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Der Blick nach Innen

Die Biografie der beiden Niirnberger Kiinstler Sebald
und Barthel Beham wiirde sich nicht von der anderer
Kiinstler aus der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts unter-
scheiden, wiren sie nicht gemeinsam mit dem befreun-
deten Maler Georg Pencz und dem Rektor der Niirnberger
St. Sebaldschule Hans Denck in einen Prozess verwickelt
gewesen, in dem die Genannten gotteslésterlicher Reden
beschuldigt wurden.! Am 10. Januar 1525 wird beschlos-
sen, die jungen Minner durch fiinf Predikanten befra-
gen zu lassen.” Zwei Tage spiter werden sie verhaftet
und eingesperrt. Das Verhor findet in der sogenannten
Kapelle statt, ohne dass dabei Gewalt angewendet wird.?
Durch die Protokolle dieser durch den Magistrat der
Stadt Nirnberg veranlassten Befragungen sind wir dar-
iiber informiert, welche Antworten die Kiinstler geben.
Doch zunichst wird ihr Verfahren unterbrochen, um das
Verhor des Schuldirektors Hans Denck vorzuziehen. Am
18. Januar findet sich die Notiz, dass man die «3 gefangen
maler ruen lassen» soll, bis «die sach mit dem schulmai-
ster gortert wirdet.»”

Am 23.Januar wird der Prozess gegen die Beham-
Briider und Pencz wieder aufgenommen. Wahrend ihres
Verhoérs werden den Malern sechs Fragen vorgelegt. Ob
es einen Gott gebe, lautet die erste Frage. Was sie von
Christus hielten, die zweite. Ob sie die Evangelien fiir
das Wort Gottes erachten wiirden, die dritte. Wie sie die
Sakramente der Eucharistie und der Taufe beurteilen
wiirden, viertens und fiinftens. Sechstens schliellich, ob
sie eine weltliche Obrigkeit und den Rat der Stadt Niirn-
berg als solche anerkennen wiirden. Die letzte Frage
belegt, dass sich der Rat iiber den Charakter ihrer 6ffent-
lichen Reden unsicher gewesen zu sein scheint: Man
unterstellte ihnen einen Aufruf zum Ungehorsam.

Die Verhore sind kurz und in unterschiedlicher Form
iiberliefert. Fiir Sebald liegt ein knappes Gesprdchspro-
tokoll vor, fiir Barthel und den Maler Pencz existieren
Ergebnisprotokolle. Es fillt auf, dass die «gottlosen
Maler» in der Tendenz die gleichen Antworten geben. Sie
anerkennen Gott, Christus spielt jedoch - was mehr als
erstaunlich ist - in ihren Erwégungen keine Rolle. Auch
die Schrift und die Sakramente werden abgelehnt oder
zumindest nicht als Autorititen akzeptiert. Hierin sind

sich die Beschuldigten einig. Lediglich in der Frage welt-
licher Obrigkeit weichen sie voneinander ab. Wihrend
Sebald laviert, lehnen Barthel Beham und Georg Pencz
die Legitimitdt der Obrigkeit schlichtweg ab. Prizise
antwortet Barthel, «er erkenn keynen obern dan got den
allmechtigen.»® Der Altere der beiden Briider scheint
moderater zu agieren. Er zeigt sich offen, ja bittet um
Belehrung, gibt aber zugleich zu, traditioneller Glaubens-
ausiibung wenig abgewinnen zu kénnen. Ausdriicklich
gibt er zu Protokoll, dass es nicht die Schriften Martin
Luthers oder anderer Theologen gewesen seien, die ihn
zu seinen Uberzeugungen gefiihrt hitten, sondern er sei
«alle weg der meynung gewesen».®

Kurt Locher hat darauf hingewiesen, in welch kur-
zem Zeitraum Inhaftierung, Befragung und Ausweisung
stattfanden.’” Er verweist auf die Unsicherheit der damals
noch jungen lutherischen Kirche, die offensichtlich
bemiiht war, ein fiir alle sichtbares Exempel zu statuieren.
Man zeigte sich konsequent gegeniiber den von Luther
sogenannten Schwdrmern, behandelte sie aber mit einer
gewissen Duldsamkeit. Dies trifft jedenfalls auf die drei
Kiinstler zu. Im Falle Dencks verhielt es sich anders. Ihn
erachtete man zweifelsohne als Rédelsfithrer und ver-
wies ihn als Ersten der Stadt. Dennoch waren die vom
Rat beauftragten Prediger in Bezug auf alle Angeklagten
vorsichtig und stellten in ihrem Gutachten fest, dass sie
befiirchten, die Maler kénnten weiterhin subversiv, das
heifit im Verborgenen, titig sein.® Auch heute noch ist
man iiber die Offenheit und das Selbstbewusstsein der
jungen Minner erstaunt, fallen ihre Antworten doch
durchaus spottisch aus. Despektierlich soll Barthel Chri-
stus mit dem sagenhaften Herzog Ernst verglichen haben,
der in den Berg gefahren sei, womit eine populdre Sage
gemeint ist, berichtet ein weiterer Angeklagter.”

Es wirkt fast so, als wiren sich die Kiinstler tiber
den Ernst ihrer Lage nicht im Klaren. Diesen sollten sie
jedoch bald zu spiiren bekommen, denn als Folge des
Verhérs findet die Ausweisung aller Beschuldigten statt.'
Doch schon zehn Monate spiter kehrt Sebald nach Niirn-
berg zuriick. In der dlteren Forschung ist die Rede davon,
dass er 1529 wegen Pornografie erneut ausgewiesen wird.
Dieser Vorwurf hilt keiner Priifung stand, zeigt jedoch,
wie «ungeheuerlich» fritheren Rezipienten die bei Sebald
dargestellte Sexualitit erschien.'’ In den Jahren 1530 bis
1531 arbeitet der Niirnberger Kiinstler fiir den Kardinal



Albrecht von Mainz und gestaltet einen Tisch mit Sze-
nen aus dem Leben des David, um sich schliefflich 1532
ginzlich in Frankfurt niederzulassen, wo er im Jahre 1550
stirbt.”> Ob dieser Ortswechsel lediglich berufliche Hin-
tergriinde hat oder mit seinem schlechten Leumund in
Niirnberg in Verbindung steht, muss offen bleiben. In der
Forschung wird der Wechsel des Wohnortes durch seine
intensive Zusammenarbeit mit dem Frankfurter Drucker
und Verleger Christian Egenolff erklirt.”” Beham setzt
fortan andere Priorititen und widmet sich der Buchil-
lustration, was seine mehr als 1200 Holzschnitte, die in
dieser Zeit entstanden, plausibel erkliren.'*

Die Verhérprotokolle sind in Bezug auf die Geschichts-
wissenschaft und die Bildende Kunst ein singuldres Doku-
ment. Sie zeigen, dass alle «Gottlosen» durch eine gewisse
Skepsis gegeniiber kirchlichen Riten und Sakramenten
miteinander verbunden sind. Dariiber hinaus wird deut-
lich, dass die Niirnberger Obrigkeit Denck als den Wort-
fithrer der Gruppe erachtet, was sich insofern bestétigen
lisst, als die Briider zugaben, mit ihm iiber religiése Fra-
gen diskutiert zu haben.'® Im Jahr 1523 wird Hans Denck
Rektor der St. Sebaldschule in Niirnberg. Auf Empfehlung
Johannes Oekolampads (1482-1531) kommt er von Basel
nach Niirnberg und scheint seiner guten Kenntnisse in
den klassischen Sprachen wegen ein besonders geeigne-
ter Kandidat gewesen zu sein. Ob Dencks religiése Posi-
tion allerdings durchweg diejenige der Beham-Briider ist,
muss Vermutung bleiben. Bei der Befragung verhdlt sich
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der Schulmeister jedenfalls so klug und geschickt, dass
es die Prediger als sinnlos erachten, ihn weiter zu verho-
ren. Man bittet ihn deshalb schriftlich auf die Fragen zu
antworten, um ihn besser auf eine Position festlegen zu
kénnen. Sein Verfahren wird beschleunigt, um ihn desto
schneller der Stadt zu verweisen.

Dies hat Dencks erste Publikation als eigenstindi-
ger Autor zur Folge. Im Jahre 1525 erscheint seine Schrift
Bekenntnis fiir den Rat von Niirnberg. Der Schuldirektor
inszeniert sich hier als Suchender, konsequent betont
er sein Nichtwissen und Unvermégen. Er behandelt die
obscuritas scripturae und fordert eine vom Heiligen Geist
inspirierte Auslegung der Heiligen Schrift.'® Die Fihigkeit
zur geistlichen Lektiire miisse als allgemeine Vorausset-
zung akzeptiert werden. Am Ende betont der Humanist
und Theologe, dass jeder Gldubige «sterben miisse», um
in Christus wiedergeboren zu werden.'’

In der kunsthistorischen Forschung wurde Dencks
Position als spiritualistisch identifiziert, weshalb die-
ses Schlagwort erdrtert werden soll, hitte sich doch
kein Theologe des 16. Jahrhunderts selbst als Spiritualist
bezeichnet."* Wenn also im Folgenden von Spiritualis-
mus die Rede ist, so sei darunter eine Riickbesinnung auf
die Mystik verstanden, bei der die Gotteserfahrung in
einem emphatischen Sinn als innerlich bestimmt wird.*
Mit der Theologie des Spiritualismus geht die Unter-
scheidung in homo exterior und homo interior einher, ein-
zig Letzterem ist der Weg zu Gott méglich. Konstitutiv ist
der Zusammenhang mit paulinischer Theologie, der die
Unterscheidung von innerem und duflerem Menschen
entnommen wird. In seinen Briefen weist der Apostel auf
die Gefahr rein materiellen Kultes hin und darf als der
eigentliche Ahnherr spiritualistischer Theologie gelten.?
In ihr wird es als notig erachtet, die Materialitit der Zei-
chen zu tiberwinden, um zu Gott einkehren zu kénnen.
In diesem Zusammenhang wird man an Erasmus von
Rotterdams Handbiichlein eines christlichen Streiters aus
dem Jahre 1502 erinnern dirfen, in dem er eine Erneue-
rung und Spiritualisierung der Religion durch die Theolo-
gie des Paulus anstrebte.”

