhl ist noch angedeutet. Amgrendet sich noch der Goéttin zu, ihre Hande
werden jedoch bereits zu langen, diinnen Spinneabeidas grof3e Netz in der Ecke ist auch bei
Gaultier zu finden und weist auf die Art der Vendlmg hin.

Tempesta vermittelt die wichtigsten Stationen dextes, ohne ihn Schritt far Schritt
wiederzugeben. Der Betrachter muss Uber die Vohjgse im Allgemeinen Bescheid wissen; die

Radierung kann ihm die Handlung nur ins Gedachtrien.
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Johann Wilhelm Baur — 1639-41

Im Aufbau des Erzahlraums zeigen sich bei Baurl&sse seines friihen Vorbildes Jacques Callots

(1592-1635). Auch Callot zog es schon frih nach Ram er beim Verleger und Kupferstecher
Philippe Thomassin seine Ausbildung vollendétaveiters war er persénlich mit Antonio Tempesta
bekannt, mit dem er 1611-12 an der S&wsequie della Regina di Spagaebeiteté™® Callot leitet
seine Kompositionen haufig durch einen erhdhtendei@rund ein, auf dem Rickenfiguren in den
weiten Bildgrund einfiihren (Abb. 64)! Baur iibernimmt diese Art der Komposition beispigise in
seiner Serie deCapricci di varie Battagliedoch der Einfluss Callots ist auch in spaterdmelanoch
spurbar (Abb. 65). In zahlreichen Blattern leitetuB die Szene mit einer Repoussoir-Figur ein, die
den Blick des Betrachters auf die eigentliche SzemeBildmittelgrund lenkt. Diese Art des
Bildaufbaus zeigt sich schon in Baurs friihesten kéfer wie derTaufe Christi(Abb. 4), lasst sich
aber bis in seine letzte Schaffensphase undvidimmorphosermweiterverfolgen. Am Beispiel von
Dryope ist dieser Aufbau zu erkennen; die beiden ManneNordergrund sind in Rickenansicht
wiedergegeben und eilen zur Szene herbei (Abb. B6}. im Bildmittelgrund findet die eigentliche

Handlung, die Verwandlung, statt.

Neben dieser Einflihrung in den Erzahlraum anhanmd Ridckenfiguren 16st Baur die Komposition
ahnlich wie seine Vorganger, indem er mit einemgpeiten Szene mehrere Handlungselemente zu
vereinen versucht. Béflercur totet Argodiegt Argos tot auf dem Boden hingestreckt (AbB). Aus

der Halswunde flief3t noch das Blut und am HimmeMercur zu sehen, der unmittelbar nach der Tat
davoneilt. Baur stellt zwdPan und Syrimauf einem eigenen Blatt dar, doch das Flotendpesturs,

das Argos einschlafern soll, zeigt er nicht. Doclveist auf das folgende Geschehen hin, denn auf de
rechten Bildseite ist Juno zu sehen, die die 10geAudes Argos nimmt und sie ihren Pfauen auf das
Federkleid setzt. So setzt Baur die Vorgeschichteder Einschlaferung und der nur so méglichen

Totung indirekt mit ins Bild und weist gleichzeitigif die spéatere Folge hin.

3.3. Landschaft und Architektur

Jorg Wickram — 1545
Wickram ist bei der Wiedergabe der Landschaft ued 8tadtarchitektur darauf bedacht, dem

deutschen Leser die ihm bekannte Welt vor Augefiizten und legt keinen Wert auf topographische
Genauigkeit. Die Architektur folgt dabei auch keinperspektivischen Gesetzen und ist teilweise

schwer lesbar, beispielsweise bei der Darstellwrghyrrha wird von ihrem Vater vertriebefAbb.

209 Kat. Ausst. Graphische Sammlung Albertina 196975.
% Ependa.
1 Nasse 1919, S. 21.
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68), wo das Bett des Vaters trotz der Bettpfosteohbeklappt aussieht und direkt in die Wand
dahinter Uberzugehen scheint. Der Landschaft koemtweder eine trennende Funktion zu oder sie
bezieht sich auf den dargestellten Mythos. Kommeispielsweise Tiere oder Schiffe im Bild vor,
haben diese rein dekorative Funktion und bezieheh micht auf das dargestellte Thefia.
Problematisch sind auch GrélRenverhéltnisse und Wewkgen, die nicht immer korrekt
wiedergegeben werden. Der DrachenAyanllo totet Pythomvirkt wenig furchterregend und eher wie
ein Wurm ohne Gliedmafien (Abb. 69). Auf eine D#fezierung der Stofflichkeit wird auch nicht

besonders geachtet.

Bernard Salomon — 1557

Bernard Salomon hatte nur ein kleines Format far@rstellungen zur Verfigung und konnte daher
die Landschafts- und Architekturdarstellungen nielgit ausdehnen. Er gleicht dies durch einen
starkeren Tiefenzug ad¥.Zudem setzt er die Landschaftselemente haufigeizuB zur dargestellten
Szené®® Die Landschaft passt sich der Szene an und is$tt miastauschbar bzw. nicht fir jede
beliebige Episode einsetzbar. Daneben erfillt dirdschaft auch die Funktion der Abgrenzung des
Bildraums. BeiAcis wird von Polyphem erschlageehmen die Felsen Bezug auf die Handlung, da
von Ovid beschrieben wird, wie Polyphem ein Stiakmv Felsen herausreisst, und grenzen
gleichzeitig den Bildraum ab (Abb. 64 .Der Landschaft kommt auch die Funktion zu, versdéne
Ebenen zu bilden, um die Handlungsbereiche vond&raabzugrenzen. So staffelt Salomon das
Geschehen in die Tiefe und verzichtet darauf, diadiingsstrange nebeneinander ins Bild zu setzen.
Solche Higel und Vorspringe findet man beispielsavéeiCycnus und Hyriewo sich ein Teil der
Geschichte vor dem Felsen abspielt, der die Sagfteila(Abb. 70).

Mit der Architektur verhalt es sich &hnlich, Salamstellt Architektur entweder ausschnitthaft als
Andeutung fir einen Innenraum dar oder im Hintemgrals rahmenden Bezug zur Szene. Bei der
Hintergrundarchitektur handelt es sich haufig umegri Tempel, der auf das vorangegangene
Geschehnis hindeutet. Ein Beispiel hierfurDgucalion und Pyrrhadie vor der Neuerschaffung der
Menschen zur Gottin Themis gebetet haben (Abb. ¥9jgedeutete Architektur findet man
beispielsweise beMorpheus erscheint Alcyonavo sich das Hauptgeschehen in einem Innenraum
abspielt, es jedoch einen Ausblick nach drauRen(giib. 71).

Virgil Solis — 1563

Solis orientiert sich an den Kompositionen von BednSalomon, doch differenziert er die Landschaft

starker als dieser, der zwar alle wichtigen, rahlheenwie zur Erzéhlung dazugehdrige,

212 B|attner 1998, S. 166.
213 BJattner 1998, S. 104.
2% Henkel 1930, S. 76.
2> Henkel 1930, S. 77.
Z1° Ovid, Metamorphosen XllII, Vers 882-883.
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Landschaftselemente eingefligt hatte, diese jedécifichschwer lesbar sind, da sie oft nur durch
Umrisslinien voneinander zu unterscheiden sind.isSsktzt mehr Schraffuren ein, um ein
differenziertes Bild zu schaffen. Im Beispihttus verwandelt sich in einen Stéiigt Solis die Figur

in den steinigen Untergrund ein, es bleibt jedole &rsichtlich, welcher Stein zu Battus gehort und
welcher den Ubrigen Hintergrund bildet (Abb. 72pli§ setzt die Schraffuren viel starker zur
Gestaltung des Hell-Dunkel ein, wobei er meist tigéfLinien nebeneinander einsetzt, vor allem fir
die Baume und die Felsen. So erscheint die LanéidoiaSolis viel belebter und lesbarer.

Die Architektur wird von ihm auch recht aufwendigd detailreich gestaltet, sie bleibt jedoch
Hintergrund fur die Handlung. Er beachtet die Peksipe und kann den Tiefenzug glaubhaft
darstellen. Im Beispiel voApollo und Leucothoest der Innenraum durch Sdulen gegliedert, die den
Blick nach draufR3en fuhren (Abb. 73). Der Boden imrdérgrund sowie die Wand im Hintergrund
sind mit Details versehen und sorgféaltig ausgefifuch das Bett ist reich verziert, zudem zeigt hie
Solis sein Kénnen, da er Apollo zum Teil hinter 8éule verschwinden lasst, eine Darstellungsweise,
die ihr Vorbild nicht bei Salomon hat (Abb. 74).

Antonio Tempesta — 1606

Bei Tempesta spielt die Landschaft eine untergesiediRolle und dient eher zur Ausfillung des
Bildraums. In den Blattern tritt meist ein starkK€iefenzug auf, der bis weit nach hinten mit
unterschiedlicher Vegetation ausgefullt ist. Hiénoaterscheidet er auch klar zwischen verschiedenen
Baumen und Strauchern (Abb. 75). Meist setzt ernBizur Abgrenzung des Bildraums ein. Bei
Tempesta findet man stéarkere Schatten und danebeier? die ganzlich frei und weild3 gelassen
werden. Fir die Schatten verwendet er Kreuzscheaffudie sich gitterartig Gber Baumstdmme, den

Boden und dunkle Gewandpartien legen (Abb. 76).

Die Architektur gibt er perspektivisch richtig wied legt jedoch weniger Gewicht auf die
Ausgestaltung des Hintergrunds, wie das Solis wrdallem Baur tun. Die Szerorpheus erscheint
Alcyone in Gestalt des Ceyixdet in einem Innenraum statt. Durch ein Fensted der Blick auf
Alcyone freigegeben, die am Strand den toten Ceykef (Abb. 77). Wahrend schon Solis Boden,
Bett und Wand ausgeformt hat, dienen sie bei Tetapear noch als Mittel zum Zweck der

Raumgestaltung. Bei ihm liegt das Gewicht ganzdauf grof3en und starken Figuren.

Johann Wilhelm Baur — 1639-41

Baur nimmt nun verschiedene Einflisse beziglichLdedschaftsgestaltung in Rom auf. Dort lernte

er Werke verschiedener Kinstler aus anderen itatiban sowie europdischen Stadten kennen und
Ubernahm Elemente daraus in seinen eigenen WeWarhtig fir Baurs Entwicklung waren vor
allem Adam Elsheimer (1587-1610) und Paul Bril @A%26), von denen er den Aufbau des

Tiefenraums Ubernahm. Dieser Aufbau kennzeichniete durch die Staffellung der verschiedenen
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Bildraume hintereinander, um einen starkeren Tiignzu erreichen. Ein tiefliegender Horizont
verstrarkte diesen EindruéK. Der Einfluss Elsheimers ist wahrend Baurs gesarftemaffens in
seinen Landschafts-Hintergriinden spiufa¥on Paul Bril ibernahm er vor allem seine Hafentdsi)
von denen auch in dévietamorphosemoch Elemente einflossen.

Da Baur in Rom Zugang zu den Sammlungen von Kardvazarin, den Orsini und den
Colonna hatte, konnte er die Werke seiner VorbildeOriginal zu studiereft® Zudem waren diese
durch Nachstiche und Kopien ohnehin weit verbreitet

Die Landschaftshintergriinde Baurs erreichen est@rken Tiefenzug, der sich weiter hinzieht
als bei Tempesta (Abb. 78). Die Handlung findetMordergrund statt, wahrend der Hintergrund zur
Gestaltung der Bildflache ohne inhaltlichen Bezugntd Baur legt Wert auf die unterschiedliche
Behandlung und Gestaltung der verschiedenen Obkeffdund setzt lange, horizontale Linien fir die
Schatten auf dem Wasser ein, wahrend er fir delpegr&chatten im Vordergrund kréftige, dicke
Schraffuren verwendet. Die Wolkenformation arbedtetjeschickt heraus, indem er hinter die dunklen

Umrisslinien noch feine Punkte setzt, die langsastaafen, um die Wolken vom Himmel abzuheben.

Auf die architektonische Gestaltung legt Baur nuof3gn Wert. Es sind riesige und hohe Innenrdume
in denen sich die Handlung abspielt und nicht nattteutende Elemente. Beerseus kampft gegen
Phineusist die hintere Wand reich mit Ornamenten verzji&ktb. 23). Der Raum endet nicht mit dem
Bildausschnitt, sondern zieht sich weiter nach dinkhd rechts fort. Durch die getffnete Tur im
Hintergrund gibt Baur einen Tiefenzug wieder. Im dechitekturdarstellungen orientiert sich Baur an
dem, was er in Rom gesehen hat. Der Tempel Apollmsdem Phaeton kniet, ist ein italienischer
Palazzo (Abb. 79%° Er achtet auf jedes Detail und l4sst kaum einehi@drei, selbst die Mauer ist

noch durch leichte Schraffuren differenziert.

3.4. Szenenauswahl

In diesem Abschnitt soll der Frage nachgegangemnleverwie der Text ins Bild Gtbernommen wurde,
wieweit der Text und das Bild Ubereinstimmen une wdétailliert inn das Bild wiedergibt, bzw. wo

das Gewicht der Darstellung liegt — auf der Haupdhang oder einer Nebenszeffa?

Jorg Wickram — 1545

In der Mainzer Serie gibt es drei verschiedene Kasitipnstypen: Es werden viele Szenen auf einem

Blatt dargestellt; es stehen sich zwei Szenen gdmEroder es ist nur eine Szene dargestéllt.

27 Bonnefoit 1997, S. 67.
28 Bonnefoit 1997, S. 73.
29 Bonnefoit 1997, S. 76.
220 Bonnefoit 1997, S. 111.
221 Blattner 1998, S. 138. Im Anhang findet sich aje@aue Auflistung der Szenenauswahl in den
verschiedenen Serien.
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Auf den meisten Blattern sind mehrere Szenen dealijedeispielsweisd.ycaon, lo, Cadmusind
Jason Die Mainzer Serie beginnt nicht mit d8chopfungoder derFlut, sondern mit denGotterrat
und Lycaon(Abb. 42). Auf den 47 Holzschnitten werden jeweilshrere Szenen vereint. Auf einem
Holzschnitt befinden sich meist zwischen zwei uiidffSzenen. Ausnahmen bild&yramus und
Thisbe (Abb. 60),Perseus und Phineus, Minerva bei den Musen, Digd¢@alische Jagd, Orpheus
unter den Tieren, Tod des Orpheus, Kampf der Lapithnd Centaurennd Kampf zwischen Paris
und Achillesauf denen keine weiteren Szenen dargestellt sisgdsamt 13).

Beispiele fur zwei sich gegenuberstehende Dausigdin sindActaeon(Abb. 80), Medea,
Scylla, Dryope, Myrrha, Iphigenia, Hecuba, Acis iralyphenund Glaucus

Wickram erz&hlt die einzelnen Episoden recht auB@iihund nimmt Szenen dazu, die in
spateren Folgen nicht mehr vorkommen, beispielsmgisaon brét einen Mann, Argos bewacht lo,
Coronis’ Kind wird zu Chiron gebracht, Echo begeNrzissoderJason kampft gegen die Ochsen
und die Krieger lhm ist dabei die Vollstandigkeit des Mythos wighund er ist darauf bedacht, dass
der Betrachter dem Handlungsverlauf miihelos folgam.

Der Preis fir die Vollstéandigkeit der behandelgrisoden ist die Auslassung von anderen. So
kommen, wie bereits erwahnt, dBchépfungdie Erschaffung des Menschetig Zeitalter, die Flut
und Deucalion und Pyrrhanicht vor. AulRerdem fehlen viele kleinere Zwischamlungen wiePan
und Syrinx, Phaeton lenkt den Sonnenwagen, B&#is)acis und HermaphroditoslerSemelé®

Gegenuber den spateren Serien fallt auf, dass WitklenRaub der Europausammen mit
der CadmusSage ins Bild setzt, was in den weiteren Folgenhtnimehr vorkommt. Diese
Zusammenflgung ist textlich begrindet, da Cadmus seinem Vater Agenor ausgeschickt wird,
nach der entfiihrten Schwester zu suchém der Mainzer Serie liegt das Gewicht deutlicth cer
Vollstandigkeit von einzelnen, ausgewahlten Mytheahrend es weniger darum geht, alle Episoden

derMetamorphosenauszufiihren.

