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Der Blick nach Innen 

Die Biografie der beiden Nürnberger Künstler Sebald 
und Barthel Beham würde sich nicht von der anderer 
Künstler aus der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts unter­
scheiden, wären sie nicht gemeinsam mit dem befreun­
deten Maler Georg Pencz und dem Rektor der Nürnberger 
St. Sebaldschule Hans Denck in einen Prozess verwickelt 
gewesen, in dem die Genannten gotteslästerlicher Reden 
beschuldigt wurden.1 Am 10. Januar 1525 wird beschlos­
sen, die jungen Männer durch fünf Predikanten befra­
gen zu lassen.2 Zwei Tage später werden sie verhaftet 
und eingesperrt. Das Verhör findet in der sogenannten 
Kapelle statt, ohne dass dabei Gewalt angewendet wird.3 

Durch die Protokolle dieser durch den Magistrat der 
Stadt Nürnberg veranlassten Befragungen sind wir dar­
über informiert, welche Antworten die Künstler geben. 
Doch zunächst wird ihr Verfahren unterbrochen, um das 
Verhör des Schuldirektors Hans Denck vorzuziehen. Am 
18. Januar findet sich die Notiz, dass man die «3 gefangen 
maier ruen lassen» soll, bis «die sach mit dem schulmai­
ster gortert wirdet.»4 

Am 23. Januar wird der Prozess gegen die Beham­
Brüder und Pencz wieder aufgenommen. Während ihres 
Verhörs 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 für 
das Wort Gottes erachten würden, die dritte. Wie sie die 
Sakramente der Eucharistie und der Taufe beurteilen 
würden, viertens und fünftens. Sechstens schließlich, ob 
sie eine weltliche Obrigkeit und den Rat der Stadt Nürn­
berg als solche anerkennen würden. Die letzte Frage 
belegt, dass sich der Rat über den Charakter ihrer öffent­
lichen Reden unsicher gewesen zu sein scheint: Man 
unterstellte ihnen einen Aufruf zum Ungehorsam. 

Die Verhöre sind kurz und in unterschiedlicher Form 
überliefert. Für Sebald liegt ein knappes Gesprächspro­
tokoll vor, für Barthel und den Maler Pencz existieren 
Ergebnisprotokolle. Es fällt 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 Erwägungen keine Rolle. Auch 
die Schrift und die Sakramente werden abgelehnt oder 
zumindest nicht als Autoritäten akzeptiert. Hierin sind 

sich die Beschuldigten einig. Lediglich in der Frage welt­
licher Obrigkeit weichen sie voneinander ab. Während 
Sebald laviert, lehnen Barthel Beham und Georg Pencz 
die Legitimität der Obrigkeit schlichtweg ab. Präzise 
antwortet Barthel, «er erkenn keynen obern dan got den 
allmechtigen.»5 Der Altere der beiden Brüder scheint 
moderater zu agieren. Er zeigt sich offen, ja bittet um 
Belehrung, gibt aber zugleich zu, traditioneller Glaubens­
ausübung wenig abgewinnen zu können. Ausdrücklich 
gibt er zu Protokoll, dass es nicht die Schriften Martin 
Luthers oder anderer Theologen gewesen seien, die ihn 
zu seinen Überzeugungen geführt hätten, sondern er sei 
«alle weg der meynung gewesen».6 

Kurt Löcher hat darauf hingewiesen, in welch kur­
zem Zeitraum Inhaftierung, Befragung und Ausweisung 
stattfanden.7 Er verweist auf die Unsicherheit der damals 
noch jungen lutherischen Kirche, die offensichtlich 
bemüht war, ein für alle sichtbares Exempel zu statuieren. 
Man zeigte sich konsequent gegenüber den von Luther 
sogenannten Schwärmern, behandelte sie aber mit einer 
gewissen Duldsamkeit. Dies trifft jedenfalls auf die drei 
Künstler zu. Im Falle Dencks verhielt es sich anders. Ihn 
erachtete man zweifelsohne als Rädelsführer 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 
befürchten, die Maler könnten weiterhin subversiv, das 
heißt im Verborgenen, tätig sein.8 Auch heute noch ist 
man über die Offenheit und das Selbstbewusstsein der 
jungen Männer erstaunt, fallen ihre Antworten doch 
durchaus spöttisch aus. Despektierlich soll Barthel Chri­
stus mit dem sagenhaften Herzog Ernst verglichen haben, 
der in den Berg gefahren sei, womit eine populäre Sage 
gemeint ist, berichtet ein weiterer Angeklagter.9 