Diese einflussreiche reformatorische Schrift ist
insofern von Bedeutung, als man in der Forschung all-
gemein davon aus_geht, dass sich Denck wihrend sei-
ner Basler Zeit mit den Schriften des Erasmus vertraut,
wenn nicht gar die Bekanntschaft des berithmten Huma-
nisten gemacht hat. Schliefflich war Denck doch ab 1522
bei Andreas Cratander und Valentin Curio als Korrektor
tdtig, wo Erasmus den ersten Band seiner Gaza-Ausgabe
erscheinen lieR.** Schon im Handbiichlein stellt es Eras-
mus als Hauptaufgabe eines Christen dar, den duferen
Menschen sterben zu lassen, um in Christus den inneren
Menschen auferstehen zu lassen, wie es spiter auch bei
Denck heiflen wird.?® Ein weiterer bedeutsamer Text im
Zusammenhang des Spiritualismus stellt die sogenannte
Theologia Teutsch dar, die Martin Luther erstmals 1516
und vollstidndig 1518 herausgab. Dabei handelt es sich um
eine deutschsprachige mystische Schrift aus dem 14. Jahr-
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hundert, die Luther zum Anlass nimmt, Deutsch als eben-
btirtige Kirchensprache neben Latein, Griechisch und
Hebréisch einzufordern. Ein weiteres Mal ist es auch hier
die Spannung von innerem und duflerem Menschen, die
man als Zentrum des mittelalterlichen Textes erachten
kann, und von dem wir vermuten diirfen, dass er auch
Denck vertraut war. Der Autor beschreibt den Weg nach
Innen als Notwendigkeit der Umkehr. Der Mensch muss
alle sinnlichen Bilder preisgeben.

Dariiber hinaus steht ein spiritualistisch orientier-
tes Christentum in der Tradition negativer Theologie. Es
betont den kategorialen Unterschied zwischen Mensch
und Gott, der nicht darstellbar sei. Sakramente und Bibel
ermoglichen dem Menschen keinen direkten Zugang zu
Gott, in ihnen ist Gott nicht gegenwirtig. Mit dem Weg
von auflen nach innen findet ein ontologischer Sprung
statt. Nur dem inneren Menschen oder «Seelengrundy,
wie es bei Thomas Miintzer heifit, ist Gott zuginglich.**
Diese Skepsis in Bezug auf eine durch Riten oder Sakra-
mente vermittelte Gotteserkenntnis macht selbst vor den
Evangelien, ja sogar der Christus-Gestalt nicht halt. Chri-
stus ist in der spiritualistischen Theologie weniger als
der wundertdtige Jesus, sondern vielmehr als Gleichnis
eines ethisch vollkommenen Menschen zu verstehen.”®

Wenn wir auf die Protokolle zuriickkommen, so
konnte es diese Skepsis gegeniiber den Sakramenten und
einem bestimmten, bloff duflerlichen Gottesverstdndnis
gewesen sein, die die Angeklagten dazu gebracht hat,
ablehnende und skeptische Antworten zu geben. Sebald

nennt seine Zweifel gegeniiber der Eucharistie und der
Taufe. Er erwdhnt, wie wenig ihm die Predigten in seinem
Christsein geholfen hétten. Im Herzen hitte ihn all dies
unberiihrt gelassen. Und Barthels vermeintlich saloppe
Antwort in Bezug auf den Herzog Ernst bedeutet im spi-
ritualistischen Kontext nichts anderes, als dass Christus
als Gleichnis zu verstehen sei und nur eine literarisch-
didaktische Identitdt besitzt. In der Befragung jedenfalls
gibt Barthel fast nur negative Antworten: So kénnen wir
dem Protokoll entnehmen, dass er nichts von Christus
halte, nicht wisse, ob die Schrift heilig sei, Eucharistie
und Taufe ablehne und an keine Obrigkeit glaube.

Im Zusammenhang religiéser Identitit der Niirn-
berger Kiinstler darf nicht unerwéhnt bleiben, dass der
bekannteste Spiritualist jener Zeit, Sebastian Franck
(1499-1542/43), im Frithjahr 1528 die Beham-Schwester
Ottilie in Schweinau heiratete. Ab 1526 bekleidete Franck
zunichst das Amt eines lutherischen Predigers und hielt
sich in und um Niirnberg auf, bis er sich von allen Amts-
kirchen lossagte, um seiner Vorstellung einer «unsicht-
baren und inneren Kirche» in zahlreichen Schriften
Ausdruck zu verleihen. Es ist immer wieder vermutet
worden, dass Franck in regem Austausch mit Denck und
den Beham-Briidern stand. So stellt sich die Frage, wie
spdter die Zusammenarbeit zwischen Franck und Sebald
wiéhrend dessen Frankfurter Zeit ausgefallen ist. Starker
noch als Denck steht Franck in der Tradition negativer
Theologie. Das Problem der Unsagbarkeit Gottes ist in
seinen Schriften allgegenwirtig.*®

2.1 Marcantonio Raimondi (nach Raffael), Joseph und Portiphars
Weib, 1515-25, Kupferstich, 199 x 241 mm, B 9, London, The
British Museum, Department of Prints and Drawings, H,1.11.
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Denkt man an das Jahr 1525, wird Franck noch keine
grofle Rolle gespielt haben. Doch wie steht es um den
Einfluss Thomas Miintzers auf die «gottlosen Maler»?
Diese Frage ist insofern berechtigt, als der mitange-
klagte Bildschnitzer Veit Wirsperger die Briider durch
seine Aussage dahingehend belastet, dass er zu Protokoll
gibt, sie hitten Umgang mit den Schriften Miintzers und
Andreas Karlstadts und hielten nichts von der Obrigkeit.
«[...] die werd mit der zeit zu trumern geen», sollen sie
gesagt haben.”” Wie genau die Beham-Briider mit den
Forderungen Miintzers vertraut sind, ldsst sich natiirlich
nicht mehr kliren.?® Aber man wird feststellen miissen,
dass die radikalen Antworten der Beschuldigten durch-
aus zu denken geben. Vor allem die Kritik an der welt-
lichen und religiésen Obrigkeit ist hervorzuheben, wenn
Barthel nicht nur den Rat der Stadt Niirnberg ablehnt,
sondern auch die Predigten der Geistlichen als «dant»
bezeichnet.” Schlieflich teilt der jiingere der beiden
Briider mit, dass so lange Liigen herrschen wiirden, «pis
die warheit kum», womit er auf die Riickkehr Christi am
Jiingsten Tag anspielen diirfte.”” Darf man dies im Sinne
eines millenaristischen Kontextes deuten?

In diesem Zusammenhang sei auf das Ende von
Dencks Bekenntnis-Schrift verwiesen, wo es heifit, dass
er und seine «gefangenen Briider» nicht dem Schein, son-
dern der Wahrheit nach gerichtet werden sollten: «Wie
auch der herre richten wirt, wann er kommen wirt in
seiner herlichkayt, am tage der offenbarung aller heim-
lichkeyten. Amen. Amen.»’' Man kann den Passus so
interpretieren, dass Denck die RechtméifBigkeit des Pro-
zesses in Frage stellt, denn alle Dinge, tiber die gerichtet
werden soll, sind in Wahrheit unwissbar und ungewiss.
Sie werden sich erst am Ende der Geschichte mit Christi
Riickkehr offenbaren.

Die iiberlieferten Antworten und wenigen biografi-
schen Daten sprechen fiir eine Vertrautheit der Briider
mit spiritualistischem Gedankengut. Ob und in welchem
Umfang dies allerdings von Denck, Franck oder anderen
Autoren stammt, lisst sich nicht kldren und noch weniger,
wie eng das Verhiltnis der Maler zu den Theologen war.
Besonders schwierig bleibt die Frage nach dem Einfluss
von Thomas Miintzer auf die Behams zu beurteilen. Der
sozialrevolutionire Kontext von Barthels Aussage, er aner-
kenne keine andere Obrigkeit als Gott den Allmdchtigen,
ldsst sich nicht abstreiten. Vor allem fiir Herbert Zschel-
letzschky stellt diese Aussage einen wichtigen Ausgangs-
punkt seiner Uberlegungen zur Kunst der Beham-Briider
dar.”? Immer wieder wurde behauptet, Miintzer habe sich
1524 in Niirnberg aufgehalten, wo er vermutlich auf Hans
Denck traf.”” Doch bei allem gemeinsamen Reformwil-
len beider Theologen muss betont werden, dass Miintzers
Theologie im Unterschied zu Denck weitaus apokalypti-
scher in dem Sinne ausfillt, dass er aus dem bevorstehen-
den Tausendjdhrigen Reich Gottes Forderungen fiir die
eigene Gegenwart ableitet.”* Nimmt man Dencks und
Francks Positionen zusammen, weisen sie sich im Unter-
schied zu Miintzer als dezidiert pazifistisch aus.”

AD 1525 musste der Niirnberger Rat hdufig tiber Fra-
gen religiéser Devianz nachdenken. Kein Geringerer als
Hans Sachs, der regelmifig mit Sebald zusammenar-
beitete, wurde ein Jahr spiter der «Schwérmerei» ange-
klagt.”® Doch welche Rolle kénnte die religidse Devianz
der Beham-Briider fiir ihre Kunst gespielt haben? Herbert
Zschelletzschky hat sich bemiiht, die Bilder der Niirnber-
ger hinsichtlich ihres sozialrevolutiondren Gehalts zu
deuten, um aus den Kiinstlern Protomarxisten werden
zu lassen.”’ Dies erscheint kurzschliissig, aber ebenso
kurzschliissig ist der Versuch, den Briidern jedwede reli-
giése Uberzeugung abzusprechen, so als wiirde Kunst
in der Frithen Neuzeit immer nach Brot gehen.’® Es ist
bekannt, dass Barthel in den Dienst des katholischen
Hofes in Miinchen tritt und Sebald in den Jahren 1530 bis
1534 fiir den Kardinal Albrecht von Mainz arbeitet. Folgt
daraus jedoch automatisch, dass die Behams ihre religi-
6sen Einstellungen aufgegeben haben?

Es ist durchaus moglich, dass sie an ihrer spirituali-
stischen Gesinnung festhielten. In der Frithen Neuzeit
ware diese Praxis verborgener Religionsausiibung jeden-
falls nicht ungewéhnlich, sondern mit dem Schlagwort
des Nikodemismus verbunden. Darunter versteht man
die vorgespielte Zugehorigkeit zu einer Amtskirche.”
Calvin prédgte den Begriff 1544 in pejorativer Absicht und
meinte damit evangelische Christen, die nicht zum Mar-
tyrium bereit waren, was er tadeln zu miissen glaubte.
Der Reformator aus Genf verglich sie mit der biblischen
Gestalt des wohlhabenden Juden Nikodemus, der nur
des Nachts zu Christus ging, um mit ihm zu diskutie-
ren.*’ In einem weiteren Sinne ist mit Nikodemismus das
Problem religioser Minderheiten in konfessionell domi-
nierter Offentlichkeit gemeint.*’ Wiirde man von einer
solchen Situation des Nikodemismus fiir die Beham-Brii-
der ausgehen, besteht die Schwierigkeit natiirlich darin,
dass sie sich nur schwer nachweisen lisst. Die einzige
Moglichkeit besteht darin zu fragen, ob sich den Werken
selbst Hinweise entnehmen lassen. Diese Frage muss
prazisiert werden, denn offen ausgesprochenen spiritua-
listischen Uberzeugungen wiren automatisch Strafen
oder die Ausweisung gefolgt. Die Frage muss also viel-
mehr lauten: Kénnten sich einige Werke der Beham-
Briider auf verborgene Weise an Personen wenden, die
ihre Uberzeugungen teilten oder doch immerhin sensi-
bel waren fiir den spiritualistisch-antikonfessionellen
Gehalt?