Bernard Salomon — 1557

Bei Salomon geht es schon viel eher um die Daustglaller Mythen deMetamorphosenGegeniiber
der Serie von Wickram andert sich bei der Szenehwmmiiges; es kommen vor allem viele neue
Mythen hinzu. Darunter falleisyrinx, Erichthonius, Verwandlung der Coronis, Omg, Battus,
Herse, Semele, Bacchus, Pentheus, Venus und Mal®a&s und Hermaphroditos, Arethusa,
Lyncus, Latona bei den Bauern, Apollo und Marsyseas, Iphis, Ganymed, Hyacinthus, Adonis
und Aeneas,die bei Wickram Uberhaupt nicht vorgekommen siBéneben gibt es zahlreiche
Episoden bei Salomon, aus denen Wickram nichtaalr andere Szenen ausgewahlt hat. Salomon

stellt dieErschaffung der Welbis zurNeuerschaffung der Menschaunf zehn Blattern dar, wahrend

222
Ebenda.
22 An dieser Stelle kénnen nur einige Beispiele geharerden, eine genaue Auflistung der Szenenaussiahl
im Anhang zu finden.
224 0vid, Metamorphosen lll, Vers 3-6.
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er die Episode urhycaonauslasst. BeDaphnelasst er die Szene mit Cupido, der Apollo mit dem
stumpfen Pfeil trifft, weglo stellen beide recht ausfuhrlich dar, nur legt 8alo mehr Gewicht auf
die dramatischen Aspekte wie die Verwandlung losiime Kuh und die T6tung des Argos, wéahrend
Wickram die Zwischenstationen wichtiger sind (Al81). Anders verhalt es sich behaeton,hier
lasst Wickram die Zwischenszene mit Phaeton, dar $fennenwagen lenkt, auSallisto wird bei
Salomon auf drei Blattern dargestellt, wahrend \Wiok noch fiinf Szenen dafiir verwendet; ebenso
verhalt es sich miCoronis (Wickram zeigt vier, Salomon eine SzenE)ichthoniuskommt bei
Salomon erstmals vor, genauso wie darwandlung der Coronidvahrend Wickram noch vorfiod

der Coronis,ihrer Verbrennungund derUbergabe ihres Kindes an Chiroausfihrlich berichtet,

beschrankt sich Salomon auf eine Szexmo(lo tétet Coronis

Virgil Solis — 1563

Virgil Solis stellt dieMetamorphoserauf 178 Holzschnitten dar und folgt dabei Bern&alomon

weitgehend in der Aufteilung, wenngleich die Szeseitenverkehrt dargestellt sind. Eine Anderung
gegenuber Salomon taucht allerdings auf: Solistlgiie Episode unTeyx und Alcyonerst mit dem
Schiffbruch des Ceyein und stellt danachlcyone betet zu Jurdar, wahrend Salomon direkt zu der
Szendris vor Morpheusibergeht, die bei Solis im Anschluss folgt. Salarbeschreibt dafir in einer
eigenen Szene diBehausung des MorpheuBeide schlieRen die Episode mMibrpheus erscheint

Alcyoneab. Ansonsten behalt Solis die Szenenauswahl Saleivei.

Antonio Tempesta — 1606

In Tempestas Serie von 1606 ergeben sich schonrnwdge Anzahl der dargestellten Themen
Anderungen, bei ihm sind es nur noch 150 Blattebdginnt mit deErschaffung der Weltasst aber
die Episode um Lycaon weg. Auffallend ist, dassr man die Daphne-Sage nur angedeutet ist,
namlich mitApollo tétet PythonDaphne jedoch selbst gar nicht vorkommt, weder\t#eolgung
noch ihre Verwandlung. Auch die Sage um lo wird tkmapp behandelt. Tempesta stellt den
Hoéhepunkt der Episode dar, als Mercur Argos tdbetzwischen fehlen die Verfolgung los durch
Jupiter, ihre Verwandlung und das Fl6tenspiel Mesotor Argos. Die Zwischenhandlurigan und
Syrinxist somit auch nicht dargestellt. Phaeton gibt pesta auf nur zwei Szenen wiedehaeton
lenkt den Sonnenwagemd Sturz des PhaetofNach denSturz des Phaetofolgt bei Salomon wie
bei Tempestaupiter und Callistp wobei Tempesta auch die Komposition weitgehenetridimmen
hat (Abb. 82). Die beiden knien auf dem Waldboded Gallisto wendet ihren Kopf nach hinten, der
vermeintlichen Géttin zu. Tempesta verzichtet aef Darstellung von Bogen und Kdécher und fugt
dafir einen Hund hinzu. In den folgenden Darstglamtritt klar zu Tage, dass Tempesta durchaus zu
eigenstandigen Lésungen kommt, wahrend Solis getegem Vorbild Salomon folgt. Am Beispiel
von Apollo tétet Coronidassen sich die Einflisse und Unterschiede déutlachvollziehen. Salomon

ist der Inventor dieser Komposition, die die toterd@his mit abgewinkelten Beinen am Boden
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hingestreckt zeigt, wahrend Apollo noch mit erhayanBogen dasteht und den Blick dem Raben
zuwendet (Abb. 83). Solis Ubernimmt die Kompositiseitenverkehrt und wiederholt sie genau.
Tempesta variiert das Thema nach seinen eigenestélangen, wenn auch Salomon als Vorbild
augenscheinlich bleibt (Abb. 84). Apollo ist hieieder auf der rechten Bildseite zu sehen und
Coronis liegt in &hnlicher Haltung tot auf dem BodBie im rechten Winkel abgewinkelte Hand hat
sie nun lang ausgestreckt, was ihr eine natirlelaltung verleiht. Der Korper zeichnet sich unter
dem Gewand nachvollziehbar ab, wahrend man vamdlel Solis die Beine nicht klar erkennen kann
und sie unter dem schweren Stoff zu verschwindédreisen. Die Tat liegt bei Tempesta erst
unmittelbar zuriick, denn Apollos Finger haben déil Berade erst losgelassen. Bei Salomon/Solis
wendet sich Apollo bereits dem Raben zu, um ihn déine Geschwaétzigkeit zu bestrafen. Bei
Tempesta hatte Apollo noch nicht die Zeit, auf Stagel witend zu werden, sondern ist noch ganz
auf die Geliebte konzentriert.

Johann Wilhelm Baur stellt auch dieselbe Szeneuddr [6st sie weitgehend selbststandig.
Einzelne Elemente Gbernimmt er jedoch von SalonaigSowie von Tempesta (Abb. 85). Bei Baur
scheint schon mehr Zeit zwischen dem Abschiel3en Rfeds und des dargestellten Moments
vergangen zu sein, da sich Apollo schon von Corahgewandt hat und seine Aufmerksamkeit nun
ganz dem Raben widmet. Sein Gesichtsausdruck zeigits den Schrecken Uber seine Ubereilte Tat
und er wendet sich dem (Mit-)schuldigen zu. Die ePdspollos ist eine Kombination von
Salomon/Solis und Tempesta, er hat sich in einehtien Drehung dem Betrachter zugewandt und
befindet sich noch in der Schrittstellung. Den Keérchat er, wie bei Tempesta, noch umgeschnallt und
auch den Bogen hat er noch erhoben. Dieses Eleastdogi allen drei Serien Gbernommen worden.
Baur fugt Apollo wieder seine Lyra bei, die Tempesticht mehr dargestellt hat. Obwohl der
Tiefenraum bei Salomon/Solis wie Tempesta ausg#etlg, fuhrt der Hintergrund bei Baur doch am
weitesten in die Tiefe. Ein weiter See erstreckh siinter der Szene, dessen Ufer von verschiedener
Vegetation bewachsen ist. Wahrend Tempesta nochsidbngabelnden Baum in dhnlicher Weise

Ubernimmt, wie er schon bei Salomon und Solis aatget ist, fehlt dieses Element bei Baur ganz.

Tempesta stellt die Episoden in ihren wichtigst&tiSnen dar, ohne den Handlungsverlauf detailliert
zu schildern. Zwischenerzahlungen lasst er auch wedgehlen etwaattus, Boreas und Orythie,
Aeacus, Phileomon und Baucisd dieMyrrha-Erzahlung. Daneben gibt es aber auch Szenen, die be
ihm erstmals vorkommen und bei Salomon/Solis aasgeh wurden. Dazu gehorépollo bei
Vulkan, Proserpina verwandelt Ascalaphus in eindeEie Sirenen, Ceres gibt ihren Wagen
Triptolemus, Wettstreit zwischen Apollo und Marsydbkeseus kampft mit dem Minotaurus,
Erysichthon, Orpheus blickt sich nach Euridice ulypollo tétet die Schlange die den Kopf des
Orpheus fressen will, Alcyone betet zu Juno, Jupitewandelt die Cercopianer in Affen, Apollo
gewahrt den Wunsch der Sibylle, Circe verwandatu®in einen Vogel, Canens sucht nach Ping

Verwandlung des Acmons und seiner Manner.
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Tempesta geht es eher um ein geeignetes Darstethemga, das seiner Vorliebe fur eine dramatische

Erzahlweise entspricht. Verwandlungen stellt eraltem dann dar, wenn sie in eine dramatische und

narrative Handlung eingebunden sind; haufig salllabei den Moment wahrend der Verwandlung

dar. Dabei entwickelt er seine Vorbilder auf eigéileise weiter, deren Einfluss jedoch sichtbar

bleibt. Er wahlt jedoch h&ufig andere Darstellungsmante als seine Vorganger, da es ihm mehr um

die Dramatik der Szene als um die reine ErzahlwsgGkeschehens geht.

Johann Wilhelm Baur — 1639-41

Fur Baurs 150 Radierungen war die Serie Tempestad 606 vorbildgebend. Das betrifft jedoch eher

die lkonografie und die Komposition in einigen Szen denn in der Szenenauswahl treten

Unterschiede auf:

Baur
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18:
19:

20:
21:
22:

: Erschaffung der Welt

: Erschaffung des Menschen
: Goldenes Zeitalter

: Silbernes Zeitalter

: Eisernes Zeitalter

: Gigantomachie

: Gotterrat

. Sintflut

: Deucalion und Pyrrha

: Apollo tétet Python

: Apollo und Daphne

: Jupiter und lo

: Pan und Syrinx

- Mercur tétet Argos

: Phaeton vor dem Palast Apollos
: Sturz des Phaeton

: Verwandlung der Heliaden

Entdeckung der Schwangerschaft Callistos

Callisto und Arcas

Verwandlung der Coronis
Apollo tétet Coronis

Mercur und Battus
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Tempesta
1: Erschaffung der Welt
2: Erschaffung dessghen
3: Goldenes Zeitalter
4: Silbernes Zeitalter
5: Eisernes Zeitalter

6: Gigantomachie

7: Sintflut
8: Deucalion und Pyrrha
9: Apollo totet Python

10: Mercur tétet Argos
11: Phaetdkt den Sonnenwagen
12: Sturz des Phaeton

13: Jupiter und Callisto

14: Erichthonius
15: Verwandlung @eronis
16: Apollo totet Coreni
17: Ocyrhoe



23:
24:
25:
26:

27:
28:
29:
30:
31:
32:
33:
34:
35:

36:
37:

38:
39:
40:
41:
42:
43:
44.
45:
46:
47:
48:

49:
50:
51:
52:
53:

Mercur und Herse
Minerva bei Invidia
Mercur und Aglauros

Raub der Europa

Cadmus totet den Drachen
Cadmus séat die Drachenzahne
Diana und Actaeon

Tod des Actaeon

Jupiter und Semele

Narziss

Pentheus und Tiresias

Tod des Pentheus

Die tyrrhenischen Schiffer

Thisbe flieht vor der Lowin

Pyramus und Thisbe

Mars und Venus

Apollo und Leucothoe
Salmacis und Hermaphroditos
Juno bei den Furien

Tisiphone bei Ino und Athamas
Wahnsinn des Athamas
Perseus und Atlas

Perseus und Andromeda
Perseus totet Medusa

Perseus kampft gegen Phineus

Minerva bei den Musen

Venus bei Pluto

Raub der Proserpina
Ceres sucht ihre Tochter
Alpheus und Ascalaphus

Proserpina und Ascalaphus
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18: Mercur und Herse
19: Minerva bei Invidia
20: Mercur und Aglauros
21: Raub der Europa
22: Der Drachen totet die Manner Cadmus’
23: Cadmus toteDdachen
24: CadmusesBirdchenzéhne
25: Diana und Actaeon
26: Tod des Actaeon
27: Jupiter und Semele

28: Narziss

29: Die tyrrhathien Schiffer
30: Tod des Pentheus
31: Thisbe fliakor der Léwin
32: Pyramus und Thisbe
33: Apollo bei Vulkan
34: Mars und Venus
35: Apollo und Leucatho
36: SalmacisHerghaphroditos
37: Juno bei den Furien
38: Tisiphoaelbo und Athamas
39: Wahnsinn des Athkama
40: Perseus und Andromeda
41: Perseus totetddedu
42: Perseus kdmpfhdéigeeus
43: Perseuktlasd
44: Minerva bei dersbtu
45: Verwandlung der Pieriden
46: Venus bei Pluto
47: Raub der Proserpina
48: Ceres sucétlibchter

49: Proserpindgodlaphus
50: Die Sirenen

51: Arethusa flieht vor Alpheus
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55:
56:
57:

58:
59:
60:
61:
62:
63:

64:

65:
66:

67:
68:
69:
70:
71:
72:

73:
74:
75:
76:
77
78:

79:

80:

81:
82:

Ceres und Triptolemus

Arachne
Tod der Niobiden

Latona und die lycischen Bauern

Schindung des Marsyas

Tereus vergewaltigt Philomela
Rache der Procne

Boreas raubt Orithyia

Jason verspricht Medea die Ehe

Jason schlafert den Drachen ein

Medea verjingt Aeson

Cycnus und Hyrie

Aegeus erkennt seinen Sohn Theseus

Die Pest auf Aegina

Jupiter schafft Aeacus ein neues Volk
Aurora und Cephalus

Cephalus und Procris

Tod der Procris

Minos und Scylla

Scylla klammert sich ans Schiff
Bacchus rettet Ariadne

Sturz des Icarus

Kalydonische Jagd

Streit um die Jagdtrophéae

Tod des Meleager

Erysichthon fallt die Eiche der Ceres

Die Botin Ceres’ vor der Géttin des Hungers
Erysichthon verkauft seine Tochter

Achelous und Perimele
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52: Ceres und Triptoke
53: Lyncus
54: Arachne
55: Tod der Niobiden
56: Latorchdie lycischen Bauern
57: Wettstreit zwischen Apollo und Marsyas
58: Schindung desydsars
59: Tereus e@edtigt Philomela

60: Rache der Procne

61: Jasopnens Medea die Ehe
62: Jasoafed den Drachen ein
63: Medea zaubert ihren Wagen herbei
64: Medea verjlingt Aeso
65: Die Tochter des Pelios
66: Cycnus und Hyrie
67: Métaltre Kinder

68: Hercules vor Cerberus

69: Aurora und Cephalus
70: Cephalus und Rrocri
71: Tod der Procris
72: Minos und Scylla
73: Scylla bringt Minos das Haar ihres Vater

74: Theseus und deofelurus
75: Sturz des Icarus

76: Kalydonische Jagd

77: Streit umldigdtrophae

78: Perimele
79:Ceres befiehlt Strafe an Erysichthon

Big: Botin Ceres’ vor dem Hunger
81: Efyfion verkauft seine Tochter



83: Kampf des Hercules mit Achelous

84: Hercules totet Nessus

85: Apotheose des Hercules
86: Geburt des Hercules

87: Verwandlung der Dryope
88:Verwandlung der Byblis

89: Isis erscheint Telethusa im Traum
90: Telethusa und Iphis im Tempel Isis’
91: Orpheus in der Unterwelt

92: Orpheus unter den wilden Tieren
93: Apollo totet Cyparissus

94: Raub des Ganymed

95: Apollo tétet Hyacinthus

96: Pygmalion

97: Venus und Adonis

98: Hippomenes und Atalante

99: Tod des Adonis

100: Tod des Orpheus

101: Silen vor Kénig Midas

102: Midas mit Eselsohren
103:
104:
105:
106:
107:

Hercules rettet Tochter des Laomedon
Peleus und Thetis

Bestrafung der Chione

Der Wolf und die Rinder des Peleus
Schiffbruch des Ceyx

108: Juno schickt Iris ins Reich der Traume
109:
110:
111: Aesacus und Hesperie
112:

Iris vor Morpheus

Morpheus erscheint Alcyone

Opferung der Iphigenia
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82: Herculed Achelous
83: Hercules totesides
84: Hercules und Lichas
85: Apotheose desulésr
86: Geburt des Hercules
87: Verwandlung deydpe
88: Verwandlung debBy
89: Ligdus und Telethusa

90: Telesa und Iphis vor Isis

91: Orpheus inldieterwelt

92: Orpheteruden wilden Tieren
93: Apollo totet @yizsus

94: Raub des Ganymed
95: Apollo totet Hymathus

96: Venus und Adonis
97: Hippomenes utadbAte
98: Tod des Adonis
99: Tod des Orpheus
100: Apollo totet die Schlange die den Kopf

des Orpheus fressen will

101: Midas wird sein Wunsch gewahrt
102: Midas mit Eselenh
103: Neptun sendet die Flut nach Troja

104: Peleus und Thetis
105: Bestrafung deoiz
106: DetfWhd die Rinder des Peleus
107: Schifforuch degxC
108: Alcyone betet zu Juno

109: Iris vor Morpheus
110: MorpheusAloyone
111: Aesacus und Hespe
112: Opferung déidenia



113:

114:
115:
116:
117:
118:

119:
120:
121:
122:
123:
124:
125:
126:
127:

128:
129:
130:
131:
132:

133
134

135
136
137
138

139
140
141

Der Palast der Fama

Achilles tétet Cygnus

Neptun vergewaltigt Caenis

Kampf der Lapithen und Centauren
Tod des Achilles

Streit um Achilles’ Waffen

Tod des Ajax

Raub der Hecuba
Polymestor tétet Polydor
Opferung der Polyxena

Rache der Hecuba
Aurora vor Jupiter
Aeneas flieht aus Troja

Anius empfangt Aeneas

Polyphems Liebe zu Galathea
Polyphem erschlagt Acis
Glaucus und Scylla
Verwandlung der Scylla

Dido und Aeneas

:Aeneas in der Unterwelt

. Irrfahrt des Odysseus

: Die Mannschaft Odysseus' vor Circe
: Circe und Picus
: Verwandlung des Picus

: Die Gefahrten Picus’ umzingeln Circe

: Der Apulische Hirte
: Verwandlung der Schiffe des Aeneas

: Apotheose des Aeneas

Hecuba findet den Leichnam Polydors
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113: Kampf der Griechen und der Trojaner
114: Achilles totstg@us
115: Neptun weedigt Caenis
116: Kangpflaapithen und Centauren

117: Streit umiAltes’ Waffen
118: Thetis bei Vulkan

119: Tod des Ajax

120: Raub der Hecuba

121: Polymesttett®olydor
122: Opferung deyxeola

123: Hadindet Polydors Leichnam

124: Rache der Hecuba

125: Aurora vor Jupiter
126: Aeneas flald Troja

127: Verwandlung der Tochter des Anius
128: Polyphegiselzu Galathea
129: Polyphem dégtiAcis
130: Glaucus und Scylla
131: Verwandlung 8eylla

132:Jupiter verwandelt Cercopianer in Affen

133: Apollo gewahrt den Wunsch der Sybille

134:Polyphem frisst die Manner des Odysseus
135:Ciresvandelt die M&nner in Schweine

136: VerwandlungRiess

137: Canens sucht nach Picus
138:Verwandlung Acmons und seiner Manner
139: Der Apulische Idirt
140: Veding von Aeneas’ Schiffen
141: Apotheose desasen



142: Vertumnus und Pomona

143: Tod des Iphis
142: Apotheose des Romulus 144: Apotheose desiRRe
143: Apotheose der Hersilia 145: Apotheose dasitia

146: Hippolyt wird vorm Tod bewahrt
144: Vertumnus und Pomona

145: Iphis und Anaxarete

146: Cipus vor den Mauern Roms 147: Cipus vorManoern Roms
147: Aesculap vor den Romern 148: Aesculap eor B6mern
148: Aesculap erscheint als Schlange 149: Aepaiischeint als Schlange

149: Hippolyt wird vorm Tod bewahrt
150: Tod des Caesar 150: Tod des Caesar

Stellen Baur wie Tempesta die gleiche Szene ddrlenésie haufig nicht den gleichen Moment. Bei
Jupiter und Semelist bei Baur die eigentliche Handlung schon vorjiBemele liegt tot hingestreckt
auf einer Wolke, wahrend Jupiter in einem Strahlank, umgeben von Blitz und Donner, in den
Olymp zurickkehrt (Abb. 86). Tempesta flgt der $zeoch Juno hinzu, die Semele den Wunsch
eingeredet hat, ihren Geliebten in seiner wahrestatesehen zu durfen (Abb. 87). Die beiden Gotter
sind durch ihre Attribute, Pfau und Adler, klar entifizieren, das Blitzblndel, das Jupiter in der
Hand halt, ibernimmt auch Baur. Semele steht noéfeeht vor den beiden, hat die Hand jedoch
schon schitzend vor die Augen gehalten, um sicheldich vor dem gleil3enden Licht zu schitzen.
Bei dieser Darstellung kommt Baur also zu einelig@igenstandigen Losung und Gibernimmt nur die
Szenenauswahl von Tempesta.

Ebenso verhalt es sich mBalmacis und Hermaphroditosvo Baur die Flucht von
Hermaphroditos darstellt (Abb. 88), wahrend Tengedsin Moment der Vereinigung der beiden wahlt
(Abb. 89). Die Darstellung Baurs wirkt deswegen naagischer und bewegter, wahrend sich
Hermaphroditos bei Tempesta gar nicht mehr zu webcbeint, ja selbst den Arm um Salmacis legt.
Dagegen sieht man bei Baur den Schrecken des dgsgtier mit erhobener Hand in die Quelle flieht
und Salmacis ihm fordernd nacheilt. Baur wahlt ab@r den Moment der gesteigerten Dramatik.
Findet er diesen Moment nicht bei Tempesta vorgemgebsucht er nach anderen
Darstellungsméglichkeiten, um diesem Bedurfnis maehr Dramatik nachzukommen.

Szenen, die nur bei Baur und keiner der anderererSerorkommen, sind:Entdeckung der
Schwangerschaft der Callisto, Aegeus erkennt seBodm Theseus, Bacchus und Ariadne, Hercules
rettet Hesione, Juno schickt Iris zu Morpheus, Asneor Anius,die Irrfahrt des Odysseus, die

Gefahrten des Picus umzingeln Citogd Aegeus erkennt seinen Sohn Theseus.
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3.5. Herkunft der Motive

Jorg Wickram — 1545

Fur die Metamorphosetiustration gab es zu diesem Zeitpunkt noch keadirekten Vorbilder, an

denen sich Jorg Wickram hatte orientieren konnengriEf deshalb auf andere Medien zurlck, die
bereits eine lange Tradition in der DarstellungMgthen aufweisen konntéf>

Daneben konnte sich Wickram natirlich am Text digean. Dabei nahm man jedoch nicht
nur Bezug auf das Original von Ovid, sondern haatifdie Ubersetzungen in die Volksspratfie.

Hatten sich Motive einmal etabliert, wurden siaifigi wiederholt und verbreitet. Dies war
einerseits durch Kopien bzw. Variationen der Seritn Fall. Daneben wurden aber auch die
Holzstécke bzw. Kupferplatten teilweise bis zurlig@n Abnitzung weiterverwend&t. Durch diese
oftmalige Wiederholung waren bestimmte Kompositiomed Ikonografien fest im Bewusstsein der
Leser verankert. Die Weiterverwendung konnte ahmhazu Unstimmigkeiten fihren, etwa wenn
lllustrationen, die urspringlich fiir ein®olgareUbersetzung gedacht waren, spéater fir eine

lateinische Ausgabe verwendet wurdéh.

In der Mainzer Serie findet sich auch ein Motiv,sddeutlich aus der christlichen lkonografie
Ubernommen ist. Dass solche Ubernahmen hier niéhnkes auftreten, konnte auch verwundern,
schlieBlich war man standig darum bemuht,Metamorphosemwhristlich auszulegen und dadurch zu
legitimieren. Das Beispigluno in der Unterwelteigt nun den Einfluss der christlichen Ikonografi

der Darstellung des weit getffneten Drachenmanlgessen Innerem die Handlung stattfindet (Abb.
90). In der christlichen Ikonografie findet siclesiés Element bei der Darstellung der Holle, maist i
Bezug auf das Jungste Gericht. Dem damaligen Betgawaren diese Darstellungen der Hélle bereits
vertraut und somit konnte Wickram auf ein leictgblares und im Gedachtnis des Publikums fest
verankertes Motiv zurlickgreifen. Juno steht numtwge bei vielen anderen Darstellungen vor dem
Holleneingang und blickt hinein/hinunter, hier Ingliet sie sich bereits mitten in der Holle. Jundtste
am Rand den drei Furien gegentiber, neben ihnenTiggs auf dem Boden wéahrend ihm Végel an

der Leber picken und rollt Sisyphus endlos demSief den Berg.

Bernard Salomon — 1557

Fir einige Themen gab es bereits eine lange Darstsktradition, nach der sich auch Salomon richten
konnte. Eine wichtige Quelle fir die Herkunft seifdotive stellt derGrand Olympe des histoires

poétiquesdar, der erstmals 1532 herausgegeben wurde. Dieseten Anspruch, eng dem Original

225 B|attner 1998, S. 33.
226 Huber-Rebenich 1998, S. 146.
22T Huber-Rebenich 1998, S. 148.
228 Huber-Rebenich 1998, S. 149.
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von Ovid zu folgen und enthalt deswegen auch keioealisierenden Auslegungen, da es um die
literarische Qualitat des Textes géfit.

Aus demGrand Olympevon 1539 stammen einige Motive und Kompositionstyfalomons
(Abb. 91). Die Darstellung voRyramus und Thisbist bei Salomon seitenverkehrt wiedergegeben
(Abb. 92). Der hingestreckte Pyramus und die anfzi eilende Thisbe weisen eine ahnliche Haltung
auf und auch das Motiv des im Boden steckenden &thsy in das sich Thisbe mit erhobenen
Hénden stirzt, wurde von Salomon Ubernommen. Ebeedwilt es sich mit der Darstellung von
Lycaon der schon inGrand Olympemit Wolfskopf von der Tafel Jupiters flieht (Ab83 und Abb.
94).

Daneben finden sich &hnliche Motive in der lllustnasserie, die ein Jahr vor derjenigen Salomons
entstanden ist. Dieskletamorphoserserie von 1556 stammt von Pierre Vase, wurde ebiernifa
Lyon herausgegeben und zeigt vergleichbare Szellendings illustrierte Vase nur die ersten drei
MetamorphosemBiicher?®® Bei Vase trittLycaon beispielsweise noch nicht fliichtend, sondern noch
vor Jupiter auf, allerdings hat er auch hier scldem Wolfskopf (Abb. 95). Narziss kniet sich
beispielsweise in der Ausgabe von 1556 noch Ubraar éuelle, wahrend Salomon einen niedrigen
Brunnen darstellt, iiber den sich Narziss stehendjtbAbb. 96 und Abb. 97} Eine &ahnliche
Komposition findet man bePan und Syrinx wobei Vase im Hintergrund noch die rahmende
Erzahlung von lo hinzufigt (Abb. 98 und Abb. 99)ligdmein legt Vase mehr Wert auf die
Vorgeschichte der Episode und versucht, diese iild B1 setzen. Interessant ist der Vergleich
zwischen den Darstellungen vdaopiter und Ig wo Vase auf der linken Seite noch Jupiter unchlo
inniger Umarmung zeigt und rechts daneben lo ser@twandelt auftritt. Die Vorgeschichte ist bei

Salomon weggelassen, lo tritt nur in Gestalt den Euf.

Antonio Tempesta — 1606

Tempesta kam zwar auch zu eigenstidndigen Losungéerle seiner Motive und
Kompositionsschemata kommen jedoch von Salomon. Nda¢iviibernahme soll anhand einiger
Vergleichsbeispiele gezeigt werden.

Ausgehend von den frihénetamorphosenitustrationen wie der Venezianischen Serie von7148t
sich ein Darstellungstypus v@eucalion und Pyrrhderausgebildet. Deucalion und Pyrrha bewegen
sich Steine werfend vom Tempel der Themis weg. éfifttnen werden aus den Steinen wieder
Menschen. Salomon orientierte sich noch genaueOsit-Text, er zeigt die beiden mit verhillten
Kopfen und verbundenen Augen (Abb. 19). Tempeserrilmmt die Komposition seitenverkehrt,
verzichtet aber auf die Verhillung (Abb. 17).

229 Huber-Rebenich 1999, S. 21.
29 Henkel 1930, S. 77.
%1 Dje ganze Serie von Vase kann nicht mit Salomaglishen werden, da Vase nur lllustrationen zu den
ersten drei Blichern geliefert hat, insgesamt 5td3la
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Von Salomon ausgehend hat sich die Darstellungdestverwandlung ScyllagAbb. 100) etabliert,
die sich von ihm tber Solis und Tempesta (Abb. Hdyu Baur verbreitet (Abb. 102). Die Szene ist
vor einer Meerlandschaft aufgebaut, die im Hintengr von einer Bergformation abgeschlossen ist.
Rechts im Bildmittelgrund zeigt Salomon noch Glajcder der Ausloser der Bestrafung Scyllas
durch Circe war, da er die Liebe der Zauberin néhtiderte’* Im Bildvordergrund ist Scylla schon
von den reiRenden Hunden umgeben, in die sie giskandeln wird. Die erschrockene Geste der weit
von sich gestreckten Hande tritt bei Tempesta zyeanaldigter auf, ihr verzweifelter Blick und die
Hundemeute bleiben aber bestehen. Tempesta setzfdaucus ins Bild, der hier — im Gegensatz zu
Salomon - anstelle von Scylla die stark bewegteteGagsfuhrt. Er scheint herbeizueilen, um das
Ungliick zu verhindern, doch es ist zu spét.

Auch Baur Ubernimmt die Bildidee, zeigt Scyllaget als Ruckenfigur. Die Figuren und auch
der Felsen sind nahe an den Betrachter geriicktlindnzahl der Hunde ist reduziert. Scylla ist in
einer Drehung wiedergegeben, wodurch ihre Angdt Msvegter veranschaulicht wird, und blickt

erschrocken um sich (Abb. 102). Im Hintergrund @ithucus in einer heftigen Bewegung herbei.

Das Vorbild Salomons wird weiters in der Figur dieridia sichtbar (Abb. 103). Die ausgemergelte
Figur der alten Frau, die vor ihrer Hohle kauertl sich die Haare rauft, hat Tempesta tbernommen
(Abb. 104). Verandert hat er die Darstellung detti@baus der beinahe herbeischwebenden Figur in
einem lockeren Gewand, die mit der Hand auf Invidiist, ist bei Tempesta Minerva mit ihren
Attributen wie Helm und Rustung geworden. Den fialo&on charakteristischen Schleier, der in
einem schmalen Band hinter ihr her weht, hat Tetmapésst ganz zurickgenommen. Wahrend
Salomon den Befehl Minervas an Invidia darstebihtges Tempesta mehr um die Gegenuberstellung

der schrecklichen Figur des Neides und der impesaaufrechten Figur der Gottin.

Johann Wilhelm Baur — 1639-41
Die Herkunft des Darstellungsmotivs v&yramus und Thisb&isst sich weit zurickverfolgen und
nimmt keinen direkten Bezug zu der Darstellung Salos (Abb. 21 und Abb. 92). Thisbe stlrzt sich

nun nicht mehr herbeieilend in das aufragende Sdhwaendern ersticht sich selbst damit. Baur hat

das Motiv selbst verandert und gibt es in der Radig anders wieder als in der Vorzeichnung, die
Handhaltung Thisbes bleibt jedoch dieséfiéas Motiv lasst sich mit einer Federzeichnung Wos
Graf (1485-1527) vergleichen (Abb. 138} Graf stammte aus Solothurn, kam jedoch wéhrenesei
Gesellenwanderung u.a. nach StraRburg und hidit damach hauptséchlich in Basel &tfDa er

schon friih zu zeichnen begann, kénnte es sein, dgigssZeichnungen von bzw. Nachzeichnungen

Z32Er pat Circe um einen Liebeszauber, damit Scydla is ihn verliebt. Doch Circe verliebte sich s&lin
Glaucus, der sie jedoch abwies. Aus Rache verwensliel die Rivalin.
23 Sjehe Kapitel 111, 3.2.1.
234 Major/Gradmann 1942, S. 28: Die Federzeichnunintief sich heute in Basel, in der Offentlichen
Kunstsammlung.
% pfister-Burkhalter 1950, S. 1.
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nach ihm in StraBburg befunden haben und Baur sigesehen hat. Denkbar ware auch, dass
Matthaeus Merian, der aus Basel stammte, die Zergjgn Urs Grafs dort gesehen hat und sie
dadurch bis nach StralR3burg verbreitet wurden.