Es wirkt fast so, als wären sich die Künstler über 
den Ernst ihrer Lage nicht im Klaren. Diesen sollten sie 
jedoch bald zu spüren bekommen, denn als Folge des 
Verhörs findet die Ausweisung aller Beschuldigten statt.10 

Doch schon zehn Monate später kehrt Sebald nach Nürn­
berg zurück. In der älteren Forschung ist die Rede davon, 
dass er 1529 wegen Pornografie erneut ausgewiesen wird. 
Dieser Vorwurf hält keiner Prüfung stand, zeigt jedoch, 
wie «ungeheuerlich» früheren Rezipienten die bei Sebald 
dargestellte Sexualität erschien.11 In den Jahren 1530 bis 
1531 arbeitet der Nürnberger Künstler für den Kardinal 
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Albrecht v o n Mainz u n d gestal te t e i n e n Tisch mi t Sze­
n e n aus d e m Leben des David, u m sich schließlich 1532 
gänzl ich in F rankfu r t n iederzulassen , w o er im Jahre 1550 
stirbt.1 2 Ob dieser Or t swechse l lediglich beruf l iche Hin­
t e rg ründe ha t oder m i t s e inem sch lech ten L e u m u n d in 
Nürnberg in Verb indung s teht , muss o f f e n ble iben. In der 
Forschung wird der Wechse l des W o h n o r t e s du rch se ine 
in tens ive Z u s a m m e n a r b e i t mi t d e m Frankfur te r Drucker 
u n d Verleger Chris t ian Egenolff erklärt .1 3 Beham setzt 
fo r t an ande re Pr ior i tä ten u n d w i d m e t sich der Buchil­
lus t ra t ion , was se ine m e h r als 1200 Holzschni t te , die in 
dieser Zeit e n t s t a n d e n , p laus ibel erklären. 

Die Verhörpro tokol le s ind in Bezug auf die Geschichts­
w i s senscha f t u n d die Bi ldende Kunst e in s inguläres Doku­
m e n t . Sie zeigen, dass alle «Gottlosen» du rch e ine gewisse 
Skepsis gegenüber k i rch l ichen Riten u n d S a k r a m e n t e n 
m i t e i n a n d e r v e r b u n d e n sind. Darüber h inaus wi rd deut­
lich, dass die Nürnberger Obrigkeit Denck als den Wort­
füh re r der Gruppe erachte t , was sich in so fe rn bes tä t igen 
lässt, als die Brüder zugaben, mi t i h m über religiöse Fra­
gen d iskut ie r t zu haben . 1 5 Im Jahr 1523 wird Hans Denck 
Rektor der St. Sebaldschule in Nürnberg. Auf E m p f e h l u n g 
Johannes Oeko lampads (1482­1531) k o m m t er von Basel 
nach Nürnberg u n d sche in t se iner gu ten Kenntn i sse in 
d e n klass ischen Sprachen w e g e n e in besonder s geeigne­
ter Kandidat gewesen zu sein. Ob Dencks religiöse Posi­
t ion al lerdings du rchweg diejenige der Beham­Brüder ist, 
muss Vermutung bleiben. Bei der Befragung verhä l t sich 
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der Schulmeis te r jedenfal ls so klug u n d geschickt , dass 
es die Prediger als s inn los e rach ten , i h n we i t e r zu verhö­
ren. M a n bi t te t i h n desha lb schr i f t l ich auf die Fragen zu 
a n t w o r t e n , u m i h n besser auf e ine Pos i t ion fes t legen zu 
k ö n n e n . Sein Verfahren w i r d beschleunig t , u m i h n des to 
schnel ler der Stadt zu verweisen . 