In einigen Interpretationen glauben wir, dies beja-
hen zu diirfen. Besonders mit dem Fest des Herodes (vgl.
Kat.-Nr. 52), der Spinnstube (vgl. Kat.-Nr. 34), dem Gleichnis
vom Verlorenen Sohn (vgl. Kat.-Nr. 53), dem Jungbrunnen
(vgl. Kat.-Nr. 1) und der groflen Kirchweih (vgl. Kat.-Nr. 42)
von Sebald und Barthel Beham existieren fiinf groffor-
matige Holzschnitte, die in komplexer Weise religi6se
Stellungnahmen beinhalten. Stellungnahmen, die jedoch
erst auf den zweiten Blick zu identifizieren sind, weil
den Bldttern diese Sinnschicht verborgen beigegeben ist.
Dass eine spiritualistische Lesart freilich nicht zwingend
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ist, bringen zahlreiche Kupferstiche zum Ausdruck, die
christliche und mythologische Ikonografien darstellen,
ohne von den traditionellen Schemata abzuweichen. Die
Niirnberger Kiinstler vermitteln demzufolge gleicherma-
flen konventionelle wie auch subversive Botschaften in
ihren Bildwerken.

Drastik und Pornografie

Wer die Kupferstiche und Holzschnitte von Sebald
Beham iiberblickt, stellt fest, wie vielfdltig sich das Werk
des Niirnberger Kiinstlers ausnimmt. Nicht nur heidni-
sche und christliche Themen, sondern auch Portrits
historischer Persénlichkeiten, Allegorien, Bauernsati-
ren, Entwiirfe fiir Gefifle, Siulen oder architektonische
Details finden sich in seinem CEuvre. Dariiber hinaus
gilt es, seine Vielfalt in technischer Hinsicht zu betonen,
existieren doch gleichermaflen kleinformatige Kupfer-
stiche wie auch groffformatige Holzschnitte und sogar
eine bemalte Tischplatte. Alle Werke setzt er mit aufler-
gewohnlicher Prizision um. So legen seine briefmarken-
groflen Kupferstiche nahe, dass er mit einer Lupe oder
einer anderen Form optischer Vergroflerung gearbeitet
haben muss. Seine groffformatigen Holzschnitt-Kom-
positionen wiederum sind extrem vielfigurig, so dass
der Eindruck einer gewissen Uniibersichtlichkeit und
Unbeherrschbarkeit vermittelt wird. Diese Bildstrategie
wendet Sebald Beham sowohl bei christlichen als auch
profanen Bildthemen an. Insofern wird man ihm fiir die
Kunst des Holzschnitts vielleicht sogar die Erfindung des
Wimmelbildes zuschreiben diirfen.*” Die Vielfalt einge-
setzter Techniken ldsst sich dhnlich bei seinem Bruder
Barthel beobachten, der seine Karriere zunidchst mit dem
Entwerfen druckgrafischer Sujets beginnt, um seine Lauf-
bahn spéter als Hofmaler und Portritist am bayrischen
Hofe fortzusetzen.*?

Insgesamt ist die Drastik der Kunst der Beham-Brii-
der herauszustellen. Dabei darf Sebald Behams porno-
grafische Darstellung der Nacht (vgl. Kat.-Nr. 2), die spa-
ter noch ausfiihrlich besprochen wird, nicht unerwihnt
bleiben. Eindeutiger als dies je zuvor geschehen ist, hat
sie das sexuelle Begehren des ménnlichen Betrachters
zum Thema. Die nackte Frau wird auf eine solch fron-
tale Weise prdsentiert, dass ihr der Rezipient direkt in
den Schritt blicken muss. Dabei ist es kein Zufall, dass
Beham sie schlafend zeigt, wird sie doch dadurch in die
imagindre Verfiigungsgewalt eines madnnlichen Betrach-
ters gegeben.** Gustav Pauli hat in Bezug auf diesen
und einige andere Kupferstiche lasziven Inhalts davon
gesprochen, dass in den spiteren Jahren die «vulgére
Gesinnung» des Kiinstlers hervorgetreten sei.*” Doch
nicht nur allegorische Figuren oder Bauern lassen bei
den Behams ihrer Natur freien Lauf, sondern auch die
alttestamentliche Figur des Joseph weist in einer Verfiih-
rungsszene mit Potiphars Weib (Abb. 1.2) eine Erektion
auf.*® Auch wenn der Sohn Jakobs vor der Schonen flieht,
ist er offensichtlich fiir ihre weiblichen Reize empfing-
lich. Eine solch sexuelle Drastik bei einem Thema christ-
licher Ikonografie sucht man in der italienischen Kunst
jener Zeit vergeblich, bleibt sie doch Satyrn oder ande-
ren mythologischen Wesen vorbehalten.*”

Man kann all dies mit dem Sinn des Kiinstlers fiir
realistische Szenarien in Verbindung bringen, aber mit
gleichem Recht wird man sagen diirfen, dass hier ebenso
ein didaktisches Anliegen greifbar wird. Didaktisch in
dem Sinne, dass sich der Betrachter im Zentrum des
Geschehens wiederfindet, geht es doch fiir ihn darum,
die eigene Siindhaftigkeit zu entdecken. In ihrer Sinn-
und Korperlichkeit haben Siinder und Rezipient einen
gemeinsamen Nenner. Die Aktualisierung in Bezug auf
die eigene Person ist entscheidend. Der Betrachter ist
im Bild.*® Zugleich sagt der Realismus im Sinne drasti-

2.2 Agostino Veneziano (nach Raffael), Hexenzug, 1515-1525,
Kupferstich, 303 x 639 mm, B 426, London, The British Museum,
Department of Prints and Drawings, H,3.51.
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scher Darstellungen etwas iiber den Verstehenshorizont
des Publikums aus. Sicherlich hitte Beham komplizierte
Allegorien entwerfen kénnen, aber er gestaltet seine Bild-
erfindungen auf einer ersten Ebene fiir jeden nachvoll-
ziehbar. Ausgangspunkt dabei ist die Kreatiirlichkeit des
Menschen.

Ein kurzer Vergleich kann dies vor Augen fiithren. Fiir
eine weitere Darstellung (vgl. Kat.-Nr. 5) der Verfithrung
des Joseph durch Potiphars Weib hat sich der Niirnberger
Kiinstler vermutlich am Vorbild Marcantonio Raimondis
(Abb. 2.1) orientiert, der die Szene in dhnlicher Weise zeigt
und dabei selbst auf eine Bilderfindung Raffaels zuriick-
greift.”” Im Kupferstich des Italieners rennt Joseph mit
erhobenen Armen weg und blickt sich zugleich nach
der Verfithrerin um, die versucht, den jungen Mann am
Mantel zuriickzuhalten. Durch sein hastiges Davonlau-
fen reiflt er die Frau mit sich, die sich - ihn noch festhal-
tend - von der Bettstatt erheben muss. Auch wenn beide
Personen bekleidet sind, verweist das Bett auf den beab-
sichtigten Ehebruch. Die Aussage des Bildes tritt klar her-
vor, Kérperhaltungen und Gesten vergegenwartigen die
emotionale Verfasstheit der Figuren in ihrer maximalen
Erregung. Achtet man auf die Bildsprache im Sinne der
Ikonografie, kann man in Raimondis Version neben dem
Bett und den dahinter befindlichen Vorhdngen ein wich-
tiges Detail entdecken, steht hier doch ein Satyr in Form
einer Herme. Der gebildete Betrachter weif}, dass es zur
Ikonografie solcher Hermen gehort, mit einer Erektion
dargestellt zu werden.” So ist es auch kein Zufall, dass
sich die mythologische Figur auf derselben vertikalen
Bildachse wie Joseph befindet. Fiir den Betrachter wird
iiber dieses Bildelement eine Information gegeben, die
direkt darzustellen als unschicklich empfunden worden
ware. Es bedarf eines gewissen Vorwissens, die verschliis-
selte Botschaft von dessen sexueller Erregung lesen zu
konnen.

Sebald Beham geht anders zu Werke: Potiphars Weib
ist gdnzlich unbekleidet. Auch sie versucht Joseph seiner
Kleider zu berauben, wihrend sie ihn sehnsuchtsvoll
anblickt. Thre Bereitschaft zum Beischlaf macht die Stel-
lung ihrer Beine mehr als deutlich. In Sebalds Darstel-
lung wird Geschlechtlichkeit und Sexualitit nicht mehr
assoziiert, sondern direkt gezeigt. Diese Drastik ist Teil
einer um Evidenz bemiihten Bildsprache. Beham geht es
nicht um das Vorzeigen indezenter Nacktheit, sondern
um eine extrem sexualisierte Ansprache des mannlichen
Betrachters, auf den die Aussage des Bildes zugespitzt
wird. Dieser wird in die Situation Josephs versetzt und
erhdlt auf paradoxe Weise eine Vorstellung der Tugend-
haftigkeit des alttestamentlichen Helden. Hitte er sich
angesichts dieser machtvollen Verfithrung behaupten
koénnen? - Wohl kaum, denn wihrend Joseph Potiphars
Weib ins Gesicht blickt, wird das Auge des Betrachters
immer wieder zu ihrer Scham hin- oder von dieser abge-
lenkt. Sebald versetzt den Rezipienten in eine heikle
Situation: In seiner Augenlust wird er Teil der verbotenen
Handlung. Dieser Schwierigkeit der kaum zu erreichen-

den Distanz zum Dargestellten wird sich der Betrachter
im Laufe der Anschauung peinlich bewusst.