Graf stellt Pyramus und Thisbe in einer Zeichnung dem Jahr 1525 als Narren dar. Die schwere
Aktfigur der Thisbe stoRt sich das Schwert in dredB und lehnt sich nach hintéfi.Pyramus liegt
breit ausgestreckt im Vordergrund, sein Arm diglst Element des BildabschlussésBaur éndert
zwar die Komposition, doch er setzt dieselben Elem&vie Graf ins Bild. Auch Urs Graf stellt einen
Brunnen dar, allerdings nimmt dieser hier eine piiminentere Stelle im Bildhintergrund ein, der
diesen fast zur Géanze ausfllt. Die Brunnenfigtieis Narr mit Kappe, aus dessen Mund und Ohren,

sowie aus den beiden Bechern die er in der Handda# Brunnenwasser herausstrbtht.

Den Ausgangspunkt fur solche Darstellungen warLdiratur, die vom 13. bis zum 17. Jahrhundert
oft Beispiele der Liebestollheit zum Thema h&tfeDen Anfang bildete die Frage, warum das
Unglick Gberhaupt passieren konnte? Pyramus gladitet, dass die Geliebte tot sein miisse und
totete sich sofort. Urs Graf kommentiert das Gelsehedieser ,stultitia amoris®, der Liebestollheit,
mit Spott und der lacherlichen Figur Thisb&sDiese Dummheit aus Liebe wird durch die
Narrenfigur auf dem Brunnen und den verzickten ¢b¢shusdruck Thisbes unterstrichen. Das
eigentlich tragische Thema der unglicklichen Lielsamwird damit karikiert und das Unglick als

Folge von unbedachten und ,dummen‘ Handlungssehrielbst verursacht.

In der Federzeichnung setzt Graf die Episode atbssverschuldete Narreté! ins Bild, doch auf
einem frither entstandenen Holzschnitt widmete @r dem Thema mit ,wehmutsvollem Path3§“
(Abb. 106).

In der Literatur wurde das Thema Mitte des 17rldamderts zum Beispiel durch Théophile de
Viau wieder aufgenommen, der in seinem Wegk amours de Pyrame et de Thishdtstanden 1621,
die Metamorphoserauf vulgare Weise umdichtete. Spater nahm sicli dlicolas Poussin dieses
Themas an und schuf 1651 das Gem&8edwitterlandschaft mit Pyramus und Thistdas aber wieder
die Tragik und Ernsthaftigkeit des Themas mit allenotionen ausdriickte und nichts mehr mit den
Spottbildern zu tun haf?

Auch bei Baur findet sich kein Anklang einer ladiohen Darstellung und einer

Herabwirdigung des Themas, weder in der Vorzeichmoth in der Radierung. Interessant ist nur

2% Koegler 1947, S. XXV.
27 Ependa.
238 Major/Grandmann 1942, S. 28.
29 Bstschmann 1987, S. 54.
290 Ependa.
241 gchmitt von Muhlenfels 1972, S. 44-45.
22 Ependa.
243 Batschmann 1987, S. 56.
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die Ubernahme der Komposition, einerseits in deordnung von Pyramus und andererseits in der

Pose Thisbes, die das Schwert nun mit beiden Hamalennd sich in den Leib stoft.

Baur, der gerade in seiner Frihzeit meist Radiemnmit religiosem Inhalt geschaffen hatte,
Ubernimmt auch fir die Illustration défetamorphoserElemente aus der christlichen Ikonografie.
Das Motiv vonNarziss an der Quellekommt aus der Christus-lkonografie und kdnntensbgut
Christus mit erhobener Hand im Segensgestus dars{@bb. 107).

Das Motiv der aufrecht stehenden, nach einem Aatempden Figur in der Darstellung vom
Goldenen Zeitalterfindet kein Vorbild bei Salomon oder Solis. Bauat hdie Pose in einem
Musterbuch studiert (Abb. §§*

3.6. Verwandlung im Bild

Es gibt verschiedene Mdoglichkeiten fur die Darstall von Verwandlung im Bild. Die Person wird
einmal vor der Verwandlung, noch ganz als MensaoH,in einer anderen/weiteren Szene der gleichen
Episode bereits zur Ganze in ein Tier verwandetiemg, oder es wird der Moment wahrend der
Verwandlung dargestellt und die Person beispielssvabch mit menschlichem Koérper und Tierkopf
dargestellt. Es kann auch vorkommen, dass die ridigé/erwandlung nicht direkt ins Bild gesetzt

wird, sondern durch ein Attribut angedeutet wird.

Jorg Wickram — 1545

Im ersten Holzschnitt mitycaontritt dieser in den ersten Szenen noch als bmtatlender und seine

Opfer bratender Mensch auf, der schlie3lich dasddeanfleisch auch Jupiter vorsetzen will (Abb.
42). In dieser Szene vor Jupiter gibt es bereite &orausschau auf die bevorstehende Bestrafung
bzw. Verwandlung in der nachsten Szene. In diegdryicaon bereits ganz zum Wolf geworden und
lauft, den Blick auf den Himmel und damit auf diste Szene gerichtet, davon.

Diese erste Mdglichkeit setzt Wickram weiters bai Darstellung voiMyrrha ein (Abb. 68).
In der ersten Szene auf der linken Bildseite istrily noch ganz in ihrer menschlichen Gestalt
wiedergegeben und wird gerade von ihrem Vater dgejagt. Auf der nachsten Szene auf der rechten
Bildseite ist Myrrha bereits vollstandig in eineraln verwandelt. Die leichte Andeutung ihrer
Gesichtsziige lassen hinter dem Baum die verwangedteenfigur erkennen.

In weiteren Beispielen kommt diese Moglichkeit deferwandlungsdarstellung vor,
beispielsweise betallisto, Narziss, Myrrhaind Hecuba.

Eine Abweichung von dieser Méglichkeit ist in depisode um lo zu sehen, die Uberhaupt

nicht als Person, sondern nur in verwandelter Faufiritt (Abb. 44). Die Darstellung setzt im

244 Bonnefoit 1997, S. 112.
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Moment kurz nach ihrer Verwandlung in eine Kuh els Juno die schdne weil3e Kuh von ihrem
Mann zum Geschenk fordert. In den nachsten Szen#énsie nur noch als Kuh auf, die

Ruckverwandlung ist nicht dargestellt.

Die zweite Darstellungsart, die den Moment wahrdedVerwandlung zeigt, setzt Wickram auf vier
Holzschnitten um Daphne, Actaeon, Dryopend Byblis) Die Darstellung von Actaeon mit

menschlichem Korper und Hirschkopf ist ein haufigéstiv (Abb. 80). Hier wird gleichzeitig der

Moment der Entdeckung und der Verwandlung dardestedtaecon kann gerade erst zur Quelle der
Nymphen gekommen sein, denn diese zeigen nochreckeime Gesten und versuchen sich zu
bedecken. Diana spritzt gerade Wasser auf den iggiishg, der sich — noch bevor ihn das Wasser
bertihren kann — mitten in der Verwandlung befinéftenso verhalt es sich mit Byblis, die zwar in
der ersten Szene noch als Mensch, in der letztenimbMoment der Verwandlung und nicht ganzlich
als Wasser dargestellt wird (Abb. 108). Der Obgskorist noch der einer Frau, wéhrend ihre Arme
und ihr Unterleib in Wasserstrahlen zerflieRen st in einer kleinen Quelle sammeln, die in einem

kleinen Fluss weiterlaufen.

Auch die dritte Mdglichkeit der Darstellung eineeandlung findet sich bei Wickram, in der
Darstellung deArachne(Abb. 59). In der ersten Handlungsszene sitzerbdiden Konkurrentinnen
jeweils an ihrem Webstuhl. In der Mitte wird dielg@® des Hochmuts von Arachne dargestellt: sie
will sich an einem Strick erh&ngen, was Minervalétzten Moment verhindert, indem sie sie in eine
Spinne verwandelt. Von der Spinne selbst ist nichtsehen, auch Arachne behélt inre menschliche
Gestalt vollstandig. Doch das Spinnennetz hintelishals Attribut bereits gesponnen und weist auf

die bevorstehende Verwandlung hin.

Bernard Salomon — 1557

Salomon stellt meist die Person wahrend der Verluaigddar. Verwandelt sich die Person in ein Tier,
hat sie einen menschlichen Kérper und dazu schweneTierkopf. Dies ist der Fall beycaonund
Actaeon Es tritt auch der umgekehrte Fall auf, dass dierFden Oberkorper eines Menschen behaélt,
wahrend der restliche Leib beginnt, sich zu vervedmdvas beByrinx, Battus, Atlasnd Scylla(Abb.
100) der Fall ist. Den umgekehrten Weg nehmen dinelé¢ in Deucalion und Pyrrhadie sich aus
Steinen in Menschen verwandeln. Verwandeln sicH-@jaren in Baume, ist die Verwandlung schon
weit fortgeschritten. Die Baume weisen teilweisecmnomenschliche bzw. meist weibliche
Korperrundungen auf und haufig ist das Gesicht nmeherkennen und erst im Begriff, sich zu
verwandeln bzw. zu verschwinden. Die VerwandlungBi@ume ist zu sehen b&aphne, den
Heliadenund Dryope Daphnes Hande, die sie weit von sich gestreckt diad bereits zu Asten
geworden, ihr Gesicht und der Koérper sind noch kermen, die FuRe wurzeln jedoch schon im

Boden und sind fest verankert (Abb. 109). Daphtedsder Verwandlung stehen geblieben, denn als
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Baum steht sie ganz aufrecht da, ohne jede Krimmhn¥erfolger ist zwar im Lauf wiedergegeben,
scheint aber nicht besonders schnell voranzukomivi@nder ausgestreckten Hand versucht er, die

Geliebte noch zu erreichen, wird aber nur mehRilnele beriihren.

Neben diesen Arten der Verwandlungsdarstellung ggtuch ein Beispiel fur die Darstellung der
Personen einmal vor und einmal nach ihrer Verwargllidippomenes und Atalantsind in der
Hintergrundszene im Tempel in inniger Umarmung wigeégeben, wahrend sie sich in der
darauffolgenden Szene vor dem Tempel — bereitsdimeln verwandelt — davonmachen (Abb. 110).
Die Verwandlung in Vogel, in Wasser oder Sonstiges bei Salomon meist nicht direkt dargestellt,
sondern angedeutet; der Betrachter muss den Teaxteke bzw. ihn lesen, um die folgende
Verwandlung nachzuvollziehen. So ist die Verwandluer Pieriden in Végel nicht dargestellt,
wahrend sich die vor Neptun fliehen@lechter des Coronedangsam in einen Vogel verwandelt und
schon grof3e Fligel auf dem Ricken hat (Abb. 111).

Da Virgil Solis dieselben Themen bzw. Darstellungmente wie Salomon gewéhlt hat, ist

dieser Abschnitt auch auf ihn zu Ubertragen.

Antonio Tempesta — 1606

Tempesta stellt insgesamt 26 Verwandlungen dale Wi@&nnen jedoch nicht mit der Serie Salomons
verglichen werden, da viele Verwandlungen SalonmmisTempesta nicht vorkommen, zum Beispiel
Lycaon, Daphne, Syringje Heliaden, Callisto, Battusnd Philemon und Baucis.

Eine vergleichbare Darstellung findet sich Betaeon vor Dianadie bei Salomon, Solis,
sowie bei Tempesta vorkommt (Abb. 112). Tempestaltvginen friiheren Moment der Verwandlung
zur Darstellung, denn Actaeon hat noch keinen Hkspf, sondern erst ein Hirschgeweih auf dem
Kopf. Die Nymphen scheinen sich von ihrem ersteir&tken erholt zu haben, wahrend Diana schon
dabei ist, die Strafe zu vollziehen. Es findet nieht mehr der gleichzeitige Moment der Entdeckung,
der Scham, der Bestrafung und der Verwandlung. Sttt Akzent liegt auf dem Vergehen des
Sterblichen und auf dessen Bestrafung durch deagr Geste Dianas. Die Verwandlung ist nicht der
Hauptakzent und wird nur angedeutet.

Verwandlungsdarstellungen, die bei Salomon wieTm#hpesta vorkommen, sind dann auch
kompositorisch ahnlich gestaltet, beispielsweideltmicalion und Pyrrhagie Tochter des Coroneus,
Atlas, Hippomenes und Atalante, Acigd Scylla

Anderungen treten zum Beispiel iiyope auf. Wahrend bei Salomon und Solis die Szene
mit vielen Figuren bevdlkert ist, die sich alle ulie verwandelte Dryope scharen (Abb. 113), stellt
Tempesta wieder den Moment kurz davor dar (Abb. B&) Salomon ist der Moment kurz vor der
endgultigen Verwandlung gewahlt, als lole das Kidrgiopes zu ihr hoch halt, um ihm einen letzten
Kuss zu geben. Im Hintergrund ist noch die Vorgiasttk zu sehen, als Dryope den Ast vom Baum

bricht, wobei hier die Verwandlung noch nicht argetet ist. Im Vordergrund liegt der Hauptakzent
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in dem innigen, letzten Moment zwischen Mutter ufithd vor der endgiltigen Verwandlung.
Tempesta wahlt den Moment, als das Ungliick geranteis Lauf nimmt. Dryope hat gerade den Ast
abgebrochen, aus dem Blut heraustropft. Der Baurst wadem noch weibliche Rundungen auf, was
auf die verwandelte Gestalt verweist. Dryope blizkin Himmel auf und wird sich gerade ihres
Vergehens bewusst. Sie beginnt gerade, sich zuavg®in, aus ihren Haaren bzw. dem Hinterkopf
wachsen die ersten Zweige hervor.

Bei dem darauffolgenden Blatt, d&yblis zeigt, verhélt es sich ahnlich (Abb. 75). Auch
Salomon wahlte dieses Thema und stellt Byblis idzer Wasser gebeugt dar, wahrend aus ihrem
Mund das Wasser, in das sie sich verwandeln wiedyduistromt (Abb. 114). Bei Tempesta beginnt
zwar auch schon die Verwandlung, doch Byblis sdhsich noch nicht ganz mit ihrem Schicksal
abgefunden zu haben oder beginnt gerade erst, begreifen. Sie blickt fragend und bittend zum
Himmel hinauf und scheint auf die Aufhebung derafétrzu hoffen. Wahrenddessen zerflief3t ihr
Gewand in das Wasser, an dessen Ufer sie sitzt.

Daneben gibt es eine Reihe von Verwandlungenheii&alomon noch nicht vorkommen: die
Pieriden, Proserpina verwandelt Ascalaphus, Lyn@rachne,die Téchter des Anius, Picusd die
Verwandlung deg\pulischen HirtenBei diesen Episoden musste Tempesta dann zutstifiedigen
Lésungen kommen und konnte nicht aus den KompasiticSalomons schdpfen. Tempesta geht es
vor allem um den Moment der beginnenden VerwandluWhgchnes Finger verlangern sich zu
Spinnenbeinen, Actaeon tragt ein Hirschgeweih, peyarachsen erste Zweige und Byblis’ Gewand

beginnt zu Wasser zu werden.

Johann Wilhelm Baur — 1639-41

Die Szenen, in denen Baur tatséchlich eine Verwengdkeigt, beschréanken sich auf?20Es fallen

dabei Szenen weg, in denen es zwar um eine Verwagdieht, diese aber nicht direkt dargestellt
wird. Actaeonwird beispielsweise nicht wahrend der Verwandlgegeigt, sondern einmal davor und
ein zweites Mal bereits in den Hirsch verwandehbl§A27).