Dies ha t Dencks ers te Pub l ika t ion als e igens tändi­
ger Autor zur Folge. Im Jahre 1525 e r sche in t se ine Schrif t 
Bekenntnis für den Rat von Nürnberg. Der Schuld i rek tor 
inszenier t sich h ier als Suchender , k o n s e q u e n t b e t o n t 
er se in Nich twissen u n d Unvermögen . Er b e h a n d e l t die 
obscuritas scripturae u n d fo rde r t e ine v o m Heil igen Geist 
inspi r ier te Auslegung der Heil igen Schrift .1 6 Die Fähigkei t 
zur geis t l ichen Lektüre m ü s s e als a l lgemeine Vorausset­
zung akzept ie r t w e r d e n . Am Ende b e t o n t der H u m a n i s t 
u n d Theologe, dass jeder Gläubige «s terben müsse», u m 
in Chris tus w i ed e rg eb o ren zu werden . 1 7 

In der k u n s t h i s t o r i s c h e n Forschung w u r d e Dencks 
Pos i t ion als spi r i tual is t isch ident i f iz ier t , w e s h a l b die­
ses Schlagwort e rör te r t w e r d e n soll, h ä t t e sich d o c h 
kein Theologe des 16. J ah rhunde r t s selbst als Spir i tual is t 
beze ichnet . 1 8 W e n n also im Fo lgenden v o n Spiritualis­
m u s die Rede ist, so sei da run t e r e ine R ü c k b e s i n n u n g auf 
die Mystik ve r s t anden , bei der die Go t t e se r f ah rung in 
e i n e m e m p h a t i s c h e n Sinn als inner l i ch b e s t i m m t wird. 1 9 

Mit der Theologie des Spi r i tua l i smus geht die Unter­
sche idung in homo exterior u n d homo interior e inher , ein­
zig Letz te rem ist der Weg zu Gott mögl ich . Kons t i tu t iv ist 
der Z u s a m m e n h a n g m i t pau l in i scher Theologie , der die 
Un te r sche idung von i n n e r e m u n d ä u ß e r e m M e n s c h e n 
e n t n o m m e n wird. In se inen Briefen weis t der Apostel auf 
die Gefahr re in mate r ie l l en Kultes h i n u n d darf als der 
e igent l iche Ahnher r spi r i tual is t i scher Theologie gel ten. 2 0 

In ihr wi rd es als nö t ig e rachte t , die Mater ia l i tä t der Zei­
c h e n zu ü b e r w i n d e n , u m zu Got t e i n k e h r e n zu k ö n n e n . 
In d i e sem Z u s a m m e n h a n g wi rd m a n an Erasmus v o n 
Rot te rdams Handbüchlein eines christlichen Streiters aus 
d e m Jahre 1502 e r i n n e r n dü r f en , in d e m er e ine Erneue­
rung u n d Spir i tual is ierung der Religion du rch die Theolo­
gie des Paulus ans t reb te . 2 1 

Diese e inf luss re iche r e fo rma to r i s che Schrif t ist 
i n so fe rn v o n Bedeutung , als m a n in der For schung all­
geme in davon ausgeht , dass sich Denck w ä h r e n d sei­
ner Basler Zeit m i t d e n Schr i f t en des Erasmus ver t rau t , 
w e n n n ich t gar die B e k a n n t s c h a f t des b e r ü h m t e n Huma­
n i s t en gemach t ha t . Schließlich w a r Denck d o c h ab 1522 
bei Andreas Cra tander u n d Valent in Curio als Korrektor 
tätig, w o Erasmus d e n e rs ten Band seiner Gaza­Ausgabe 
e r sche inen ließ.2 2 Schon im Handbüchlein stellt es Eras­
m u s als H a u p t a u f g a b e e ines Chr is ten dar, d e n ä u ß e r e n 
M e n s c h e n s t e rben zu lassen, u m in Chr is tus d e n i n n e r e n 
M e n s c h e n a u f e r s t e h e n zu lassen, w i e es später auch bei 
Denck he ißen wird. 2 3 Ein we i t e re r b e d e u t s a m e r Text im 
Z u s a m m e n h a n g des Spi r i tua l i smus stell t die s o g e n a n n t e 
Theologia Teutsch dar, die Mar t in Lu ther e r s tmals 1516 
u n d vol ls tändig 1518 herausgab. Dabei h a n d e l t es sich u m 
e ine deu t schsprach ige mys t i sche Schrif t aus d e m 14. Jahr­
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h u n d e r t , die Luther z u m Anlass n i m m t , Deu tsch als eben­
bür t ige Kirchensprache n e b e n Latein, Griechisch u n d 
Hebrä isch e inzufo rde rn . Ein wei te res Mal ist es auch hier 
die S p a n n u n g v o n i n n e r e m u n d ä u ß e r e m Menschen , die 
m a n als Z e n t r u m des mi t t e la l t e r l i chen Textes e r ach ten 
kann , u n d v o n d e m wir v e r m u t e n dür fen , dass er auch 
Denck ver t rau t war. Der Autor beschre ib t d e n Weg nach 
I n n e n als Notwendigke i t der Umkehr . Der Mensch muss 
alle s inn l i chen Bilder pre isgeben. 