Blickt man auf Behams Kupferstich, fallt dariiber hin-
aus die dynamische Schreitbewegung Josephs auf. Der
Kiinstler legt Wert darauf, die Anspannung der Muskeln
zu zeigen. So wird deutlich, dass der alttestamentliche
Heros um jeden Preis der Situation zu entkommen trach-
tet. Zugleich wird er zum Inbegriff des starken Mannes,
dessen physische Dominanz gegeniiber der Verfithrungs-
macht der Frau hinfdllig wird. Auch fiir das Motiv einer
fliehenden Person hat sich der Niirnberger Kiinstler an
Veneziano (Abb. 2.2) orientiert, der in der Nachfolge
Raffaels einen Hexenzug darstellt.”! Hier konnte er in
Bezug auf das Motiv einer energisch voranschreitenden
maénnlichen Figur fiindig werden. Sicherlich hat Beham
die Figur leicht gestaucht, sie wirkt bei ihm kompakter,
aber das Bewegungsmotiv hat eindeutig im genannten
Kupferstich sein Vorbild. Es ist dem Niirnberger Kiinstler
gelungen, dieses iiberzeugende Bewegungsmotiv harmo-
nisch in den neuen Gesamtzusammenhang zu integrie-
ren, so dass die Entlehnung kaum auffillt.

«Die Nacht» und das Problem
pornografischer Darstellung

In diesem Sinne soll die Kunst der Beham-Briider fortan
verstanden werden. Ihnen stehen zwei Bildmodi zur Ver-
fiigung. Zum einen folgen sie dem Beispiel Raffaels oder
Raimondis und arbeiten in der Tradition der imitatio artis.
Zum anderen entwickeln sie eine neue Didaktik und die
Kunstform der Genremalerei mit, die uns nicht nur Laster
zeigt, sondern auch die eigene Lasterhaftigkeit vor Augen
fithrt. Diese neue Didaktik versetzt den Betrachter in die
Bildhandlung. Aber die Bildpoetik weifl sich durchaus
iiber die italienischen Vorbilder lustig zu machen und
stellt den klassischen Kanon im Kontext der Reformation
in Frage. Im Folgenden wollen wir dafiir noch einmal auf
Sebalds Allegorie der Nacht zu sprechen kommen, die
auf den ersten Blick wenig mit spiritualistischen Ideen
zu tun hat und schon mehrfach den Ehrgeiz der Interpre-
ten geweckt hat. Sebald Behams Sinn fiir pornografische
Szenarien kommt in der Darstellung der Nacht sicherlich
am stdrksten zum Ausdruck. Der Stich scheint ein der-
artiger Erfolg gewesen zu sein, dass eine nahezu wort-
liche Wiederholung von Heinrich Aldegrever existiert
die lediglich einige Details verindert und erginzt.>> Die
lateinische Inschrift des Behamschen Kupferstichs «NOX
ET AMOR VINUMQUE NIHIL MODERABILE SUADENT», die
einen Vers aus Ovids Amores zitiert, scheint dem Ganzen
einen pseudo-gelehrten Kontext zu geben, wird hier doch
behauptet, dass uns weder Nacht noch Liebe oder Wein
die rechten Ratschlige zu geben verméogen.*

Fiir seine Komposition wihlt Beham eine geschickte
Form, hat er doch den vorderen und hinteren Teil des
Bettes parallel zur Bildgrenze angeordnet, so dass die
schlafende junge Frau trotz der extremen Perspektive
besonders plastisch erscheint. Wir blicken links an ihrem
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Korper vorbei durch ein Fenster auf Mond und Sterne,
die auf die Nacht verweisen. Damit dem weniger gebil-
deten Leser trotz des provokanten Aktes der allegorische
Gehalt des Bildes nicht entgeht, ist auf dem vorderen Teil
des Bettes noch einmal in deutscher Sprache der Schrift-
zug «Die Nacht» angebracht. Denn nur im Rahmen der
Allegorie war es moglich, die erotischen Qualititen der
Frau darzustellen, ohne gegen das decorum, das heifit die
Angemessenheit der Darstellung, zu verstofien.

Das Motiv des schlafenden Aktes ist uns durch die
italienische Druckgrafik vertraut, hier allerdings ist es
zumeist eine Nymphe, deren Geschlecht von einem Tuch
bedeckt wird, das ein Satyr aufzudecken im Begriff ist.
Die Perspektive jedoch, die Beham fiir seine Darstellung
wahlt, scheint ohne Vorbild zu sein. Wir blicken von
vorn in den Schritt der Schlafenden. Geschickt reicht
die Bettdecke vorn tiber das Gestell der Schlafstatt hin-
aus und verbindet Bild- und Betrachterraum, womit die
dsthetische Grenze fiir den Rezipienten fliefend wird.
Mit nur wenigen Schritten hitte er das Bett erreicht. Der
Kupferstich datiert in das Jahr 1548 und korrespondiert
mit einer weiteren Allegorie Behams (vgl. Kat.-Nr. 68),
die eine junge Frau zeigt, die vom Tod iiberrascht wird.
Auch hier nutzt der Niirnberger Kiinstler das Motiv der
bildparallelen Anordnung einer Bettstatt. Der Vanitascha-
rakter des Kupferstichs wirkt allerdings nicht besonders
eindringlich. Bedeutender erscheint die Darstellung der
jungen Frau, die ihr Geschlecht dem Betrachter insofern
darbietet, als sie ein Bein vor das Bett gestellt hat und

TR SN
2.3 Michelangelo, Grabmal des Giuliano II. de” Medici (mit den
allegorischen Figuren von Nacht und Tag), 1519-1531, Marmor,
7,90 m, Florenz, San Lorenzo, Neue Sakristei.

ihren Schof 6ffnet. Mégen beide Stiche in Bezug auf das
Motiv und die Zurschaustellung der «Augenlust» iiber-
einstimmen, unterscheiden sie sich in formaler Hinsicht
doch erheblich. Die Allegorie der Nacht versetzt den
Betrachter nahezu in die Bildachse und positioniert ihn
damit gegeniiber dem Geschlecht der weiblichen Figur.
Die Perfidie und Spannung des Kupferstichs besteht
darin, dass dem Rezipienten suggeriert wird, dass das
ibergeschlagene Bein im ndchsten Moment auf das Bett
gesetzt wird.

Fiir den Kunstkenner hat sich Sebald Beham einen
bésen Spaf erlaubt, adaptiert er doch Michelange-
los skulpturale Darstellung der Nacht (Abb. 2.3) aus
der Neuen Sakristei in San Lorenzo.”* Dies ist insofern
schwierig zu erkennen, als der Blick auf die weibliche
Figur extrem verdndert wird. Wir sehen das Motiv der
Nacht bei Beham nicht mehr von der Seite, sondern en
face, wie wir es im Original tiberhaupt nicht sehen kénn-
ten. Immerhin erscheint die Anordnung von Gesdff und
Bein, wie sie Michelangelo auch fiir die Gestaltung seiner
Leda verwendet, nahezu wértlich iibernommen.”” Auch
das Motiv des iiberschlagenen Beines verweist auf Miche-
langelos Gestaltung der Neuen Sakristei - allerdings auf
die ménnliche Allegorie des Tages, die sich unmittelbar
gegeniiber der Skulptur der Nacht findet.*®

Im Zusammenhang der Wiedererkennbarkeit des
Vorbildes sei schlieflich auf die kluge Verwendung
michelangelesker Architekturelemente verwiesen, die
Beham im Rahmen seiner Darstellung der Bettstatt nutzt.

| & w Q\ il il
2.4 Agostino Veneziano, Apoll und Daphne, 1515, Kupferstich,
230x170 mm, B 317, London, The British Museum, Department
of Prints and Drawings, H,2.70.
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Dem Betrachter fillt die kostbare Gestaltung des Bettes
sofort ins Auge. Besonders das Spiel mit der Volutenform
des oberen und unteren Abschlusses ist nicht ohne eine
gewisse Eleganz. Wer das florentinische Vorbild kennt,
weif}, dass an dieser Stelle alle Elemente vorgebildet
sind, verwendet Michelangelo doch schon hier Architek-
turelemente mit volutenartig auslaufenden Abschliissen,
die iiber dem Sarkophag einen gesprengten Giebel ent-
stehen lassen und damit den Untergrund der liegenden
Figuren bilden.

Beham wihlt lediglich prignante Elemente eines
Kunstwerks, die er dann neu kombiniert. Dies ist ein
synthetisches Zitierverfahren. Jedes einzelne Motiv fiir
sich genommen wire nur schwer zuzuordnen, aber im
Zusammenspiel der Beinstellungen von Nacht und Tag
sowie den Architekturelementen akkumulieren sich Hin-
weise auf das zugrunde liegende Kunstwerk Michelange-
los. Modern gesprochen weist jedes iibernommene Motiv
aus der Neuen Sakristei einen metonymischen Charakter
auf. Als Teile verweisen sie auf das Ganze und setzen es
im Sinne des Wiedererkennens zugleich voraus. Damit
ist eine interessante Form der Verritselung benannt. Erst
die Summe der zitierten Elemente macht den gemein-
samen Ursprung sichtbar. Einen weiteren Anhaltspunkt
erhalten wir durch den lateinischen und deutschen Titel.
In jedem Fall sind solche Verritselungen nicht einfach zu
durchschauen und erfordern ein geschultes Auge.

Doch stellt sich die Frage, wer diesen obszénen Witz
hitte nachvollziehen kénnen. Dies scheint insofern
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2.5 Marcantonio Raimondi (nach Raffael), Galathea, 1515-20,
Kupferstich, 406 x 288 mm, B 350, London, The British Museum,
Department of Prints and Drawings, 1895,0915.125.

leicht zu beantworten, als es sich um einen Kiinstler-
spafl handelt. Er wird jene erfreuen, deren Michelangelo-
Begeisterung sich in Grenzen hilt, also diejenigen, die
den «katholischen» Kiinstler nicht zwingend als Vorbild
erachten. Parodiert wird nicht nur dessen Aktdarstellung,
sondern der pseudo-allegorisch empfundene Charakter
des Vorbilds, der durch die Parodie offenbar wird. Die
Inversion, die hier stattfindet, ist von aulergewéhnlicher
Perfidie. Die Behamsche Allegorie der Nacht zeugt aber
nicht nur von ausgesuchter Bosartigkeit, sondern auch
von grofier Bildintelligenz. Das Verbergen des Vorbilds
fithrt ndmlich dazu, dass wir das ordinire Kunstwerk erst
einmal ablehnen, um in ihm dann eine der vornehmsten
Allegorien der Hochrenaissance zu entdecken. Dieser Per-
spektivwechsel weist iber das aktuell Gesehene hinaus
und eréffnet eine tiefere Sinndimension.