Stellt Baur eine Verwandlung dar, liegt der Akzaber meist auf dem Moment wéahrend der
Verwandlung. Syrinx ist gerade noch Pan entkommen, ist aber noch mahz zum Schilfrohr
geworden (Abb. 25). AucBaphneist eigentlich noch auf der Flucht und verwandeh mitten im
Lauf (Abb. 12). Noch ganz die Gestalt einer Fraerwurzelt sich ihr Fu3 im Boden, wahrend aus
ihren Fingern langsam Zweige werden. Apollo istimadgtten in einem Uberaus schnellen Lauf und
scheint davon uiberzeugt, die Geliebte gleich etaseu kdnnen. Ahnlich ist es bei dégrwandlung
der Heliaden die sich, noch mitten in heftigen Bewegungen @ekten der Trauer, in Baume
verwandeln (Abb. 115).

24> Dazugezahlt wurder€admus sét die Drachenzéhmed Aesculap.
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Die Verwandlung der Dryopstellt Baur wiederum sehr textgetreu dar (Abb.88Die eigentliche
Szene spielt sich im Bildmittelgrund ab, wéhreredis Vordergrund durch den Ehemann der Dryope
eingeleitet wird, der, auf der Suche nach seinaufrur Szene dazust6fit. Die Verwandlung findet
auch nicht wie in friheren Serien auf freier FIjck@endern in einem Wald statt. Dryope halt ihren
kleinen Sohn noch selbst im Arm, wahrend ihr Useférischon fest verwurzelt ist und aus ihren
Haaren Aste werden. Sie scheint das Geschehen gaichicht fassen zu kénnen und greift sich
erschrocken ins Haar, den Mund zum Schrei geoffhet. Schwester lole ist gleichsam erschrocken
und flent zum Himmel um Aufhebung der Strafe. Imntdrgrund ist noch der Hergang der
Verwandlung zu sehen, als Dryope gerade dabeiast Ast abzubrechen. Die Vorgeschichte ist zwar
fur die Verstandlichkeit wichtig, doch nicht so pe#it wie beispielsweise bei Tempesta, der sogar die
weibliche Form des Baums und die Blutstropfen am ést ins Bild setzt (Abb. 76). Er reduziert die
Szene auf Dryope und ihren kleinen Sohn. Baurtlei® Szenen viel weitschweifiger ein und bettet
sie in einen reichen Hintergrund. Die Verwandluatgser mit aller Dramatik und den verschiedenen

Emotionen der jeweiligen Beteiligten um.

3.7. Bild-Text-Bezug und Funktion der Illustrationen

In diesem Kapitel soll auf die Zusammenhdnge undiBe zwischen Bild und Text eingegangen
werden. Wie und inwieweit illustrieren die Bildeerd Text bzw. geben ihn wieder? Was ist die
Funktion der lllustrationen innerhalb der Serien?

Zunachst sind lllustrationen, die einen mehr odeniger direkten Textbezug haben und
Graphik-Folgen, die ohne Text erscheinen zu urbeiden. Vielfach wurden lllustrationsserien
zudem flr verschiedene Ausgaben verwendet und kamen einer langen und weiten Verbreitung,

was sich allerdings oft negativ auf die Bild-Texteit auswirkte™’

Die ersten gedruckteMetamorphoseusgaben, die auch lllustrationen enthielten, antdtn in der
zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts. Auffallenddass es in der Folge — obwohl Metamorphosen
bis ins 18. Jahrhundert hinein gerne gelesen wuuddreine Vielzahl an Ausgaben vorhanden war —
nur selten zu originalen Bildentwirfen kam. Serigie, sich einmal etabliert hatten, wurden immer
wieder verwendet, das heil3t, entweder waren digeRlais zur vélligen Abnutzung in Gebrauch, oder
es entstanden Kopiéff. Dieselben lllustrationen wurden dabei fiir unteistliche Ausgaben —
einmal beispielsweise fiir eine volkssprachliche rs&izung und einmal fiir den lateinischen Text —

verwendet, ein Umstand, der weder Verleger nochileub zu stéren schief{?

246 Ovid, Metamorphosen, IX, Vers 325-394.
247 Henkel 1930, S. 75.
248 Huber-Rebenich 1998, S. 148.
29 Ependa.
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Jorg Wickram — 1545

In der Mainzer Serie haben die lllustrationen eidigaekten Bezug zum Text, da die Text-Ubersetzung

wie auch die Holzschnitte vom selben Kiinstler stamnWickram wurde fur die Ubersetzung des
lateinischen Textes sowie fur die lllustrierung Witagt. Da er kaum Latein konnte, war er auf eine
friihere deutschéletamorphosertJbersetzung angewiesen. Uber den antiken Text gerfdieser
Ubersetzer, Albrecht von Halberstadt, ziemlich frélassagen, die er selbst nicht verstand,
verschwanden einfach; Textstellen mit denen ddgeedssische Leser nichts anfangen konnte, wie
Ortsbeschreibungen oder Namen, wurden dementsprealpeéindert — man passte den Text dem
Bildungshorizont des Publikums &.Auch Jérg Wickram gestaltete den Text und diesttationen

fur das zeitgenossische Publikum und war um ein@aehe und leicht verstandliche Sprache — im
Text und in den Bildern — bemunht. Er kleidet digg@een nicht in antikisierende Gewander, sondern
in Trachten des 16. Jahrhunderts. Die Szenen gpisieh vor deutschen Stadtkulissen und
Architekturen ab, die dem Leser vertraut waren.

Wickram teilte jedes der 15 Blicher déetamorphosemochmals in drei Teile auf. Nach der
kurzen Inhaltsangabe und der theologischen Austedaigte der Holzschnitt, darunter begann der
eigentliche Text> Die Holzschnitte an dieser Stelle nahmen die Harglvorweg und bereiteten den
Text vor?? Die lllustrationen hatten die Funktion, sich dehdlt wieder leicht ins Gedachtnis rufen
zu kdénnen. Weiters dienten sie zur Gestaltung diée 8nd bildeten nicht immer eine Einheit mit dem
darauffolgenden Text. Das war der Fall bei Episodi@ nicht direkt den darunter folgenden Text
illustrierten, sondern wegen ihres moralischen Gehausgewahlt wurdefi® Dabei wurden dem
Betrachter Verfehlungen wie Todslinde, Laster, Uskbheit, Verrat, Rachsucht und Gottlosigkeit

und ihre Folgen vor Augen gefiihrt, die als warnerBeispiel dienen sollteri?

Bernard Salomon — 1557

Bei Bernard Salomon gehen Text und Bild nun eirgeedynthese ein; das Bild kann nicht ohne den
Text bestehef?> Die Verse zu den lllustrationen dédetamorphose d’Ovide figuréstammen
wahrscheinlich von Barthélemy Aneaus. Die zeitgsisahen Leser hatten ein Bedurfnis nach einer
leicht verstandlichen Bearbeitung ddetamorphosemnd so wurden die Verse Aneaus bald in ganz
Europa verbreitet und rezipiert. Dabei fand eineitéventwicklung zum Emblembuch stétt:Jeder
Holzschnitt ist auf einer eigenen Seite untergdfiratie sich in drei Teile gliedert: Zuerst komrinee

Uberschrift mit einer kurzen Inhaltsangabe, danlgtfaler Holzschnitt, darunter findet sich ein

250 Guthmiller 1981, S. 44.
1 Blattner 1998, S. 1109.

252 B|attner 1998, S. 172.

253 Blattner 1998, S. 175.

254 Ependa.

255 Guthmdller 1981, S. 14.
26 Ependa.
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Epigramm zu der dargestellten Sz&HeDieser Aufbau irHuitains, also der Aufbau in Uberschrift,
Bild und Unterschrift, ist besonders einfach undheverstandlich und entspricht der Gliederung des
Emblems>>® Die Einheit zwischen Bild und Text ist hier aufsbadere Weise gegeben; jede Seite
steht fur sich und ist in sich geschlossen, washdden ornamentalen Rahmen noch betont wird. Im
Gegensatz zu einem Emblem fehlt hier allerdinge emoralische Auslegung vollig. Anders als noch
der Grand Olympegder vor allem die literarischen Qualitaten Ovidsvorheben soll, hat die Serie
Salomons eine besondere Funktion, indem sie siclilea Verstand als auch an das Aﬁ?j’e‘fchtet.

Die lllustrationen sollen Vorbilder fir andere Kiles liefern, die aus deMetamorphosemeue
Darstellungsthemen fiir ihre Kunst schopfen kérfiébadurch erhielten bestimmte Motive Einzug in

Majolika, Cassoni, Reliefs, Gemalde, Fresken uedriastilc®

Virgil Solis — 1563

Einen weniger direkten Textbezug findet man bei 8erie von Virgil Solis, die u.a. auch zur

lllustration fur den Text von J6érg Wickram verwenhdeurde. Hier kamen andere lllustrationen als
urspriinglich vorgesehen zur Anwendung, die nunéteitirekten Bezug mehr auf den Text nehmen.
Die Kombination des Textes von Jorg Wickram und Bddern von Vigil Solis wurde 1581, 1609
und 1631 herausgegeb®@h.

Solis’ lllustrationen erschienen erstmals fir diaeinische Ausgabe. Die Serie geht auf die
Serie von Bernard Salomon zurick, die urspringlieime franzosische Bearbeitung der
Metamorphosenllustrierten; diejenigen von Solis wurden nun albégr eine lateinische Version
verwendet, wodurch der konkrete Textbezug nichtrngelgeben war. Zudem wird im Titelblatt auch
nicht mehr erwdhnt, dass Salomon eigentlich ldeentor der lllustrationen ist. Solis stellt sich

lediglich selbst alseximius pictor?®®v

or.
Die lllustrationen von Virgil Solis erschienen auffEm in den lateinisch-deutsch@etrasticha in
Ovidii Metam. Lib. XY mit folgendem Untertitel: Schéne Figuren auld dem furtrefflichen Poeten
Ovidio allen Malern, Goldtschmiden und Bildthauwean nutz unnd gutem mit fleil3 gerissen durch
Vergilium Solis, und mit Teutschen Reimen kirtatideret:?** Die kurzen Reime dazu lieferte der
Dichter Johannes Posthius. Solche direkten Anspraahn Goldschmiede, Maler, Formschneider und

andere Handwerker kamen haufig vor und betoneMdtamorphoseals reichhaltige Stoffquelf@®

27 Huber-Rebenich 1999, S. 20.
258 Ependa.
29 Huber-Rebenich 1999, S. 22.
280 Gythmiiller 1981, S. 14.
21 Huber-Rebenich 1998, S. 147.
282 Huber-Rebenich 1999, S. 26.
263 Henkel 1930, S. 88.
264 Guthmiiller 1981, S. 14.
265 Ependa.
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Solis’ lllustrationen wurden noch fur weitere Sarigiederverwendet, so etwa 1597 fir die lateinische
Ausgabe des Jacobus Micyllus (1503-1558), die bejrBund Feyerabent herausgegeben wtffde.
Micyllus war Hochschullehrer und lbersetzte aucksemschaftliche Werke. Digletamorphosen
sollten mit seiner Bearbeitung seinen Schilern Studienten ndhergebracht werden, es lasst sich nun

ein wissenschaftlicher Anspruch an das Werk firfdén.

Antonio Tempesta — 1606

Die lllustrationsserie von Tempesta hat nun niatnh dweck, den Text vollstandig wiederzugeben
oder anschaulich zu machen, sondern tritt selbgjédmervor. Tempesta legt selbst das Gewicht auf
verschiedene Szenen und Darstellungen und lassodgm wieGotterrat, Verwandlung der Daphne,
Jupiter und lo, Syrinder dieVerwandlung der Heliadeweg. Somit haben die lllustrationen keine
direkte Funktion flr den Text mehr und bestehenbbéngig von ihm. Dem Betrachter werden
einzelne Szenen und Episoden geboten, die mehiAdge ansprechen sollen und weniger dazu
dienen, sich den Text in Erinnerung zu rufen. Testgpedegt wenig Wert darauf, durch die
lllustrationen dem Leser den Text besser verstédmdlu machen, sondern wahlt einzelne, pragnante
Szenen aus, die fir die ganze Episode stehen.

Die Serie hat nun folgende zwei Funktionen: slkads Vorlage fir Maler dienenn( pictorum
gratiam), wie das auch bei Solis der Fall war, und denldfBigsbeflissenen im Bereich der

Altertumskunde* dienenir{ antiquitatis studiosorum gratiayi®®

Johann Wilhelm Baur — 1639-41

Zwischen lllustrationen, die einem Text beigefughds und Graphik-Folgen, die ohne Text

erscheinen, gibt es noch die Zwischenstufe mitrjeDeucken, die auf einem literarischen Text
basieren, der in der Regel so bekannt ist, dassdimiilustrationen ohne Text lesen kdfihDie
Metamorphosewon Ovid sind beispielsweise solch ein literarigschext. Somit kann die Serie von
Johann Wilhelm Baur zu der Gruppe von Drucken géz&érden, die auf einem bekannten Text
basieren.

Die Metamorphosenvon Ovid dienten Baur daneben sicherlich als esi€toffquelle, die
seiner Begabung zur narrativen Darstellung bessndetgegenkamen. Wenn sich auch nicht alle
Episoden daflr anboten, viele kleine Figuren aufstar Flache ins Bild zu setzen — was er in den
meisten seiner frlheren Werke zu tun pflegte — tenar hier seine Vorliebe fir weite
Landschaftsausblicke- und ausschnitte umsetzergasthlten. Das reiche Angebot an dramatischen
Stoffen in denMetamorphoserscheint wie geschaffen fir seine bevorzugte Ewegikk, in keiner

seiner frilheren Serien zuvor herrscht so viel BemggSpannung und Emotionen in den Figuren. So

256 Huber-Rebenich 1999, S. 23.

%7 Ependa.

28 Henkel 1930, S. 95.

269 Kat. Ausst. Germanisches Nationalmuseum 1988 \3l. X
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fasst es auch Bonnefoit zusammen: ,Was Baurs fiitishen deMetamorphosewon allen friiheren
Versionen unterscheidet, ist die unibertroffeneni2rizk und Leidenschatft in Gestik und Mienenspiel
seiner Figuren®”®

Baurs Intention ist nicht die Umsetzung des TekissBild, er will den Betrachter mitrei3en,
ihn fesseln und damit fir den antiken Stoff dahirtegeistern. Der Betrachter kann sich in die

Gefuhlswelt der Figuren hineinversetzen und fuhttinmen.

Diese Erzahlfreude und die Liebe zum Detail lassirB selbstéandige Entscheidung fur die Fertigung
einer Metamorphosergerie nachvollziehbar erscheinen. Die erste Ausgsdieer lllustrationen
erschien 1641 ohne TeXt. Fiir die Serie gab es keinen direkten Auftraggelner so hatte Baur die
lllustrationen auch nicht fir einen bestimmten Textgesehen. Eine Bild-Text-Einheit, wie das bei
den friheren Serien, besonders bei Bernard SalamdnVirgil Solis der Fall gewesen ist, ist hier
nicht gegeben. In den folgenden Jahren wurde die 8en Baur jedoch immer wieder zusammen mit
einem Text herausgegeben. Die zweite Ausgabe ersclieder in Wien beim Verleger Johann
Michael Hoffmann, dessen Adresse auch auf dembTititlangegeben iét° Diese Ausgabe enthielt
bereits kurze lateinische Texte in den Unterrandeéen lllustrationeri”® Die beiden n&chsten
Ausgaben erschienen jeweils in Augsburg im Verlag yeremias Wolff. Das Titelblatt der dritten
Ausgabe nennt wieder den Verleger, die vierte Anega709 herausgegeben, wurde schlie3lich mit
einem ganz neuen Titelblatt versehen und enthieit einen deutschen TeXt. Die erste Ausgabe,
noch ohne Text, erfillte im Gegensatz zu den fréin&erie keine spezifische Funktion. Da die Serie
keinen Text illustrieren sollte, stand sie fir sadibst. Der vierten Ausgabe von Baurs Serie wurde

dann jedoch eine bestimmte Funktion zuteil:

.Des vortrefflichen Rémischen Poétens // Publii dviNasonis // Metamorphosen, // Oder: //
Funffzehen Blicher // Der Verwandlungen // Ghmalerchd // den berihmten Wilhelm Bauer // in
Kupffer gebracht; // Nun aber // Demselben/ zu bessVerstandnus/ der Inhalt solcher Sinn=reichen
Lehr= // Gedichte/ aus dem Lateinischen in DeutscBprache summarisch beygefligt: // Allen
Mabhlern/ Kupfferstechern/ Goldschmieden/ Bildhauend andern/ so mit der Bildungs = Kunst um=
/I gehen zu Dienst und Nutzen ausgefertigt undegedurch // Jeremias Wolff/ Kunst=handlern in
Augspurg. // Augspurg/ Gedruckt bey Pet. Detleff$@09.*"

270 Bonnefoit 1997, S. 112.

2’1 Borries 1986, S. 141.