Darüber h inaus s teh t e in spir i tual is t isch orient ier­
tes C h r i s t e n t u m in der Tradi t ion negat iver Theologie. Es 
b e t o n t den kategor ia len Unte rsch ied zwischen Mensch 
u n d Gott, der n ich t darstel lbar sei. Sakramen te u n d Bibel 
e rmögl i chen d e m M e n s c h e n k e i n e n d i rek ten Zugang zu 
Gott , in i h n e n ist Gott n ich t gegenwärt ig . Mit d e m Weg 
v o n a u ß e n nach i n n e n f inde t e in on to log ischer Sprung 
stat t . Nur d e m i n n e r e n M e n s c h e n oder «Seelengrund», 
wie es bei Thomas Müntze r heißt , ist Gott zugänglich.2 4 

Diese Skepsis in Bezug auf e ine du rch Riten oder Sakra­
m e n t e ve rmi t t e l t e Go t t e se rkenn tn i s m a c h t selbst vor d e n 
Evangelien, ja sogar der Christus­Gestalt n ich t hal t . Chri­
s tus ist in der spi r i tual is t i schen Theologie wen ige r als 
der wunde r t ä t i ge Jesus, s o n d e r n v ie lmehr als Gleichnis 
e ines e th i sch v o l l k o m m e n e n M e n s c h e n zu vers tehen . 2 5 

W e n n wi r auf die Protokol le z u r ü c k k o m m e n , so 
k ö n n t e es diese Skepsis gegenüber d e n S a k r a m e n t e n u n d 
e i n e m b e s t i m m t e n , b loß äußer l i chen Got tesvers tändnis 
gewesen sein, die die Angeklagten dazu gebracht hat , 
a b l e h n e n d e u n d skept i sche An twor t en zu geben. Sebald 

n e n n t se ine Zweife l gegenüber der Euchar is t ie u n d der 
Taufe. Er e r w ä h n t , w ie wen ig i h m die Predig ten in s e inem 
Chris tse in geho l fen hä t t en . Im Herzen h ä t t e i h n all dies 
u n b e r ü h r t gelassen. Und Bartheis ve rme in t l i ch sa loppe 
Antwor t in Bezug auf den Herzog Ernst b e d e u t e t im spi­
r i tua l i s t i schen Kontext n i ch t s anderes , als dass Chris tus 
als Gleichnis zu v e r s t e h e n sei u n d nu r e ine li terarisch­
d idakt i sche Iden t i t ä t besi tzt . In der Befragung jedenfal ls 
gibt Barthel fast n u r negat ive Antwor ten : So k ö n n e n wi r 
d e m Protokol l e n t n e h m e n , dass er n i ch t s v o n Chris tus 
hal te , n ich t wisse, ob die Schrif t heil ig sei, Euchar is t ie 
u n d Taufe a b l e h n e u n d an ke ine Obrigkeit glaube. 