Nun kénnte man es bei dieser Deutung bewenden
lassen, bei der immerhin der ironische Umgang mit
einem berithmten Vorbild entdeckt wurde. Aber durch
die Verwendung des Ovid-Verses ist fiir den Interpreten
eine Spur gelegt, die weiter verfolgt werden kann. Der
Vers findet sich auch in einer Schrift Sebastian Francks,
die unseres Erachtens als Quelle fiir den Kiinstler voraus-
gesetzt werden muss. In Vonn dem grewlichen laster der
trunckenheit aus dem Jahre 1531 verweist der Theologe in
positiver Weise auf mehrere antike Quellen, die Laster
zum Thema machen.”’ Die Laster werden von Franck
als untriigliche Zeichen der bevorstehenden Apokalypse
gedeutet. Tugend und Laster stehen in einem finalen

2.6 Hagesandrus, Polidorus und Athenodorus von Rhodos,
Laokoon, 1. Jh. n. Chr,, Marmor, 2,42 m, Rom, Vatikanische
Museen.
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Kontext. «O das wir doch ein mal frumm hayden wur-
deny, heift es unvermittelt in seiner Schrift.*® Er fligt an,
dass Vergil das Laster korperlicher Begierde gehasst und
ihm ein Gedicht gewidmet habe, um sodann eine Uber-
setzung jenes schon zitierten Ovid-Verses zu geben, den
Beham in seiner Nacht verwendet: «Ovidius spricht/Die
Nacht/der Wein/und dye lieb raten nichts rechtgeschaf-
fens [..]»°" In der dazugehérigen Marginalie seines Tex-
tes zitiert Franck sogar das lateinische Original, das dem
Kiinstler als Vorlage gedient haben wird.®°

Die Beham-Briider und der Romanismus

Die Fahigkeit geschickter Aneignung italienischer Vor-
bilder ldsst sich nicht nur bei Sebald, sondern auch in
der Kunst Barthel Behams beobachten. Dabei weif} die-
ser sogar mit den Vorbildern zu wetteifern. Seine Darstel-
lung des Apoll und Daphne-Themas (vgl. Kat.-Nr. 6) ist in
vier Zustidnden iiberliefert. Der Kupferstich misst gerade
einmal 81 auf 51mm und zeugt von der Vorliebe der Brii-
der fiir kleine Formate. Die Protagonisten schauen sich
im Moment allergroffter Spannung direkt in die Augen.
Wir erkennen den Gott und die schéne Nymphe in gan-
zer Figur und sehen den Moment ihrer Metamorphose.
Thr linker Fuf hat sich schon zu einer Wurzel verdndert,
wahrend ihr rechter Arm als Ast des Lorbeerbaums endet.
In der Sekundadrliteratur wurde immer wieder auf einen
Stich (Abb. 2.4) Agostino Venezianos verwiesen, der die
Szene allerdings in etwas anderer Weise wiedergibt,
sieht man doch beide Figuren aus grofierer Nihe und
anderen Blickwinkeln.®® Dem italienischen Kiinstler
ging es augenscheinlich stirker um die Verwunderung
des Gottes angesichts der Metamorphose. Apoll hat den
Mund geoffnet und blickt erstaunt auf die junge Frau.
Den Vorgang von Daphnes Verinderung kénnen wir bei
Veneziano ebenfalls mit gréferer Prazision beobachten.
So sind beide Beine im aktuellen Prozess der Transfor-
mation dargestellt. In kompositioneller Hinsicht beein-
druckt der 1515 entstandene Stich durch einen starken
Tiefensog, erkennen wir im Mittelgrund doch mehrere
Szenen des Mythos, wihrend im Hintergrund eine
Gebirgskette dargestellt ist. Dabei ist schwierig zu beur-
teilen, wie das Wolkenband bewertet werden muss, auf
dem Apolls rechter Fufl steht. Unmittelbar daneben ist
das Wurzelwerk im Begriff, sich in den Boden zu schla-
gen. Dabei wird die Gegentiberstellung der Elemente
Erde und Luft thematisiert.

Schon Wolfgang Singer hat iiber die Frage des Ver-
haltnisses von Barthel zu Kklassisch-italienischen Vorbil-
dern nachgedacht. Er kommt zu dem Schluss, dass es
sich bei dem Apoll-Motiv um eine Anspielung auf einen
Soldaten aus Michelangelos Cascina-Schlacht handelt.
Dieser These folgt auch Kurt Locher.’> Doch anders als
bisher vermutet, handelt es sich bei der Figur des Apoll
um das Motiv des dlteren Sohns der Laokoongruppe
(Abb. 2.5), der nun allerdings von hinten gezeigt wird
und dessen Korper zundchst um 180 Grad gedreht und

dann gespiegelt wurde. Die weibliche Figur ist nicht
weniger prominent, verweist sie doch auf Raffaels Dar-
stellung der Nymphe Galathea (Abb. 2.6), die in zahlrei-
chen Kupferstichen reproduziert wurde.®® Sicherlich
sind Daphnes Arme im Verhdltnis zur Galathea weitaus
starker nach oben gezogen, aber die elegante Pose des
leicht angezogenen Knies und die nach rechts fithrende
Einwdrtsbewegung wie auch der nach links geneigte
Kopf paraphrasieren das berithmte Fresko. In jedem Fall
zeigt Barthel Beham seinen souverinen Umgang mit
Vorbildern, sodass die Frage entsteht, ob die Verbindung
zweier so wichtiger Motive wie der Galathea und des
dlteren Sohnes aus der Laokoongruppe im Sinne eines
Wettstreits zu verstehen ist?

Die um 1500 in Niirnberg geborenen Beham-Briider
gehoren zur ersten Generation nordeuropdischer Kiinst-
ler, denen die groflen Leistungen der Antike und italie-
nischen Hochrenaissance durch druckgrafische Beispiele
und antike Miinzen vor Augen standen.®* Sie folgen in
ihrer Kunst nicht selten den groflen italienischen Vorbil-
dern, allen voran Raffael, dessen Kunst durch zahlreiche
Reproduktionen im Umlauf war. Doch welcher Mittel
bedienen sie sich, um ihre Ubernahmen unsichtbar zu
machen? Wie gelingt es, sich auf ein prominentes Vor-
bild zu beziehen, ohne dass dies sofort auffillt? Wie wir
bei Apoll und Daphne gesehen haben, erschweren schon
einfache Seitenverkehrungen oder ein verinderter Blick-
winkel auf Motive deren Wiedererkennbarkeit. Ebenso
schwierig sind partielle Entlehnungen von Motiven zu
verifizieren. Noch schwieriger ist der Umgang mit einem
Vorbild zu beurteilen, wenn der Kiinstler das kanonische
Muster in Einzelmotive zerlegt und diese neu kombi-
niert. Um Details aus anderen Kompositionen zu ent-
lehnen, konnten Kiinstler sie abzeichnen oder abpausen.
Aber wie geht man vor, wenn man eine komplexe Ver-
dnderung vornehmen mochte, die ein Motiv aus einem
anderen Blickwinkel zeigt?

Die einfachste Moglichkeit besteht in der Verwen-
dung einer Gliederpuppe. Haltungsmotive, die einen
Kiinstler in einem anderen Kunstwerk interessiert haben,
konnten mit Hilfe einer solchen Puppe nachgestellt wer-
den, die aus immer anderen Blickwinkeln studiert und
variiert werden konnte. Man nahm einen Kupferstich,
stellte das hier dargestellte Motiv mit einer Gliederfigur
nach und drehte diese in die gewiinschte Perspektive.
Selbst vollkommen irreale Perspektivwechsel sind auf
diese Weise méglich, z. B. wenn man eine stehende Figur
auf den Riicken legt oder sie von einem anderen vollkom-
men ungewohnten Standpunkt aus studiert. Seit langem
ist bekannt, dass Albrecht Diirer eine solche Puppe besaf,
und wir diirfen davon ausgehen, dass Gliederpuppen
zum regelhaften Inventar eines Kiinstlerateliers gehor-
ten. Gerade aus dem siiddeutschen Bereich sind mehrere
Exemplare des frithen 16.Jahrhunderts iiberliefert, die
uns zeigen, welch hohen Simulationsgrad Gliederpup-
pen erméglicht haben.®® So ist durchaus denkbar, dass
sich die Beham-Briider bei ihren zahlreichen Anverwand-
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lungen italienischer Vorbilder eines solchen Hilfsmittels
bedient haben.

Die Leistung der Behams besteht darin, das dstheti-
sche Potenzial einer Figur oder eines Motivs zu erken-
nen und dessen Kompatibilitit fiir einen anderen Zusam-
menhang zu entdecken. Dieses kiinstlerische Verfahren,
bei dem die Vorbilder gleichermaflen gezeigt wie auch
verborgen werden, bezeichnet man im 16.Jahrhundert
als imitatio artis, den Aspekt des Verbergens dabei als dis-
simulatio artis.® In antiker Schulrhetorik versteht man
unter diesem Begriff die versteckte Ubernahme eines
vorbildlichen Redeteils in die eigene Rede. Dabei darf die
Ubernahme nicht sofort erkannt werden, sondern soll
sich in den neuen Zusammenhang harmonisch einglie-
dern und diesen bereichern. Vor allem Quintilian arbei-
tete diesen Aspekt im zehnten Buch seiner Institutio ora-
toria besonders heraus.’’” Er fordert den Redner darin
auf, die Vorziige anderer Autoren zu erkennen, zu isolie-
ren und mit dem eigenen Text zu kombinieren. So ent-
stehe eine innovative und erfolgreiche Rede.®® Fast zeit-
gleich lobt Ovid die Qualitdt der dissimulatio artis, wenn
er feststellt, dass nur die sich verbergende Kunst erfolg-
reich sein kénne.®

Wie wir gesehen haben, missverstehen wir die Kunst-
lehre der imitatio artis, wenn wir sie lediglich als Lizenz
zum freien Umgang mit Vorbildern begreifen. Einen sol-
chen Umgang hat es immer und zu allen Zeiten gegeben.
Die imitatio artis hingegen gewinnt ihren Reiz aus der
Tatsache, dass das Spiel mit Motiventlehnungen zugleich
ein kennerschaftliches Publikum formiert und voraus-
setzt. Wer ein beriihmtes Motiv entlehnt, wird sich weit-
aus mehr anstrengen miissen, es zu verbergen, damit die
Ubernahme nicht sofort ins Auge springt, als jemand der
sich auf ein wenig bekanntes Kunstwerk stiitzt. Gerade
in der Fihigkeit zur unentdeckten Aneignung zeigt sich
die Kunstfertigkeit des Malers oder Grafikers. In einem
philosophischen Sinne ist mit der imitatio artis die Uber-
zeugung verbunden, dass die Schonheit der Natur durch
Werke der Kunst iiberhéht werden muss.”® Schon Leon
Battista Alberti betont in seinem Malereitraktat von
1435, dass kein idealschéner Mensch existiere. Nie sei
alle Schonheit in einem Koérper vereint, sondern immer
auf mehrere verteilt, weshalb sie durch Synthese scho-
ner Einzelheiten hergestellt werden muss.”* Wie Klaus
Irle im Anschluss an die einschlidgige Forschung gezeigt
hat, wird in diesem Zusammenhang immer wieder das
beriihmte Bienengleichnis Senecas hinzugezogen.”® Der
Dichter wird mit der Biene verglichen, die den Nektar
unterschiedlichen Blumen entnehmen muss, um daraus
Honig werden zu lassen. Doch erst der zur Erkenntnis
wahrer Schénheit fihige Mensch kann dies fiir die Kunst
leisten. Er schafft eine der Natur iiberlegene Schénheit,
die in besonderem Mafle gelungenen Kunstwerken inne-
wohnt. Es sind die italienischen Kiinstler der Hochre-
naissance, die das Modell der imitatio artis entwickelt

haben. Vor allen anderen sind dabei Michelangelo und .