22 Ependa.

23 Ependa.

274 Bonnefoit 1997, S. 158.

27> Bayerische Staatsbibliothek, Res/4 A.lat.a. 452.
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In dieser Ausgabe enthalten die nachgedrucktereRIBaurs in den Unterrdndern zusétzlich zu seiner
Signatur einen kurzen, zweizeiligen Vers in lasher Sprache, der sich mit einer kurzen,

moralisierenden Botschaft an den Betrachter ricBtatunter folgt der deutsche Té&.

Neben diesen weiteren Ausgaben von Baurs Seri¢gaaden auch Nachstiche und Kopien. Wichtig
fur die Verbreitung von Baurs Werk war der Verleiyichior Kiisel (1626-1683). 1681 brachte er
auch Nachzeichnungen zu BaMstamorphoserserie herau§’®

1703 erschien eine Kopie dkfetamorphosergerie von Baur im Verlag von Paul Furst in
Nurnberg. Die Kupferstiche wurden von Abraham Aubefertigt, der die oft freizligigen weiblichen
Aktfiguren Baurs zensierte, sonst jedoch keine dgpafischen Anderungen vornimmt und Baur im

Titelblatt als Inventor der lllustrationen nennt:

,Ovidii // Metamorphosis // oder // Verwandelungshér // das ist // Hundert und Funfzig neue
Kunstreiche Kupffer Bil = // dunge, aus des zwailiddeschen, aber Sinnreichen Poeten Ovidii //
Funfzehen Blchern von seltsamer verwandelung detat®en, Al // lerhand der guten Kinste
Liebhabern, als Mahlern, Kupfferstechern // Bildeey Stein: und Formschneidern, Gold: und
Silberschmiden, // Eisenschneidern und Waxposiet@uch allen dergleichen Kiinst = // lern zum
dienst und nutzen erfunden, und mit Teutschenirfiere 6ffentlich heraul3 gegeben // Durch den
Kunstberihmten Johann // Wilhelm Baur inventirt.ufid // Durch Abraham Aubry in Kupffer
gestochen. // ..., Nurnberg: Paul First, 0?3“(Abb. 116). Auch diese Ausgabe wendet sich also

konkret als Inspirationsquelle an andere Kinstler.

V. Schluss

Die lllustrationsserie von Johann Wilhelm Baur z2n#etamorphoserdes Ovid entstand in seiner

letzten Lebensphase in Wien und spiegelt seinehEnfgen und die Einfliisse wieder, die er in Italien
aufgenommen hat. Dass er in Wien u.a. fir den Kad$détig war, zeigt seinen guten Ruf, und das
Lob seiner Zeitgenossen wegen seiner Fertigkeiggt seine Wertschatzung als Miniaturmaler und

Radierer. Seine letzte grof3e Serie, die lllustnaiio zu denMetamorphosenwidmete er dem

2’ Ependa.
27" Bonnefoit 1997, S. 186. Siehe auch Kat. Ausstn@aisches Nationalmuseum 1988, S. 114. MelchioeKiis
war Schiiler und Schwiegersohn von Matthaeus Meti&n
278 Kat. Ausst. Germanisches Nationalmuseum 198814&. Siehe auch Nagler 1904, S. 325.
¥ Huber-Rebenich 1999, S. 49.
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Kaiserlichen Rat Heyssperg, der nach der Fertigsigldes Werkes als Abnehmer fungieren sollte.
Baur hatte eine besondere Begabung zur narratiaest&lung, die er gerade bei der lllustration der
Metamorphosegut umsetzen konnte. Uber seinen Lehrer Friedremtel kam Baur frith in Kontakt
mit Werken von Antonio Tempesta und wurde vor allean desserMetamorphoseiberie zur
Fertigung einer solchen angeregt. Entstanden 1638téht die Serie in einer Tradition von
Metamorphosetltustrationen, wie sie seit dem 16. JahrhundentSpeziellen seit Bernard Salomon,
vorkommen. Vom 15. bis zum 16. Jahrhundert lassh & der MetamorphoserHustration der
Wandel hin zur monoszenischen Darstellungsweisbdmen. Dabei stehen die Kiinstler vor dem
Problem, einen Handlungsablauf in einer einzelnmm8& darzustellen. Das Vorher und Nachher wird
durch verschiedene Elemente angedeutet, etwa diiechDarstellung einer gerade beginnenden
Verwandlung, wo noch der Grund fir diese ins Bigbefzt wird; die Einheit des Erzéhlraums ist
dabei stets gegeben. Johann Wilhelm Baur 16st sliesgblem haufig anders als seine Vorganger und
stellt nicht den eigentlichen Hohepunkt der Episdde sondern den Moment kurz davor oder kurz
danach. Dadurch erreicht er eine Steigerung demBli, da der Betrachter viel bewusster
angesprochen wird und selbst erkennt, was geraadnglen ist oder gleich geschehen wird.

Baur bereitet seine Radierungen sorgfaltig durceFmeichnungen vor, auf denen er die
Komposition andeutet, die Hauptfigur aber schonr kitfferenziert hervorhebt. Durch diese
Vorbereitungen kann er tberprifen, ob die Kompmsitauch die von ihm gewinschte Wirkung
erflllt, oder sie gegebenenfalls noch verandernur Begt meist grolen Wert auf eine dramatische
Schilderung des Geschehens und wahlt die von imgedtellten Szenen danach aus. Er will aber vor
allem den Betrachter emotional ansprechen und ikireissen, sodass dieser das Empfinden der
Figuren, ihr Leid und ihre Verzweiflung nachvollzen kann. Die Vorzeichnungen erreichen meist
eine starke Dynamik, die sich nicht immer auf dedRRrung Ubertrdgt. Zugunsten einer grof3eren
Bildeinheit und Innigkeit der Darstellung verzicheés aber in der Umsetzung in die Radierung haufig
auf eine dramatische Darstellungsweise.

Bei der Szenenauswahl folgt er seinem Vorbild Testggeauch wenn er nicht immer den
gleichen Darstellungsmoment der jeweiligen SzenkltwBindet Baur bei Tempesta nicht die fir ihn
geeignete Vorlage, sucht er nach eigenen Losundenidernimmt Elemente von anderen Kinstlern,
um diese dann selbstandig umzusetzen. Stellt Baar\éerwandlung dar, gibt er die Figur wahrend
der Verwandlung wieder, wenn sie nicht mehr zur Zedihre menschliche Gestalt, ihre verwandelte
jedoch noch nicht vollstéandig erreicht hat. Aucheldst ihm ein hoher Grad an Dramatik wichtig, der
Betrachter soll von der Szene ergriffen werden uliel Tragik des Geschehens bzw. an der
wundersamen Rettung der Figuren Anteil nehmen. Bdaegt groRen Wert auf die
Hintergrundgestaltung und auf die Details, die s&rrie von den anderen unterscheiden. Er bettet di
Szenen in einen weiten Hintergrund ein und gestaltesen detailliert aus. Durch den weiten
Tiefenraum erreichen Baurs lllustrationen eine aphérische Wirkung, die es in den friiheren Serien

nicht gibt. FUr Baur ist es wichtig, den Betrachdarch verschiedene Elemente, wie einer Repoussoir-
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Figur, in das Geschehen einzufiihren. So findethmeidie eigentliche Hauptszene nicht immer auch
im Vordergrund statt, sondern wird in diesem eiisig@eitet. Die Hauptszene findet dann im
Hintergrund statt.

Diese Erzahlfreude und Baurs Bemiihen, den Betmachiteeinzubeziehen lassen sich bei
keinem seiner Vorbilder in der gleichen Form find&eine in Gestik und Mimik individuell
gestalteten Figuren erreichen eine Bewegung, Spgnoomd Emotion, die Uber Baurs Vorbilder
hinausgehen. Baur verleiht jeder einzelnen Figahtnnur individuelle Ziige, sondern lasst sie auch
individuell reagieren. Es gibt bei ihm keine vorgasebenen Formeln, die er je nach gewlinschter
Reaktion einfach wiederholen kann, er entwickelstikeund Mimik immer wieder neu und passt sie
der jeweiligen Situation an. Wie schon Borries bedtee sind seine Blatter von einer ,darstellerische
Intensité&t, durch die sich die Ovid-lllustrationBaurs von denen aller anderen unterscheid@n.*

Dass Johann Wilhelm Baur heute beinahe in Vergbs#fegeraten ist und héchstens im Zuge
von Betrachtungen von anderen Kinstlern oder irallerieiner Behandlung von verschiedenen
Metamorphosetlustrationen genannt wird, liegt daran, dass esh vseinen Zeitgenossen
hauptséachlich flr seine Miniaturen geschétzt wurdiese Gattung jedoch im Laufe des 18.
Jahrhunderts an Bedeutung abnahm. Btamorphoseiustrationen erging es ahnlich; wahrend
bis Ende des 17. Jahrhunderts noch einige Serigusgegeben wurden, entstanden danach kaum
noch neueMetamorphosergerien. Bis ins 18. Jahrhundert hinein wurden Joh&filhelm Baurs
Kompositionen aus deMetamorphoserserie noch in einigen Gemalden, Fresken und einer
Elfenbeinschnitzerei rezipieft: Die vorliegende Arbeit soll dazu beitragen, died®atung der
Metamorphosetserie von Johann Wilhelm Baur hervorzuheben und Kiénstler ins Gedachtnis

zuriuckzurufen.

%0 Borries 1986, S. 143-144.
%1 Sjehe Langenstein 1986, S. 60. Georg Asam rempier Deckenfresko des Festsaals von Schloss Schéna
Baurs Radierung desturz des Phaetosiehe auch Bonnefoit 1997, S. 117. Ein gewisggfituss Baurs lasst
sich an Giovanni Lanfrancos Fresko @3sterratsin der Villa Borghese feststellen. Siehe weitesd. KAusst.
Schaezlerpalais 2010, S. 132. Auch Johann HeiSattonfeld hat Kompositionen Baurs ibernommen,
beispielsweise in seinem Gemaler Gigantenkampfdas auf Baurs Radierung deigantomachiezurtickgeht.
Siehe aulerdem Huber-Rebenich 1999, S. 54. Eiealidfnschnitzerei aus dem 18. Jahrhundert Uberndiemt
Komposition von Baurs Radierumyramus und Thishe
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Szenenauswahl

Jorg Wickram Bernard Salomon/Virgil Solis Antonio Tempesta Johann Wilhelm Baur
1545 1557/1563 1606 1639-41

1. Erschaffung der Welt 1. Erschaffung der Welt 1. Erschaffung der Welt
2. Erschaffung des Menschen 2. Erschaffung des Menschen 2. Erschaffung des Menschen
3. Goldenes Zeitalter 3. Goldenes Zeitalter 3. Goldenes Zeitalter
4, Silbernes Zeitalter 4, Silbernes Zeitalter 4, Silbernes Zeitalter
5. Eisernes Zeitalter 5. Eisernes Zeitalter 5. Eisernes Zeitalter
6. Gigantomachie 6. Gigantomachie 6. Gigantomachie

1. Gotterrat 7. Gotterrat 7. Gotterrat

2. Lycaon bréat einen Mann

3. Lycaon setzt Jupiter

Menschenfleisch vor

4. Verwandlung des Lycaon 8. Verwandlung des Lycaon
9. Sintflut 7. Sintflut 8. Sintflut
10. | Ende der Flut
11. | Deucalion und Pyrrha 8. Deucalion und Pyrrha 9. Deucalion und Pyrrha

5. Apollo tétet Python 12. | Apollo tétet Python 9. Apollo tétet Python 10. | Apollo tétet Python

6. Cupido schiel3t einen Pfeil auf

Apollo

7. Apollo und Daphne 13. | Apollo und Daphne 11. | Apollo und Daphne

8. Verwandlung der Daphne 14. | Verwandlung der Daphne
15. | Jupiter und lo 12. | Jupiter und lo

9. Jupiter schenkt Juno die Kuh 16. | Jupiter, Juno und lo

10. | Argos bewacht lo

11. | Inachos fittert seine Tochter

12. | Mercur schlafert Argos ein 17. | Mercur schlafert Argos ein
18. | Pan und Syrinx 13. | Pan und Syrinx
19. | Mercur totet Argos 10. | Mercur totet Argos 14. | Mercur totet Argos

13. | Phaeton vor Apollo 20. | Phaeton vor Apollo 15. | Phaeton vor Apollo
21. | Phaeton lenkt den Sonnenwagen| 11. | Phaeton lenkt den Sonnenwagen

14. | Phaeton wird vom Blitz getroffen

15. | Sturz des Phaéton 22. | Sturz des Phaeton 12. | Sturz des Phaeton 16. | Sturz des Phaeton
23. | Verwandlung der Heliaden 17. | Verwandlung der Heliaden
24. | Apollo weigert sich die Erde zu

%2Dje Abfolge vonkursivenund nicht-kursiven Szenen fassen jeweils die mgfe Holzschnitt gemeinsam vorkommenden Szenemzusa.
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16.
17.

18.
19.
20.

21.
22.
23.
24,

25.
26.

27.

28.
29.

30.
31.
32.

Jupiter und Callisto
Callisto bei der Jagd

Juno bestraft Callisto

Callisto als Siebengestirn

Juno verhandelt mit Oceanus und
Thetis

Tod der Coronis

Coronis wird verbrannt

Coronis’ Kind wird gerettet

Das Kind wird zu Chiron gebracht

Raub der Europa
Die Manner des Cadmus holen
Wasser

Cadmus totet den Drachen

Diana und Actaeon
Tod des Actaeon

Echo begehrt Narziss
Narziss an der Quelle
Trauer um Narziss

25.

26.
27.

28.
29.
30.

31.
32.
33.
34.
35.
36.

37.
38,
39.
40.
41.
42.
43.
44,
45,

46.

beleuchten
Jupiter und Callisto

Juno bestraft Callisto
Callisto und Arcas

Erychthonius
Verwandlung der Coronis
Tod der Coronis

Ocyrhoe

Battus

Mercur erblickt Herse
Minerva bei Invidia
Mercur und Aglauros
Raub der Europa

Der Drachen totet die Manner des
Cadmus

Cadmus tétet den Drachen
Cadmus sat die Drachenzahne
Diana und Actaeon

Tod des Actaeon

Semele

Narziss an der Quelle

Pentheus und Bacchus
Verwandlung der tyrrhenischen
Schiffer

Tod des Pentheus

13.

14.
15.
16.

17.

18.
19.
20.
21.

22.
23.
24,
25.
26.
27.

28.

29.

30.

Jupiter und Callisto

Erychthonius
Verwandlung der Coronis
Tod der Coronis

Ocyrhoe

Mercur erblickt Herse
Minerva bei Invidia
Mercur und Aglauros
Raub der Europa

Der Drachen totet die Manner des
Cadmus

Cadmus totet den Drachen
Cadmus sat die Drachenzahne
Diana und Actaeon

Tod des Actaeon

Semele

Narziss an der Quelle

Verwandlung der tyrrhenischen
Schiffer
Tod des Pentheus

18.

19.

20.
21.

22.
23.
24.
25.
26.

27.
28.
29.
30.
31.

32.

33.

34.
35.

Entdeckung der Schwangerschaft
Callistos

Callisto und Arcas

Verwandlung der Coronis
Tod der Coronis

Battus

Mercur erblickt Herse
Minerva bei Invidia
Mercur und Aglauros
Raub der Europa

Cadmus tétet den Drachen
Cadmus sat die Drachenzahne
Diana und Actaeon

Tod des Actaeon

Semele

Narziss an der Quelle

Pentheus und Tiresias

Tod des Pentheus
Verwandlung der tyrrhenischen
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33.

34.
35.
36.

37.
38.
39.
40.

41.
42.

43.

44,
45,

46.

47.
48.
49.

Tod Pyramus und Thisbe

Junos Uberfahrt zur Hélle
Juno bei den Furien
Hoéllenqualen

Perseus und Medusa
Perseus und Atlas

Perseus erblickt Andromeda
Perseus rettet Andromeda

Perseus und Phineus
Minerva bei den Musen

Ceres findet den Giirtel
Proserpinas

Ceres fahrt zu Jupiter
Ceres vor Jupiter

Wettstreit zwischen Minerva und
Arachne

Versuchter Selbstmord Arachnes
Verwandlung der Arachne

Tod der S6hne Niobes

47.
48.