Im Z u s a m m e n h a n g religiöser Iden t i t ä t der Nürn­
berger Künst ler darf n i ch t u n e r w ä h n t b le iben, dass der 
b e k a n n t e s t e Spiri tualist jener Zeit, Sebast ian Franck 
(1499­1542/43), im F rüh jah r 1528 die Beham­Schwester 
Otti l ie in Schwe inau he i ra te te . Ab 1526 bekle ide te Franck 
zunächs t das Amt e ines l u the r i s chen Predigers u n d hiel t 
sich in u n d u m Nürnberg auf, bis er sich v o n al len Amts­
k i rchen lossagte, u m seiner Vorstel lung e iner «unsicht­
ba ren u n d i n n e r e n Kirche» in zah l re ichen Schr i f t en 
Ausdruck zu ver le ihen . Es ist i m m e r wiede r v e r m u t e t 
w o r d e n , dass Franck in regem Austausch mi t Denck u n d 
den Beham­Brüdern s tand. So stellt sich die Frage, w ie 
später die Z u s a m m e n a r b e i t zwischen Franck u n d Sebald 
w ä h r e n d dessen F rankfu r t e r Zeit ausgefa l len ist. Stärker 
n o c h als Denck s teh t Franck in der Tradi t ion negat iver 
Theologie. Das Prob lem der Unsagbarkei t Got tes ist in 
se inen Schr i f ten al lgegenwärt ig.2 6 
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Denkt m a n an das Jahr 1525, wi rd Franck n o c h ke ine 
große Rolle gespiel t h a b e n . Doch wie s teh t es u m d e n 
Einfluss T h o m a s Mün tze r s auf die «got t losen Maler»? 
Diese Frage ist i n so fe rn berecht igt , als der mi tange­
klagte Bildschni tzer Veit Wirsperger die Brüder d u r c h 
se ine Aussage d a h i n g e h e n d belastet , dass er zu Protokol l 
gibt, sie h ä t t e n Umgang m i t d e n Schr i f ten Müntze r s u n d 
Andreas Karlstadts u n d h ie l t en n ich t s v o n der Obrigkeit . 
«[...] die w e r d mi t der zeit zu t r u m e r n geen», sol len sie 
gesagt h a b e n . ' 7 Wie genau die Beham­Brüder mi t d e n 
Forde rungen Müntze r s ver t rau t sind, lässt sich na tü r l i ch 
n i ch t m e h r klären.2 8 Aber m a n wird fes ts te l len müssen , 
dass die radikalen A n t w o r t e n der Beschuldig ten durch­
aus zu d e n k e n geben. Vor a l lem die Kritik a n der welt­
l i chen u n d rel igiösen Obrigkeit ist he rvo rzuheben , w e n n 
Barthel n i ch t n u r d e n Rat der Stadt Nürnberg ab lehn t , 
s o n d e r n auch die Predig ten der Geis t l ichen als «dant» 
beze ichne t . 2 9 Schließlich teil t der jüngere der be iden 
Brüder mi t , dass so lange Lügen he r r schen w ü r d e n , «pis 
die wa rhe i t kum», w o m i t er auf die Rückkehr Christ i a m 
Jüngs ten Tag ansp ie len dür f te . 3 0 Darf m a n dies im S inne 
e ines mi l l enar i s t i schen Kontextes d e u t e n ? 

In d i e sem Z u s a m m e n h a n g sei auf das Ende v o n 
Dencks Bekenntnis­Schrif t verwiesen , w o es heißt , dass 
er u n d se ine «gefangenen Brüder» n ich t d e m Schein, son­
de rn der Wahrhe i t nach ger ichte t w e r d e n sol l ten: «Wie 
auch der her re r i ch ten wir t , w a n n er k o m m e n wi r t i n 
se iner her l ichkayt , a m tage der Offenbarung aller he im­
l ichkeyten . Amen. Amen.»3 1 M a n k a n n d e n Passus so 
in te rp re t i e ren , dass Denck die Rechtmäßigkei t des Pro­
zesses in Frage stellt, d e n n alle Dinge, über die ger ichte t 
w e r d e n soll, s ind in Wahrhe i t unwissba r u n d ungewiss . 
Sie w e r d e n sich erst a m Ende der Geschichte mi t Christ i 
Rückkehr o f f enba ren . 