Raffael zu nennen, die sich an neoplatonischen Theorien

orientiert und eine Art bildnerischer Ideenlehre entwik-
kelt haben.”

Mag in theoretischer Hinsicht ein solcher Platonis-
mus zu Beginn der imitatio-Lehre Pate gestanden haben,
ist dies flir die praktische Rezeption keinesfalls zwin-
gend. Denn wichtiger fiir die praktische Durchfithrung
der imitatio artis ist, dass zu Beginn des 16.Jahrhunderts
zum ersten Mal ein Kanon fassbar wird, ohne den die
Kunstlehre der imitatio artis nicht funktionieren kénnte.
Mag auch die Vorbildfunktion antiker Kunst im Laufe
des 15.Jahrhunderts eine immer grofere Bedeutung
gewonnen haben, so entstand erst mit der Kunstpolitik
von Papst Julius I1. ein Kanon, der selbst fiir seine Gegner
vorbildlich wurde. Dies hidngt zum einen mit der Samm-
lung antiker Kunstwerke im Cortile del Belvedere, zum
anderen mit der Berithmtheit der fiir ihn arbeitenden
Kiinstler zusammen.”* In diesem Kontext sei an die Ver-
breitung der bekanntesten Kunstwerke seiner Sammlun-
gen im Medium des Kupferstichs erinnert.”” Durch Marc-
antonio Raimondis Reproduktionsstiche gelangen die
als vorbildlich erachteten Werke in den Norden.”® Doch
stehen die Beham-Briider mit ihrer Italienbegeisterung
nicht allein. In der Malerei nach 1500 ist als gesamteuro-
pdisches Phdnomen ein verstirkter Riickgriff auf italieni-
sche Vorbilder zu verzeichnen.”’ Insofern kann die Aus-
einandersetzung der Behams mit italienischer Kunst als
durchaus typisch fiir die nordeuropéische Kunst gelten.
Sebald und Barthel richten sich mit ihrer Verwendung
italienischer Motive an einen Markt, der nicht nur iiber
die neueste Mode informiert ist, sondern diese auch ein-
fordert. Dabei ist die italienische Kunst fiir die Behams
immer beides: Vorbild und Konkurrenz.

Abschlieflend sei festgestellt, dass der Kunst der
beiden Niirnberger unterschiedliche Modi der imitatio
zur Verfiigung stehen. Mit einer Motiviibernahme kann
durchaus eine kritische Absicht einhergehen. Zitate
konnen in subversiver Weise gebraucht werden und das
Vorbild auf den zweiten Blick parodieren. Sie spielen mit
einem berithmten Kunstwerk und stellen seinen Rang in
Frage. Dabei sei Subversion insofern von Parodie unter-
schieden, als es der Subversion gerade nicht um einen
direkten Angriff geht, sondern um Entlarvung, um Infra-
gestellung von Autoritdt und den mit ihr verbundenen
normativen Werten. Zunichst wird der Betrachter dazu
verleitet, die obszone Szene abzulehnen, um auf den
zweiten Blick zu erkennen, dass sie ihren Ausgangspunkt
in einem beriihmten Kunstwerk hat. Erst jetzt stellt sich
ein parodistischer Effekt ein.

Wie hdufig festgestellt wurde, funktioniert die imi-
tatio artis als ein Wechselspiel von Zeigen und Verber-
gen. Imitatio zielt auf Gleichartigkeit. Aus der Nymphe
Galathea wird Daphne. Aus Hohem wird Hohes generiert.
Die Identitdt der Figuren im Sinne von Rang und Wiirde
bleibt unangetastet. Dieser Akt der Vermittlung zwischen
der dem Inhalt zukommenden Wiirde und der passenden
Form wird in der Rhetorik als decorum bezeichnet. Das
decorum oder aptum besagt, dass der Redner die verschie-
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denen Elemente seiner Rede so miteinander kombiniert,
dass sie ein harmonisches, geschlossenes und dadurch
auch wirkungstrichtiges Ganzes ergeben.”® Das decorum
konnte man demzufolge als die Féhigkeit zum passen-
den Stil und als Prinzip vollkommener Kommunikation
bezeichnen. Aristoteles beschreibt diese Vollkommen-
heit als die rechte Mitte zwischen dem zu niedrigen und
dem zu erhabenen Ausdruck.”” Folgt man dem Philoso-
phen, ist darauf zu achten, dass der Redner eine sinn-
volle Auswahl trifft und diese in eine klare und dennoch
schmuckvolle Form bringt. Ersteres erfordert vom Red-
ner ein hervorragendes Urteilsvermégen. Nur derjenige,
der sich die richtigen Vorbilder und Aspekte heraussucht
und fiir seinen Text verwendet, ist ein guter Redner. Die
schmuckvolle Form ist von Bedeutung, da der Reiz der
Rede von der variationsreichen und ansprechenden
Gestaltung derselben ausgeht.

Subversion hingegen zielt auf Differenz. Sie macht
sich die Technik der dissimulatio zunutze, jedoch um
Hohes als Niederes erscheinen zu lassen. Dies beginnt
mit Diirers Darstellung des Tanzenden Bauernpaares
(B 90) und des Dudelsackpfeifers (B 91), die als Gegen-
stiicke konzipiert wurden.®” Der Niirnberger Kiinstler
entwirft diese Gruppe von Kunstwerken als dezidiert
antiklassische Kunstwerke. Er nutzt fiir seine Darstel-
lungen antike Vorbilder, die er geschickt zu dissimulie-
ren weifl. Thm folgen viele Kiinstler im Norden, die sich
dieser Moglichkeit der Subversion bedienen. Diirer stellt
damit aber auch die Vorstellung einer Gattungstheorie
in Frage, die die Entstehung grofler Kunst an die dar-
gestellten Gegenstinde bindet. Ganz so, als wiirde die
Noblesse der abgebildeten Gegenstinde auf die Kiinst-
ler tibergehen. Wer je die Bauerngrafiken Diirers im Ori-
ginal gesehen hat, weif}, wie winzig die Darstellungen
ausfallen. Ist das Vorbild aber erst einmal entdeckt, wird
es durch den impliziten Vergleich in Mitleidenschaft
gezogen und seiner Vorbildlichkeit beraubt. Man griffe
zu kurz, wiirde man dies lediglich als Ktinstlerscherz ver-
buchen. Alle interpretierten Beispiele lassen die eminent
politische Frage entstehen, wer eigentlich tiber nach-
ahmenswerte Vorbilder entscheidet. Wem obliegt es,
einem Thema Schénheitlichkeit zuzuweisen? Solche
Entscheidungen liegen vermeintlich beim Kiinstler. Er
muss abwagen, ob der Einsatz eines bestimmten Vorbil-
des sinnvoll ist.

Zitate oder Motiviibernahmen verfestigen einen
Kanon und setzen ihn gleichzeitig voraus. Schon die
Verfiigbarkeit der Kunstwerke im Medium des Kupfer-
stichs stellt dabei eine wichtige Vorentscheidung dar.
Dass die Methode der imitatio artis Systemzwang und
Konformitédtsdruck ausiibt, der immer wieder dieselben
Kunstwerke und Kiinstler favorisiert, wird auch den
Kiinstlern der Frithen Neuzeit nicht verborgen geblieben
sein. Besonders jenen nicht, die im Norden gearbeitet
haben. Wer auf Michelangelo oder Raffael zuriickgreift,
zitiert Kiinstler, deren Schaffen untrennbar mit den Pép-
sten und dem kulturellen Fithrungsanspruch der katho-

lischen Kirche zusammenhdngt. Dem haben die Beham-
Briider widersprochen.

1 Eine ausfiihrliche historische Erlduterung des Prozesses findet
sich im Katalogbeitrag von Gerd Schwerhoff. Die Beitridge sind
unabhingig voneinander entstanden. Im Folgenden werden wir
uns auf die vollstindige Edition der Prozessakten beziehen, die
im Anschluss an Gerd Schwerhoffs Aufsatz abgedruckt ist und
mit PA abgekiirzt wird.

2 Die Anordnungen, ihrer habhaft zu werden, die sie im Folgen-
den als Gefangene ausweisen in: Gerhard Pfeiffer, Quellen zur
Niirnberger Reformationsgeschichte. Von der Duldung liturgischer
Anderungen bis zur Ausiibung des Kirchenregiments durch den
Rat (Juni 1524-Juni 1525), hg. v. Verein fiir bayerische Kirchen-
geschichte, Niirnberg 1968 (Einzelarbeiten aus der Kirchenge-
schichte Bayerns 45), S.38-39, RV 276, 280.

3 Theodor Kolde verweist darauf, dass das Verhor in der Kapelle
eines Spitals stattgefunden habe, womit das Heiliggeistspital
gemeint sein diirfte, vgl. Theodor Kolde, Zum Prozess des
Johann Denk und der «drei gottlosen Maler» von Niirnberg, in:
Kirchengeschichtliche Studien. Hermann Reuter zum 70. Geburts-
tag gewidmet, Leipzig 1890, S.228-250, hier S.230; vgl. dazu auch
Gerd Schwerhoffs Aufsatz in diesem Katalog, S. 35.

4 Vgl. Kurt Lécher, Barthel Beham. Ein Maler aus dem Diirerkreis,

Miinchen/Berlin 1999 (Kunstwissenschaftliche Studien 81), S.253,

RV 712, fol. 11v.

PA, S.46, fol. 3v.

PA, S.46, fol. 2r.

Lécher 1999 (wie Anm. 4), S.9-19.

«wol verporgen zeucht zutragen.» Ebd. S.255.

Gemeint ist Veit Wirsperger, vgl. PA, S.47, fol. 10r.

10 Der Text der Ausweisungsbegriindung findet sich in Pa, S.47, fol.
16r-17Vv.

11 Gustav Pauli meint, dass der Pornografieverdacht durch den
Sammler Paul Behaim zu Beginn des 17. Jahrhunderts in die Welt
gesetzt worden sei, vgl. Gustav Pauli, Art. Beham, Hans Sebald,
in: Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler von der Antike bis
zur Gegenwart, 37 Bde., hgg. v. Ulrich Thieme/Felix Becker, Leip-
zig 1999, hier: Bd. 3, S.193-195, hier S. 195.