49.
50.
51.

52.

53.
54.
55.
56.
57.
58.

59.
60.
61.
62.
63.
64.
65.

66.

67.

Thisbe flieht vor der Léwin
Tod Pyramus und Thisbe

Mars und Venus
Leucothoe
Salmacis und Hermaphroditos

Juno bei den Furien

Tisiphone bei Ino und Athamas
Der Wahnsinn des Athamas
Verwandlung des Cadmus
Perseus und Atlas

Perseus und Andromeda
Perseus und Medusa

Hochzeit Perseus und Andromed
Perseus und Phineus

Minerva bei den Musen
Verwandlung der Pieriden
Venus bei Pluto

Raub der Proserpina

Ceres sucht inre Tochter

Alpheus und Arethusa

Lyncus

31.
32.
33.
34.
35.
36.

37.

38.
39.

40.
41.
42.

43.
44,
45,
46.
47.
48.

49.
50.
51.
52.
53.

54.

Thisbe flieht vor der Léwin
Tod Pyramus und Thisbe
Apollo bei Vulkan

Mars und Venus

Leucothoe

Salmacis und Hermaphroditos

Juno bei den Furien

Tisiphone bei Ino und Athamas
Der Wahnsinn des Athamas

Perseus und Andromeda
Perseus und Medusa
Perseus und Phineus

Perseus und Atlas
Minerva bei den Musen
Verwandlung der Pieriden
Venus bei Pluto

Raub der Proserpina
Ceres sucht ihre Tochter

Proserpina und Ascalaphus
Die Sirenen

Alpheus und Arethusa
Ceres und Triptolemus
Lyncus

Arachne

36.
37.

38.
39.
40.
41.

42.
43.

44,

45.
46.

47.
48.
49.

50.
51.

52.
53.

54.

55.

Schiffer
Thisbe flieht vor der Léwin
Tod Pyramus und Thisbe

Mars und Venus
Leucothoe
Salmacis und Hermaphroditos

Juno bei den Furien

Tisiphone bei Ino und Athamas
Der Wahnsinn des Athamas

Perseus und Atlas

Perseus und Andromeda
Perseus und Medusa

Perseus und Phineus
Minerva bei den Musen
Venus bei Pluto

Raub der Proserpina
Ceres sucht inre Tochter

Alpheus und Arethusa
Proserpina und Ascalaphus

Ceres und Triptolemus

Arachne
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50.

51.

52.

53.
54.
55.
56.
57.

58.

59.

60.
61.

62.
63.

Tod der Tochter Niobes

Philomela wird ihrer Zunge
beraubt

Rache der Procne

Jason kampft gegen den Ochsen
Jason kampft gegen die Krieger
Jason kampft gegen den Dracher
Jason bei den goldenen Apfeln
Medea kocht die Krauter

Die Tochter des Pelias

Versdhnung von Cephalus und
Procris

Cephalus und Procris

Tod der Procris

Scylla schneidet Nisus das Haar
Scylla bringt Minos das Haar ihre
Vaters

68.
69.

70.
71.
72.

73.
74.
75.
76.
77.

78.

79.
80.
81.
82.
83.

84.
85.
86.
87.
88.

89.
90.
91.
Aab

592.

Tod der Niobiden
Latona und die lycischen Bauern

Apollo schindet Marsyas
Tereus, Procne und die Furien
Pandion, Tereus und Philomela

Tereus vergewaltigt Philomela
Procne findet ihre Schwester
Rache der Procne

Boreas raubt Orithyia

Jason gibt Medea das Jawort

Jason besiegt den Drachen

Medea zaubert ihren Wagen her
Medea verjingt Aeson

Die Tochter des Pelias

Cycnus und Hyrie

Medea tétet ihre Kinder

Hercules und Cerberus
Aeacus und Cephalus

Die Pest auf Aegina
Entstehung der Myrmidonen
Cephalus und Aurora

Cephalus und Procris
Tod der Procris
Minos und Scylla

Scylla bringt Minos das Haar ihre
Vaters

63.
64.
65.
66.
67.

55.
56.
57.

58.

59.

60.

61.

62.

68.

69.

70.
71.
72.

5 73.

Tod der Niobiden

Latona und die lycischen Bauern
Wettstreit zwischen Apollo und
Marsyas

Apollo schindet Marsyas

Tereus vergewaltigt Philomela
Rache der Procne

Jason gibt Medea das Jawort

Jason besiegt den Drachen

Medea zaubert ihren Wagen her
Medea verjingt Aeson

Die Tochter des Pelias

Cycnus und Hyrie

Medea totet ihre Kinder

Hercules und Cerberus

Cephalus und Aurora

Cephalus und Procris
Tod der Procris
Minos und Scylla

Scylla bringt Minos das Haar ihre
Vaters

56.
57.

58.

59.
60.

61.
62.

63.

64.

65.

66.

67.
68.
69.

70.
71.
72.

Tod der Niobiden
Latona und die lycischen Bauern

Apollo schindet Marsyas

Tereus vergewaltigt Philomela
Rache der Procne

Boreas raubt Orithyia
Jason gibt Medea das Jawort

Jason besiegt den Drachen

Medea verjingt Aeson
Medea fliegt tiber Griechenland

Aegeus erkennt seinen Sohn
Theseus

Die Pest auf Aegina
Entstehung der Myrmidonen
Cephalus und Aurora

Cephalus und Procris
Tod der Procris
Minos und Scylla
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64.
65.

66.

67.

68.
69.
70.

71.
72.
73.

Sturz des Icarus
Icarus wird begraben

Kalydonische Jagd

Hercules und Achelous

lole erzahlt Dryopes Geschichte
Verwandlung der Dryope

Byblis schickt einen Boten zu
ihrem Bruder

Caunus erhélt die Botschaft
Caunus vernichtet die Botschaft

Verwandlung der Byblis

93.
94.
95.
96.
97.

98.
99

100.
101.
102.

103.

104.
1065.
106.

107.
108.

109.
110.
111.

112.

113.
114.

115.

Scylla klammert sich an das Schiff
des Minos
Theseus und Ariadne

Sturz des Icarus

Perdix

Kalydonische Jagd

Meleager und Atalante

Tod des Meleager

Perimele

Philemon und Baucis
Verwandlung von Philemon und
Baucis

Erysichthon fallt die Eiche der
Ceres

Die Botin der Ceres beim Hunger
Der Hunger bei Erysichthon

Erysichthon verkauft seine Tochter81.

Hercules und Achelous
Hercules, Deijaneira und Nessus

Tod des Hercules
Apotheose des Hercules
Geburt des Hercules

Dryope

Byblis und Caunus
Verwandlung der Byblis

Isis erscheint Telethusa im Traumj

74.

75.

76.

77.

78.

79.

80.

82.
83.
84.

85.
86.

87.

88.
89.

90.

Theseus und der Minotaurus
Sturz des Icarus
Kalydonische Jagd
Meleager und Atalante

Perimele

Ceres befiehlt die Strafe des
Erysichthon
Die Botin der Ceres beim Hunger

Erysichthon verkauft seine Tochte
Hercules und Achelous
Hercules, Deijaneira und Nessus

Hercules und Lichas

Apotheose des Hercules
Geburt des Hercules

Dryope

Verwandlung der Byblis
Ligdus und Telethusa

Iphis und Telethusa beten zu Isis

73.

74.
75.

76.
77.
78.

79.

80.
2r81.
82.

83.
84.

85.

86.

87.

88.

89.
90.

Scylla klammert sich an das Schiff
des Minos

Bacchus und Ariadne

Sturz des Icarus

Kalydonische Jagd
Meleager und Atalante
Tod des Meleager

Erysichthon fallt die Eiche der
Ceres

Die Botin der Ceres beim Hunger
Erysichthon verkauft seine Tochter
Perimele

Hercules und Achelous
Hercules, Deijaneira und Nessus

Apotheose des Hercules
Geburt des Hercules

Dryope

Verwandlung der Byblis

Isis erscheint Telethusa im Traum
Iphis und Telethusa beten zu Isis
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74.
75.

76.
77.

78.

79.

80.
81.

82.
83.

84.
85.
86.

Orpheus in der Unterwelt und
unter den wilden Tieren
Cyparissus reitet auf dem Hirsch
Cyparissus trauert um den Hirsch
Verwandlung des Cyparissus

Myrrha wird von ihrem Vater
vertrieben und verwandelt sich
Geburt des Adonis

Hippomenes und Atalante
Verwandlung von Hippomenes ur
Atalante

Tod des Adonis

Tod des Orpheus

Thetis reitet auf dem Delphin
Peleus trifft auf Thetis

Peleus kampft um die verwandelt
Thetis

116.
117.
118.
119.

120.
121.
122.
123.

124.
125.
126.
127.

128.
129.
dL30.
131.

132.
133.

134.
135.

136.

137.

138.
139.

Verwandlung des Iphis

Tod der Eurydice

Orpheus in der Unterwelt
Orpheus unter den wilden Tieren

Cyparissus

Raub des Ganymed
Hyacinthus

Venus racht sich an der Stadt
Amathus

Pygmalion

Myrrha will sich erhangen
Myrrha und ihr Vater
Verwandlung der Myrrha

Venus und Adonis

Hippomenes und Atalante
Verwandlung von Hippomenes ur
Atalante

Tod des Adonis

Tod des Orpheus

Die Uberreste des Orpheus werdg
in den Hebrus geworfen

Midas wird sein Wunsch gewahrt
Wettstreit zwischen Pan und
Apollo/Urteil des Midas

Apollo und Neptun bauen Troja

Peleus und Thetis

Diana und Chione

91.
92.

93.
94.
95.

96.
97.

o

98.
99.
2N

Der Wolf und die Rinder des

100.

101.
102.

103.

104.

105.
106.

Orpheus in der Unterwelt
Orpheus unter den wilden Tieren

Cyparissus
Raub des Ganymed
Hyacinthus

Venus und Adonis
Hippomenes und Atalante

Tod des Adonis
Tod des Orpheus

Apollo tétet die Schlange die den
Kopf des Orpheus fressen will
Midas wird sein Wunsch gewahrt
Wettstreit zwischen Pan und

Apollo/Urteil des Midas

Neptun Uberschwemmt Troja

Peleus und Thetis

Diana und Chione
Der Wolf und die Rinder des

91.
92.

93.
94.
95.

96.

97.

98.

99

100.

101.

102.
108.
104.

105.
106.

Orpheus in der Unterwelt
Orpheus unter den wilden Tieren

Cyparissus
Raub des Ganymed
Hyacinthus

Pygmalion

Venus und Adonis
Hippomenes und Atalante

Tod des Adonis
Tod des Orpheus

Silen vor Kénig Midas
Wettstreit zwischen Pan und
Apollo/Urteil des Midas
Hercules rettet Hesione
Peleus und Thetis

Diana und Chione
Der Wolf und die Rinder des

86




87.
88.
89.

90.
91.

92.

93.
94.

95.

96.
97.

98.
99.

Morpheus vor Alcyone
Alcyone betrauert Ceyx
Verwandlung der Alcyone

Weissagung des Calchas
Opferung der Iphigenia

Kampf der Lapithen und Centaurg
Paris und Achilles
Streit um die Waffen des Achilles

Tod des Ajax

Rache der Hecuba
Verwandlung der Hecuba

Polyphem begehrt Galatea
Galatea und Acis

140.
141.

142.
143.
144,
145.
146.
147.
148.

2ril49.

150.
151.
152.
153.
154.
1565.
156.

157.

158.
159.

160.

Peleus
Schiffbruch des Ceyx
Alcyone betet zu Juno

Iris vor Morpheus
Morpheus vor Alcyone

Aesacus und Hesperie
Opferung der Iphigenia

Kampf der Griechen gegen die
Trojaner

Kampf zwischen Achilles und
Cygnus

Neptun und Caenis

Kampf der Lapithen und
Centauren

Streit um die Waffen des Achilles
Thetis bei Vulkan

Tod des Ajax

Raub der Hecuba

Polymestor tétet Polydor
Opferung der Polyxena

Hecuba findet den Leichnam
Polydors

Rache der Hecuba

Verwandlung des Memnon
Aeneas flieht aus Troja

Galatea, Acis und Polyphem

107.
108.

109.
110.
111.
112.
113.
114.
115.

116.

117.
118.
1109.
120.
121.
122.
123.

124.

125.

126.

127.

128.

Peleus
Schiffbruch des Ceyx
Alcyone betet zu Juno

Iris vor Morpheus
Morpheus vor Alcyone

Aesacus und Hesperie
Opferung der Iphigenia

Kampf der Griechen gegen die
Trojaner

Kampf zwischen Achilles und
Cygnus

Neptun und Caenis

Kampf der Laptihen und Centaurg

Streit um die Waffen des Achilles
Thetis bei Vulkan

Tod des Ajax

Raub der Hecuba

Polymestor tétet Polydor
Opferung der Polyxena

Hecuba findet den Leichnam
Polydors

Rache der Hecuba

Aurora bittet Jupiter Memnon zu
ehren

Aeneas flieht aus Troja

Verwandlung der Téchter des
Anius

Galatea, Acis und Polyphem

107.
108.
109.
110.
111.
112.
113.
114.

115.
rl16.

117.
118.

119.
120.
121.
122.
123.

124.

125.

126.
127.

Tod des Acis

128.

Peleus
Schiffbruch des Ceyx

Juno schickt Iris zu Morpheus
Iris vor Morpheus
Morpheus vor Alcyone

Aesacus und Hesperie

Opferung der Iphigenia
Der Palast der Fama

Kampf zwischen Achilles und
Cygnus

Neptun und Caenis

Kampf der Lapithen und
Centauren

Tod des Achilles

Streit um die Waffen des Achilles

Tod des Ajax

Raub der Hecuba
Polymestor tétet Polydor
Opferung der Polyxena
Hecuba findet den Leichnam
Polydors

Rache der Hecuba

Aurora bittet Jupiter Memnon zu
ehren

Aeneas flieht aus Troja
Aeneas vor Anius

Galatea, Acis und Polyphem

87




100.
101.

102.

103.

104.

105.
106.
107.

Glaucus und Scylla
Glaucus bei Circe

Circe und Picus

Verwandlung von Picus‘ Mannerr

Aeneas und Lavinia

Vertumnus am Zaun
Pomona pflegt den Garten
Vertumnus verkleidet sich als Fra

Pythagoras

161.
162.

163.

164.

165.

166.

167.

168.
169.

170.
171.
172.
173.

Tod des Acis
Glaucus und Scylla

Verwandlung der Scylla

Polyphem frisst die Manner des
Odysseus

Circe verwandelt die Manner in
Schweine

Verwandlung des Picus

Der Apulische Hirte

Verwandlung der Schiffe Aeneas’
Apotheose des Aeneas

Vertumnus und Pomona
Iphis und Anaxarete
Apotheose des Romulus
Hersilia wird in den Olymp
aufgenommen

129.
130.

131.

132.

133.

134.

135.

136.

137.
138.

139.

140.
141.

142.
143.
144.
145.

Glaucus und Scylla

Verwandlung der Scylla

Jupiter verwandelt die Cercopiang
in Affen

Apollo gewéhrt den Wunsch der
Sibylle

Polyphem frisst die Méanner des
Odysseus

Circe verwandelt die Manner in
Schweine

Verwandlung des Picus

Canens sucht nach Picus
Verwandlung Acmons und seiner
Manner

Der Apulische Hirte

Verwandlung der Schiffe Aeneas’
Apotheose des Aeneas

Vertumnus und Pomona
Iphis und Anaxarete
Apotheose des Romulus
Hersilia wird in den Olymp
aufgenommen

129.
130.

131.

132.
2r133.

134.

135.

136.
137.
138.

139.

140.
141.

142.
143.

144,

145.

Tod des Acis
Glaucus und Scylla

Verwandlung der Scylla
Dido und Aeneas
Aeneas in der Unterwelt

Irrfahrt des Odysseus

Die Mannschaft des Odysseus vo
Circe

Circe und Picus

Verwandlung des Picus

Die Gefahrten des Picus umzinge
Circe

Der Apulische Hirte

Verwandlung der Schiffe Aeneas’
Apotheose des Aeneas

Apotheose des Romulus
Hersilia wird in den Olymp
aufgenommen

Vertumnus und Pomona

=

Iphis und Anaxarete
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108.
109.
110.

Die 4 Elemente
Phoenix

174.| Hippolyt wird vorm Tod bewahrt | 146. | Cipus
175.| Cipus 147.| Aesculap erscheint den Romern imL46. | Cipus
176.| Aesculap erscheint den R6mern im148. | Traum 147.| Aesculap erscheint den R6mern i
Traum Aesculap erscheint als Schlange Traum
177.| Aesculap erscheint als Schlange | 149. 148. | Aesculap erscheint als Schlange
Tod des Caesar 149. | Hippolyt wird vorm Tod bewahrt
178.| Tod des Caesar 150. 150. | Tod des Caesar

Hippolyt wird vorm Tod bewahrt
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Abbildungen

Abb. 1: Johann Wilhelm Baur Selbstportrat 163&di§rung, 10, 5x14cm Paris, BNF, Estampes.
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Abb. 2: Johann Wilhelm Baur, Titelblatt zu deletamorphosenl639-41, Radierung, 13x20,5 cm, Paris, BNF,
Estampes.
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Abb. 3: Hans Bol, Bergpredigt, Gemalde, Paris, Lreuv

Abb. 4: Johann Wilhelm Baur, Taufe Christi, 163@dierung, 8,6x11cm, Paris, BNF, Estampes.
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Abb. 5: Johann Wilhelm Baur, Stammbuchblatt mit ¥&nAmor und Chronos, 16][...], Zeichnung, 14x18,7cm,
Strasbourg, CED.

Abb. 6: Johann Wilhelm Baur, Stammbuchblatt mit &empel am See, um 1628, Zeichnung, 9,3x14,7cm.
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Abb. 7: Johann Wilhelm Baur, Predigt des
Johannes des Taufers, 1630, Radierung,
8,9x11,4cm, Paris, BNF, Estampes.

Abb. 8: Jacques Callot, Bethlehemitischer Kindeinor
1622, Radierung, Paris, BNF, Estampes.

Abb. 9: Johann Wilhelm Baur, Goldenes
Zeitalter, 1639-41, Radierung, 13,20,5
cm, Paris, BNF, Estampes.
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Abb. 10: Johann Wilhelm Baur, Vesuvausbruch, 163

Radierung, 23,1x16,5, Berlin, Staatliche Museen zu
Berlin.
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; . /NPFAS . Abb. 11: Johann Wilhelm Baur, Jason gibt

o ; .. # % Medea das Jawort, Detail, 1639-41, Radierung,
T ;e <y % 13x20,5cm, BSB Miinchen.

Abb. 12: Johann
Wilhelm Baur, Apollo
und Daphne, 1639-41,
Radierung, 13x20,5¢cm,
Paris, BNF, Estampes.
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Abb. 13: Johann Wilhelm Baur, Pan und Syrinx, 1839Radierung, 13x20,5 cm, Paris, BNF, Estampes.

Abb. 14: Johann Wilhelm Baur, Sintflut, 1639-41 ditaung, 13x20,5 cm, Paris, BNF, Estampes.
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Abb. 15: Antonio Tempesta, Sintflut, 1606,
Radierung, 9,5x11,7 cm.

Abb. 16: Johann
Wilhelm Baur,
Deucalion und
Pyrrha, 1639-41,
Radierung,
13x20,5 cm, BSB
Minchen.

Abb. 17: Antonio Tempesta, Deucalion &= =
und Pyrrha, 1606, Radierung, 9,5x11,7 ===
cm.
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Abb. 19: Bernard Salomon, Deucalion prave !
Pyrrha, 1557, Holzschnitt, 4,2x5,5
cm.

Abb. 20: Johann Wilhelm Baur,
Pyramus und Thisbe, 1639,
Federzeichnung, 13x21 cm, Wien,
LIECHTENSTEIN, The Princely
Collections.

103



Abb. 21: Johann Wilhelm Baur, Pyramus und Thislé&9t41, Radierung, 13x20,5cm, Paris, BNF, Estampes.

Abb. 22: Johann Wilhelm Baur, Perseus und Phins8&9, Federzeichnung, 13x21cm, Wien,
LIECHTENSTEIN, The Princely Collections.
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Abb. 24: Johann Wilhelm Baur, Pan und Syrinx, 1&33erzeichnung, 13x21cm, Wien, LIECHTENSTEIN,
The Princely Collections.
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Abb. 25: Johann Wilhelm Baur, Pan und Syrinx, 1839Radierung, 13x20,5cm, Paris, BNF, Estampes.

Abb. 26: Johann Wilhelm Baur, Entdeckung der Sclggaschaft der Callisto, 1639-41, Radierung, 13xa0,5
BSB Minchen.
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, BSB Miinchen.

13x20,5¢cm

Radierung,

Diana und Actaeorgt81

Abb. 27: Johann Wilhelm Baur

5cm, BSB Miinchen.

13x20

Abb. 28: Johann Wilhelm Baur, Aeneas vor Anius,%443, Radierung,
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Abb. 30: Giacomo Franco, Frontispiz zu Buch 2, 1384pferstich, 15,1x9,4cm.
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Abb. 31, Giacomo Franco, Frontispiz zu Buch 4, 1584
Kupferstich, 15,1x9,4cm

Abb. 32: Giacomo Franco, Frontispiz zu
Buch 8, 1584, Kupferstich, 15,6x9,7cm.

109



Abb. 33: Giacomo Franco, Frontispiz zu Buch 1, Abdb: Leonard Gaultier, Frontispiz zu Buch 1,
1584, Kupferstich, 15,7x9,5cm. 1606, Kupferstit®,8x8,5cm.

Abb. 35: Matthaeus Merian d.A., Die Schopfung, 18@pferstich, 13,6x8,6cm.
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Abb. 36: Matthaeus Merian d.A., Cadmus sat Abb.@&romo Franco, Cadmus sat die Drachenzéhne,

Die Drachenzahne, 1619, Kupferstich, 1584, Kugtieh, 15,1x9,4cm.
13,6x8,6cm.
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Abb. 37: Isaac Briot, Cadmus sat die Drachenzab®®&9, Kupferstich, 10,7x13,8cm.
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Abb. 40: Johann Wilhelm Baur, Cadmus kampft gegam@rachen, 1639-41, Radierung, 13x20,5cm, BSB
Minchen.
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Abb. 43: Virgil Solis, Lycaon, 1563,
Holzschnitt, 6,8x5,4cm.




Abb. 45: Virgil Solis, Jupiter und lo, 1563,
Holzschnitt, 6,8x5,4cm.

Abb. 46: Virgil Solis, Jupiter, Juno 5
und lo, 1563, Holzschnitt, 6,8x5,4cm. &
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Abb. 47: Virgil Solis, Mercur schlafert Argos eib563, Holzschnitt, 6,8x5,4cm.

Ty ﬁﬂ unw

Abb. 48: Virgil Solis, Mercur tétet Argos, 1563, Kechnitt, 6,8x5,4cm.
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Le fort Ciclops, grand paftesr Poliphee,
sApercenant Aci & Galatee,
Comimence entrer en coleve ¢ blasfme,
Et I moitié dun voc leur ha gettee,
Dant e pars s} vers .Acis porteey .'
= Qui fyrde champ. somba mort ¢ vk,

i Mais [ perfonne en la frte traitee
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Abb. 49: Berhar

S
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Séorﬁén, A:I(:iéiund boiypheﬁﬂil’uﬁﬂzschnitt, 4,2x5,5cm.

Abb. 50: Unbekannter Kiinstler, Le Grand Olympe, &dion und Pyrrha, 1539, Holzschnitt.
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Abb. 51: Bernard Salomon, Raub der Europa, 155%zddbnitt, 4,2x5,5cm.
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Abb. 52: Johann Wilhelm Baur, Raub der Europa, 46B9Radierung, 13x20,5cm, BSB Miinchen.
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Abb. 53: Virgil Solis, Phaeton lenkt den Sonnenwadé63, Holzschnitt, 6,8x5,4cm.
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Abb. 54: Bernard Salomon, Phaeton lenkt den Sonagew; 1557, Holzschnitt, 4,2x5,5cm.
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Abb. 56: Antonio Tempesta, Iphis und Anaxarete,@l6Radierung, 9,5x11,7cm.
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Abb. 59: Jérg Wickram, Arachne, 1545, Holzschnitt.
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Abb. 61: Bernard Salomon, Acis und Polyphem, 1%5%izschnitt, 4,2x5,5cm.
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5. Arachne in araneam a Pallade conuertitur.

Abb. 63: Leonard Gaultier, Frontispiz zu Buch 60&6Kupferstich, 13,9x8,6cm.
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Abb. 64: Jacques Callot, Capriccis di varie Bateadl634, Radierung.
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Abb. 65: Johann Wilhelm Baur, Fahnentrager, 163t]i&ung, Paris, BNF, Estampes.
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Abb. 66: Johann Wilhelm Baur, Dryope, 1639-41, Raatig, 13x20,5cm, BSB Munchen.

Abb. 67: Johann Wilhelm Baur, Mercur totet Argo832-41, Radierung, 13x20,5cm, BSB Munchen.
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Abb. 68: J6rg Wickram, Myrrha, 1545, Holzschnitt.

, 2%chnitt.

1545

Abb. 69: Jérg Wickram, Apollo und Daphne
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Abb. 70: Bernard Salomon, Cycnus
und Hyrie, 1557, Holzschnitt,
4,2x5,5cm.

Abb. 71: Bernard Salomon, Morpheus vor
Alcyone, 1557, Holzschnitt, 4,2x5,5¢cm.

Abb. 72: Virgil Solis, Battus, 1563,
Holzschnitt, 6,8x5,4cm.
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Abb. 73: Virgil Solis, Leucothoe, 1563,
Holzschnitt, 6,8x5,4cm.
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Abb. 74: Bernard Salomon, Leucothoe, 155 P Y i C
bty BT Vi

Holzschnitt, 4,2x5,5cm.

Abb. 75: Antonio Tempesta, Byblis, 1606,
Radierung, 9,5x11,7cm.
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Abb. 76: Antonio Tempesta, Dryope, 1606,
Radierung, 9,5x11,7cm.

Abb. 77: Antonio Tempesta, Morpheus vor
Alcyone, 1606, Radierung, 9,5x11,7cm.
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Abb. 78: Johann Wilhelm
Baur, Apollo und Coronis,
1639-41, Radierung,
13x20,5cm, Paris, BNF,
Estampes.




Abb. 79: Johann Wilhelm Baur, Phaeton vor dem R&psllos, 1639-41, Radierung, 13x20,5cm, BSB
Munchen.

Abb. 80: Jorg Wickram, Diana und Actaeon, 1545,zdchnitt.
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Abb. 81: Bernard Salomon, Jupiter, Juno und lo,71%®lzschnitt, 4,2x5,5cm.
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Abb. 82: Antonio Tempesta, Jupiter und CallistoQ@,6Radierung, 9,5x11,7cm.
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Abb. 83: Virgil Solis, Apollo tétet Coronis, 156Blolzschnitt, 6,8x5,4cm.

Abb. 84: Antonio Tempesta, Apollo tdtet Coronisp@pRadierung, 9,5x11,7cm.
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Abb. 85: Johann Wilhelm Baur, Apollo tétet Corori$39-41, Radierung, 13x20,5cm, Paris, BNF, Estampe
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Abb. 86: Johann Wilhelm Baur, Jupiter und Semet@9t41, Radierung, 13x20,5cm, Paris BNF, Estampes.
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Semele  duwano Iouts roncubitu oceiditur.

Abb. 87: Antonio Tempesta, Jupiter, Juno und Seni€le6, Radierung, 9,5x11,7cm.
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Abb. 88: Johann Wilhelm Baur, Salmacis und Hermagitos, 1639-41, Radierung, 13x20,5cm, Paris, BNF,
Estampes.

Abb. 89: Antonio Tempesta, Salmacis und
Hermaphroditos, 1606, Radierung, 9,5x11,7cm.

o

i : e )
Hermaphroditus et Salmacts vium in corpus aveunt .

Abb. 90: Jérg Wickram,
Juno in der Unterwelt,
1545, Holzschnitt.
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Abb. 91: Anonymer Kinstler, Le Grand Olympe, Pyrarmuad Thisbe, 1539, Holzschnitt.
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iy’ ' 7 Abb. 92: Bernard Salomon, Pyramus und
] ! Thisbe, 1557, Holzschnitt, 4,2x5,5 cm.
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Abb. 93: Anonymer Kinstler, Le Grand Olympe, Lycads39, Holzschnitt.
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Abb. 95: Pierre Vase, Lycaon,
Holzschnitt.

dhn.,

..
ae

iirdi

VE A

A B Yokb ke

A T

Lt
Ll

2

135

Abb. 96: Pierre Vase, Narziss an der
Quelle, 1556, Holzschnitt.



Abb. 97: Bernard Salomon, Narziss an
4 der Quelle, 1557, Holzschnitt,
4,2x5,5cm.

Abb. 98: Pierre Vase, Pan und Syrinx,
1556, Holzschnitt.

Abb. 99: Bernard Salomon, Pan und Syrinx,
1557, Holzschnitt, 4,2x5,5¢cm.
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Abb. 101: Antonio Tempesta, Scylla, 1606, Radier@gx11,7cm.
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Abb. 103: Bernard Salomon, Minerva bei Invidia,
1557, Holzschnitt, 4,2x5,5cm.

Abb. 104: Antonio Tempesta, Minerva bei Invidia
1606, Radierung, 9,5x11,7cm.
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Abb. 105: Urs Graf, Pyramus und Thisbe, Abb. 10& Graf, Pyramus und Thisbe,
1525, Federzeichnung. 1510, Holzschnitt.

Abb. 107: Johann Wilhelm Baur, Narziss an der @udl639-41, Radierung, 13x20,5cm, BSB Munchen.
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Abb. 108: Jorg Wickram, Byblis, 1545, Holzschnitt. —
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Abb. 110: Bernard Salomon, i
Hippomenes und Atalante, 1557, : I
Holzschnitt, 4,2x5,5 cm.
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1 Abb. 112: Antonio Tempesta, Diana und
¢ Actaeon, 1606, Radierung, 9,5x11,7cm.
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Abb. 113: Bernard Salomon, Dryope,
1557, Holzschnitt, 4,2x5,5cm.
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Abb. 114: Bernard Salomon, Byblis, 1557, Holzsdh#di2x5,5¢cm.

Abb. 115: Johann Wilhelm Baur, Verwandlung der bigdin, 1639-41, Radierung, 13x20,5cm, Paris, BNF,
Estampes.
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Abb. 116: Abraham Aubry, Titelblatt zu défetamorphosenl 703, Kupferstich, 12,5x20,4cm.
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Abstract

Die vorliegende Arbeit beschéftigt sich mit dem Minrmaler und Radierer Johann Wilhelm Baur
(1607-1642) und seinem Spéatwerk, der lllustratienneszu derMetamorphosewnles Ovid. Diese Serie
entstand in Baurs letzter Schaffensperiode zwisdlt&9-41 in Wien. Sie umfasst 151 Radierungen,
die auf verschiedene Vorbilder zurickgehen und 8&inflisse, die er in Italien aufgenommen hat,
wiederspiegeln. In der Furstlich Liechtensteinisth&ammlung in Wien haben sich die
Vorzeichnungen der Serie erhalten.

Im Zentrum steht die Frage, inwieweit frihéletamorphoserserien auf Baur einwirkten und wo er
selbstandig zu neuen Bildinventionen kam. Daduratdl \gezeigt, wo die Neuerungen in der Serie
Baurs liegen und wie diese rezipiert wurden. Essdas sich verschiedene vorbildgebende
Metamorphoseiserien finden, auf die Baur zurtickgreifen sollbrrch die Betrachtung und den
weiteren Vergleich dieser Serien anhand von skpgniien Punkten werden die Veranderungen
zwischen der frilhesten Serie von 1545 bis zu B3erie von 1641 aufgezeigt und analysiert.

Die Serie von Johann Wilhelm Baur unterscheidét sin den friheren durch eine starke Dynamik
und Ausdruckskraft der Figuren. Im Gegensatz zu fi@heren Serien erreicht er in seinen
Radierungen eine malerische Wirkung und bettet @eenen in weite, atmospharische
Landschaftshintergriinde ein. Dem Betrachter wedierGeflhlswelt und die Emotionen der Figuren
durch individuelle Darstellungen von Mimik und GQkstor Augen gefiihrt. Baur bringt eine neue

Bewegung, Spannung und Emotion in die Figuren, eein den friheren Serien nicht gab.
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