12 Zur Tischplatte: Sebald Beham, Szenen aus dem Leben Davids,
1534, O1 auf Holz, 128 x131cm, Paris, Musée du Louvre, 1033. Eine
ausfiihrliche Interpretation des Tisches gab zuletzt Michael Wie-
mers, Der Kardinal und die Weibermacht. Sebald Beham bemalt
eine Tischplatte fiir Albrecht von Brandenburg, in: Sinnliche
Intelligenz. Festschrift fiir Prof. Hans Ost, hg. v. Rainer Budde,
Kéln 2002 (Wallraf-Richartz-Jahrbuch 63.2002), S.217-236.

13 Eine kunsthistorische Untersuchung der Zusammenarbeit von
Beham und Egenolff steht noch aus. Zum Leben und Werk des
Verlegers vgl. Carsten Jacker, Ein Frankfurter Meister des frithen
Buchdrucks aus Hadamar, hg. v. Kulturvereinigung Hadamar,
Limburg 2002, S.25-46.

14 Martin Knauer, Kupferstiche der deutschen Kleinmeister. Zur
Erforschung eines Bildmediums in einer Epoche kulturellen
Umbruchs, in: Zwischen Diirer und Raffael - Graphikserien
Niirnberger Kleinmeister (Kat. Ausst. Erlangen 2010), hg. v. Karl
Mboseneder, Petersberg 2010, S.9-16, hier S.15.

15 Im Protokoll heifit es: «Seyn geselschaft, mit denen er seynen
mangel geredt, sei der schulmeister zu sand Sebald, seyn sagers
bruder Jorg Bentz, ein maler, und Veyt Glasers sone.» In: PA, S.46,
fol. 2v.

16 «Darumb sagt Petrus weyter, das die geschrifft nicht eygner aufl-
legung sey, sondern dem heyligen geyst gehort es zu auflzulegen,
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der sy auch am ersten gegeben hett.» Hans Denck, Bekenntnis
fiir den Rat von Niirnberg, in: ders., Schriften, 3 Bde., hgg. v.
Georg Baring/Walter Fellmann, Giitersloh 1955-1960, hier Bd. 2:
Religitse Schriften, S.22.

Ebd. S.23.

Unter dem Begriff des pneumatischen Antiklerikalismus stellte
Berndt Hamm eine differenzierende Analyse zu den spirituali-
stischen Konturen im zeitgenéssischen Niirnberg vor: Berndt
Hamm, Lazarus Spengler (1479-1534). Der Niirnberger Ratsschrei-
ber im Spannungsfeld von Humanismus und Reformation, Politik
und Glaube, Titbingen 2004 (Spdtmittelalter und Reformation,
N.R. 25), S.135-170.

Vgl. Jiirgen Miiller, Das Paradox als Bildform. Studien zur Ikonolo-
gie Pieter Bruegels d. A, Miinchen 1999, S.19-28.

«Er hat uns befihigt, Diener des neuen Bundes zu sein, nicht
des Buchstabens sondern des Geistes. Denn der Buchstabe tétet,
der Geist aber macht lebendig.» (2. Kor 3, 6); vgl. auch Erasmus
von Rotterdam, Enchiridion militis christiani/Handbiichlein
eines christlichen Streiters, in: ders., Ausgewdhlte Schriften, 8
Bde. lateinisch und deutsch, hg. v. Werner Welzig, Darmstadt
1995, hier Bd. 1, S.55-375, hier S.91.

Vgl. ebd. S.89: «Bei denen, die die gottliche Schrift auslegen,
halte dich vor allem an jene, die den Buchstaben am weitesten
hinter sich lassen. Das tun nach Paulus vor allem Origenes,
Ambrosius, Hieronymus und Augustinus.» 1502 erscheint die
lateinische Ausgabe, die deutsche folgt 1524.

Vgl. Georg Baring, Hans Denck und Thomas Miintzer in Niirn-
berg 1524, in: Archiv fiir Reformationsgeschichte 50.1959, S.145-182,
hier S.151.

«Erst wenn du innerlich mit Christus begraben worden bist und
wenn du schon gedenkst, mit ihm in einem neuen Leben zu
wandeln, anerkenne ich dich als einen Christen.» Erasmus 1995a
(wie Anm. 20), S.201.

Hans-Jirgen Goertz, Thomas Miintzer. Mystiker, Apokalyptiker,
Revolutiondr, Miinchen 1989, S.92-93.

«[...] allein im Fleisch erkannt, sei er (Christus) eine Aufhaltung
des Heiligen Geistes. Denn wo er nicht weggehe, komme der
Heilige Geist nicht zu uns (Joh. 16), das heifit: wenn er seine
leibliche Gegenwirtigkeit unseren leiblich, fleischlich Augen
nicht entziehe, so kénnte er geistlich mit seiner Kraft der Gott-
heit und seinem Geist nicht bei uns sein, als die wir an seinem
Fleisch vergniigt, satt und voll nach keinem anderen Troster
uns sehnen mégen.» Sebastian Franck, Paradoxa, hg. v. Siegfried
Wollgast, Berlin 1995, S.204.

Vgl. ausfiihrlich Miiller, Jiirgen 1999 (wie Anm. 19), S.19-30.

PA, S.47, fol. 10v.

Vgl. Gerhard Wehr, Protestantische Mystiker. Luther, Miint-

zer, Bshme, in: Theologie der Spiritualitdt - Spiritualitdt der
Theologie(n). Eine fécheriibergreifende Grundlagenstudie, hg. v.
Erwin Méde, Regensburg 2007, S.143-152.

PA, S.46, fol. 3r.

PA, S.46, fol. 3v.

Denck 1955-1960 (wie Anm. 16), Bd. 2, S.26.

Herbert Zschelletzschky, Die «drei gottlosen Maler» von Niirn-
berg. Sebald Beham, Barthel Beham und Georg Pencz. Historische
Grundlagen und ikonologische Probleme ihrer Graphik zu Refor-
mations- und Bauernkriegszeit, Leipzig 1975.

Vgl. dazu ausfithrlicher Giinter Goldbach, Hans Denck und Tho-
mas Miintzer - ein Vergleich ihrer wesentlichen theologischen
Auffassungen. Eine Untersuchung zur Morphologie der Randstro-
mungen der Reformation (Diss. Hamburg 1969), Hamburg 1969.
vgl. Baring 1959 (wie Anm. 22), S.157.

Wann sich Franck und Denck persénlich getroffen haben, kann
nicht belegt werden. Doch ist es wahrscheinlich, dass sie sich
schon in Ingolstadt oder Niirnberg begegneten. Vgl. Herbert
Jaumann, Handbuch der Gelehrtenkultur der Friihen Neuzeit, 2
Bde., Berlin 2004, hier Bd. 1: Bio-bibliographisches Repertorium,
S.273-274.
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«Von wegen der angegebnen schwyrmer, nemlich Greyffenber-
gers, Hans Sachsen, Endres Leona, cantor zu sant Sebald, und
Linhart Fincken, ist verlassen, desz Greyffenbergers halb, der
seinem Weyb selbs das sacrament geraicht hat, bei den theologi
und andern doctoren zu ratschlagen, desgleichen des cantors
halb auch und her widerpringen.» Vgl. Locher 1999 (wie Anm. 4),
S.254, RV 733, fol. 18r.

«Wichtiger schien es mir, die Beziehung ihrer graphischen
Arbeiten zur frithbiirgerlichen Revolution, zur Reformation und
groflem Bauernkrieg und besonders das weltanschauliche und
kiinstlerische Verhdltnis der drei Meister zum Bauern zu unter-
suchen [..].» Vgl. Zschelletzschky 1975 (wie Anm. 32), S.7.

Vgl. hierzu Patricia Emison, The Little Masters, Italy, and Rome,
in: The World in Miniature. Engravings by the German Little
Masters 1500-1550 (Kat. Ausst. Lawrence KS 1988), hg. v. Stephen
Goddard, Lawrence Ks 1988, S.30-39.

Delio Cantimori, Italienische Héretiker der Spétrenaissance,
Basel 1949.

Vgl. Joh 3, 1-21.

1528 veroffentlichte ein bis heute anonymer Autor unter dem
Pseudonym «Nicodemus Martyr» eine kritische Schrift zum kul-
tischen Gebrauch des Kreuzes. Diese erschien in der Druckerei
des Hans Varnier, in der 1534 auch Sebastian Franck arbeitete.
Fiir den Autor bedeute es kaum etwas, sich Christ zu nennen
und getauft zu sein. Diese duflerlichen Momente werden, so
Nicodemus, durch Ungeduld zu Wegweisern fiir den Holzweg
der Eitelkeit. «Es ist nicht not, vil wort mit dem mundt plappern,
so das hertz ferr davon ist, Gott der herr ist ein geyst, wil nit
anderst dann im geyst angebetten sein.» Nicodemus Martyr, Von
dem wahrhaftigen Kreuz Christi, wo man es finden, wie man

es ehren, tragen und erheben soll, in: Flugschriften vom Bau-
ernkrieg zum Tduferreich (1526-1535), 2 Bde., hg. v. Adolf Laube,
Berlin 1992, hier Bd. 1, S.807-819, hier S.816; zur Entstehung des
Textes vgl. ebd. S.819-821.

Zum Konzept des Wimmelbildes vgl. Ehrenfried Kluckert, Die
Erzdhlformen des spdtmittelalterlichen Simultanbildes (Diss.
Tiibingen 1971), Tiibingen 1974; vgl. Miiller, Jiirgen 1999 (wie Anm.
19), S.40,170; vgl. auch den Aufsatz zur Spinnstube in diesem
Katalog.

Vgl. zum Leben, Wirken und Werk Barthel Behams die Monogra-
fie von Locher 1999 (wie Anm. 4).

Zur Pornografie in der Frithen Neuzeit vgl. Paula Findlen, Huma-
nismus, Politik und Pornographie im Italien der Renaissance, in:
Die Erfindung der Pornographie. Obszénitdt und die Urspriinge
der Moderne, hg. v. Lynn Hunt, Frankfurt a.M. 1994, S.44-114.
Pauli 1999 (wie Anm. 11), S.195.

Sebald Beham, Joseph und Potiphars Weib, 1526, Kupferstich,
@52mm, B 13.

Weiterfithrende Erliuterungen zum Satyr in der nordeuropi-
ischen Kunst gibt der Aufsatz von Birgit Ulrike Miinch in diesem
Katalog.

Zu dieser rezeptionsdsthetischen Formel vgl. Der Betrachter ist
im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsdsthetik, hg. v. Wolf-
gang Kemp, Berlin 1992.

Sebald Beham, Joseph und Potiphars Weib, Kupferstich,

85x 54 mm, B 15; Marcantonio Raimondi, Joseph und Potiphars
Weib, Kupferstich, 199 x 241mm, B 9.

Vgl. Marcantonio Raimondi, Bacchanal, Kupferstich, 151 x 507 mm,
B 249. Raimondi kopierte hier das Relief eines rémischen Sarko-
phags. Dieser befindet sich heute im Museo Nazionale in Neapel
und stammt aus dem zweiten oder dritten Viertel des 2.Jh. n.
Chr. In dem Fries greift eine Satyrfrau am rechten Bildrand eine
Herme an den Hérnern und versucht sich mit deren Glied zu
befriedigen.

Vgl. hierzu Raffael und die Folgen. Das Kunstwerk in Zeitaltern
seiner graphischen Reproduzierbarkeit (Kat. Ausst. Stuttgart 2001),
hg. v. Corinna Héper i. Zus. m. Wolfgang Briickle u. Udo Felbin-
ger, Ostfildern-Ruit 2001, Nr. A 47.




52 Heinrich Aldegrever nach Sebald Beham, Die Nacht, Kupferstich,

122 x77mm, B 180. Ovid, Liebeskunst/Ars amatoria, hg. u. iibers. v. Niklas Holzberg,
53 «Nox et Amor vinumque nihil moderabile suadent» Ovid, Amo- Miinchen/Ziirich 1985.

res 1. 6, 59-60, zitiert nach: Ovid, Liebesgedichte/Amores, hg. u. 70 Irle 1997 (wie Anm. 54), S.45-47.

iibers. v. Niklas Holzberg, Diisseldorf/Ziirich 1999. 71 Alberti bezieht sich damit auf die Legende des griechischen Bild-
54 Vasari zufolge soll die Neue Sakristei durch die Grabskulpturen hauers Zeuxis, der fiinf krotonische Jungfrauen benétigt, um

69 «Si latet ars, prodest.» Ovid, Ars Amatoria 2, 313. Zitiert nach:

seit den 1530er Jahren zu einem Studierzimmer fiir Kiinstler
geworden sein. Die Verbreitung der Skulptur durch Zeichnun-
gen ist demnach plausibel. Vgl. hierzu Klaus Irle, Der Ruhm der
Bienen. Das Nachahmungsprinzip der italienischen Malerei von
Raffael bis Rubens, Miinster/New York/Miinchen/Berlin 1997
(Internationale Hochschulschriften 230), S.108. Schon Herbert
Zschelletzschky hat die Vorbildhaftigkeit Michelangelos fiir
Behams Nacht bemerkt, vgl. Herbert Zschelletzschky, Das gra-
phische Werk Heinrich Aldegrevers. Ein Beitrag zu seinem Stil im
Rahmen der deutschen Stilentwicklung (Diss. Leipzig 1933), Straf-
burg 1933, S. 133.

Michelangelos Leda gilt als verschollen. Durch Vasari wissen wir,
dass das hocherotische Thema im Auftrag des Alfonso d’Este um
1529 entstanden und in Tempera ausgefiithrt worden ist. Mehrere
Kopien nach dem Gemélde haben sich erhalten, so eine von
Peter Paul Rubens, die sich heute in der Gemdldegalerie Alte
Meister in Dresden befindet. Aufgrund der Berithmtheit des
Kunstwerks diirfte es bereits in den 1530er Jahren in der Grafik
reproduziert worden sein. Auch Beham widmet sich 1548 diesem
Sujet, weicht in seiner 44 x 58 mm kleinen Grafik der Leda mit
dem Schwan (B 112) formal aber entschieden von Michelangelo
ab.

Michelangelo, Der Tag (Giorno), um 1526/1531, Marmor, Grabmal
Giuliano de' Medici in der Neuen Sakristei in San Lorenzo,
Florenz.

Sebastian Franck, Vonn dem grewlichen laster der trunckenheit
[...], in: ders., Sémtliche Werke. Kritische Ausgabe mit Kommentar,
bisher 3 Bde., hg. v. Peter Knauer, Bern/Berlin/Frankfurt a.M./
New York/Paris/Wien 1993, hier Bd. 1: Frithe Schriften, S.356-408,
hier: S.374-376.

Ebd. S.376.

Ebd.

Ebd.

61 Agostino Veneziano, Apoll und Daphne, 1515, Kupferstich,

230x170 mm, B 317. Es existiert eine Kopie des Stichs von einem
anonymen Kiinstler. Diese misst nur 66 auf 45mm und ist damit
noch kleiner als Behams Komposition.

Vgl. Hans Wolfgang Singer, Die Kleinmeister, Bielefeld/Leipzig

durch die Ubernahme des jeweils schénsten Koérperteils einer
jeden das Bild der Helena zu schaffen. Vgl. Leon Battista Alberti,
Uber die Malkunst, hgg. v. Oskar Bitschmann/Sandra Gianfreda,
Darmstadt 22007, S.156-159.

72 Vgl. hierzu Irle 1997 (wie Anm. 54), S.7-8.

Modern gesprochen handelt es sich bei der imitatio artis um
eine Vorform der Autonomiedsthetik, um einen dsthetischen
Platonismus. 1514 schreibt Raffael an Castiglione: «Wegen der
wiirde ich mich fiir einen groffen Meister halten, wenn auch
nur die Hilfte der vielen Dinge an ihr wiren, die Ew. Herrl.

mir schreibt; ... ibrigens méchte ich Euch sagen, daf ich, um
eine schone Frau zu malen, mehr schéne Frauen sehen miifite,
unter der Bedingung, daf Ihr mir bei der Auswahl behilflich
sein wiirdet. Aber mangels guter Richter (buoni giudici) und
schoner Frauen, bediene ich mich einer gewissen Idee (certa
idea), die mir in den Sinn kommt» Zit. nach Irle 1997 (wie Anm.
54), S.40-41. Dort findet sich auch das italienische Original, S.41,
Fuflnote 136.

Zur Herausbildung des Kanons und zur Institutionalisierung der
Kunst in Akademien vgl. ebd. S.102-104.

75 Vgl. Hans Henrik Brummer, The Statue Court in the Vatican Bel-

vedere (Diss. Stockholm 1970), Stockholm 1970; Bernard Andreae,
Laokoon und die Griindung Roms, Mainz 1988 (Kulturgeschichte
der antiken Welt 39); Jiirgen Miiller, Italienverehrung als Itali-
enverachtung. Hans Sebald Behams «Jungbrunnen» von 1536
und die italienische Kunst der Renaissance, in: Bild/Geschichte.
Festschrift fiir Horst Bredekamp, hgg. v. Philine Helas/Maren

Polte/Bettina Uppenkamp, Berlin 2007, S.309-318; ders., «<Een

antieckse Laechon». Ein Beitrag zu Rembrandts ironischer Anti-
kenrezeption, in: Dissimulazione onesta oder die ehrliche Ver-
stellung. Von der Weisheit der versteckten Beunruhigung in Wort,
Bild und Tat, hg. v. Horst Bredekamp, Hamburg 2007, S.105-130;
ders., Holbein und Laokoon. Ein Beitrag zur gemalten Kunst-
theorie Hans Holbeins d.]., in: Hans Holbein und der Wandel in
der Kunst des friihen 16. Jahrhunderts (Johann-David-Passavant-
Colloquium, Stddelsches Kunstinstitut, 22.-23. November 2003),
hg. v. Bodo Brinkmann/Wolfgang Schmid, Turnhout 2005,
S.73-89.

1908 (Kiinstler-Monographien 92), S.32; vgl. Lécher 1999 (wie 76 Eine ausfiihrliche Studie tiber die Verbreitung von Raffaels
Anm. 4), S.34. vorbildlichen Werken durch Kupferstecher wie Marcantonio
63 Raffael, Galathea, 1512, Fresko, Rom, Villa Farnesina. Zur Raimondi und Marco Dente in ganz Europa wurde mit dem
Reproduktion des Freskos vgl. Kat. Stuttgart 2001 (wie Anm. 51), hervorragenden Katalog Raffael und die Folgen von Corinna
S.343-346. Hoéper vorgelegt, vgl. Kat. Stuttgart 2001 (wie Anm. 51). Jiingst
64 Siehe hierzu den Katalogbeitrag von Alison Stewart. untersuchte Lisa Pon das komplizierte Verhiltnis zwischen Raf-
65 Vgl. Albrecht Diirer, Schriftlicher Nachlafs, 3 Bde., hg. v. Hans fael, Diirer und Raimondi, wobei sie vor allem die Probleme der
Rupprich, Berlin 1956-1969, hier: Bd. 1, S.122; vgl. Anne-Marie Kopie und der Autorschaft thematisiert. Vgl. Lisa Pon, Raphael,
Bonnet, «Ako bei Diirer, Kln 2001 (Atlas - Bonner Beitrége zur Direr, and Marcantonio Raimondi. Copying and the Italian
Renaissanceforschung 4), S.226-227, 301-303. Renaissance Print, New Haven/London 2004.
Klaus Irles 1997 verfasste Studie zur imitatio artis gibt einen 77 Vgl. Kat. Stuttgart 2001 (wie Anm. 51), S.52-53.
gelehrten Abriss iiber die kunsttheoretische Technik, ihre 78 Eine ausfiihrliche Erlduterung des Begriffs mit der Nennung
Herkunft und ihre Anwendung in der italienischen Kunst des aller relevanten antiken Quellen gibt das Reallexikon der deut-
16. Jahrhunderts. Vgl. Irle 1997 (wie Anm. 54). Einen allgemeine- schen Literaturwissenschaft, hg. v. Klaus Weimar, 3 Bde., Berlin/
ren Uberblick gibt: Gétz Pochat, Imitatio und Superatio in der New York 1997, hier Bd. 1, S.115-119.
bildenden Kunst, in: Imitatio. Von der Produktivitdt kiinstleri- 79 Ebd. S.116.
scher Anspielungen und Mifiverstindnisse, hg. v. Paul Naredi- 80 Vgl. hierzu Jiirgen Miiller, Albrecht Diirer’s Peasant Engravings. A
Rainer, Berlin 2001, S.11-47. Different Laocdon, or the Birth of Aesthetic Subversion in the
67 Quintilian, Institutionis oratoriae libri x11/Ausbildung des Red- Spirit of the Reformation, wird erscheinen in: Journal of Histori-
ners. Zwolf Biicher, 2. Bde., hg. u. iibers. v. Helmut Rahn, Darm- ans of Netherlandish Art 3,1.201 (http://jhna.org).
stadt 1988, hier Bd. 2, Buch x.
Eine ausfiithrliche Auswertung der imitatio altrui bei Quintilian
gibt Irle 1997 (wie Anm. 54), S.56-57.
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