Die über l i e fe r t en A n t w o r t e n u n d w e n i g e n biografi­
s chen Daten sp rechen fü r e ine Vert rauthei t der Brüder 
m i t sp i r i tua l i s t i schem Gedankengu t . Ob u n d in w e l c h e m 
U m f a n g dies al lerdings v o n Denck, Franck oder a n d e r e n 
Autoren s t amm t , lässt sich n i ch t k lären u n d n o c h weniger , 
w ie eng das Verhältnis der Maler zu den Theo logen war. 
Besonders schwier ig bleibt die Frage n a c h d e m Einf luss 
v o n T h o m a s Mün tze r auf die Behams zu beur te i len . Der 
Sozialrevolut ionäre Kontext von Bartheis Aussage, er aner­
k e n n e ke ine a n d e r e Obrigkeit als Gott den Al lmächt igen, 
lässt sich n i ch t abs t re i ten . Vor a l lem fü r Herber t Zschel­
le tzschky stellt diese Aussage e i n e n wich t igen Ausgangs­
p u n k t seiner Über legungen zur Kunst der Beham­Brüder 
dar.3 2 I m m e r wiede r w u r d e b e h a u p t e t , Mün tze r h a b e sich 
1524 in Nürnberg aufgeha l t en , w o er ve rmut l i ch auf Hans 
Denck traf .3 3 Doch bei a l lem g e m e i n s a m e n Reformwil­
len be ider Theo logen muss b e t o n t w e r d e n , dass Mün tze r s 
Theologie im Unte r sch ied zu Denck we i t aus apokalypt i ­
scher in d e m Sinne ausfäl l t , dass er aus d e m bevors tehen­
d e n Tausendjähr igen Reich Gottes Forde rungen fü r die 
e igene Gegenwar t able i te t . 3 4 N i m m t m a n Dencks u n d 
Francks Pos i t ionen z u s a m m e n , w e i s e n sie sich im Unter­
schied zu Müntze r als dezidier t pazif is t isch aus. 3 5 

Ab 1525 m u s s t e der Nürnberger Rat häuf ig über Fra­
gen religiöser Devianz n a c h d e n k e n . Kein Geringerer als 
Hans Sachs, der regelmäßig m i t Sebald z u s a m m e n a r ­
bei te te , w u r d e e in Jahr später der «Schwärmerei» ange­
klagt.3 6 Doch we lche Rolle k ö n n t e die religiöse Devianz 
der Beham­Brüder fü r ihre Kunst gespiel t h a b e n ? Herber t 
Zschel le tzschky ha t sich b e m ü h t , die Bilder der Nürnber­
ger h ins ich t l i ch ihres Sozialrevolutionären Gehal ts zu 
deu ten , u m aus d e n Küns t le rn P ro tomarx i s t en w e r d e n 
zu lassen.3 7 Dies e r sche in t kurzschlüssig, aber e b e n s o 
kurzschlüssig ist der Versuch, d e n Brüdern j edwede reli­
giöse Überzeugung abzusp rechen , so als w ü r d e Kunst 
in der F r ü h e n Neuzei t i m m e r nach Brot gehen . 3 8 Es ist 
bekann t , dass Barthel in d e n Diens t des ka tho l i s chen 
Hofes in M ü n c h e n tr i t t u n d Sebald in d e n Jahren 1530 bis 
1534 fü r den Kardinal Albrecht von Mainz arbei te t . Folgt 
daraus jedoch au toma t i s ch , dass die Behams ihre religi­
ösen Eins te l lungen au fgegeben h a b e n ? 

Es ist du rchaus mögl ich , dass sie an ihrer spiri tuali­
s t i schen Ges innung fes th ie l t en . In der F r ü h e n Neuzei t 
wä re diese Praxis ve rborgener Re l ig ionsausübung jeden­
falls n ich t u n g e w ö h n l i c h , s o n d e r n m i t d e m Schlagwor t 
des Nikodemismus v e r b u n d e n . Darun te r ve r s t eh t m a n 
die vorgespie l te Zugehör igkei t zu e ine r Amtski rche . 3 9 

Calvin prägte den Begriff 1544 in pe jora t iver Absicht u n d 
m e i n t e d a m i t evangel ische Chr is ten , die n i ch t z u m Mar­
tyr ium berei t waren , was er t ade ln zu m ü s s e n glaubte . 
Der Refo rmato r aus Genf vergl ich sie m i t der b ib l i schen 
Gestalt des w o h l h a b e n d e n Juden Nikodemus , der n u r 
des Nachts zu Chris tus ging, u m mi t i h m zu diskutie­
ren . 4 0 In e i n e m w e i t e r e n Sinne ist mi t Nikodemismus das 
P rob lem religiöser M i n d e r h e i t e n in konfes s ione l l domi­
nier ter Öf fen t l i chke i t geme in t . 4 1 W ü r d e m a n v o n e ine r 
so lchen S i tua t ion des Nikodemismus f ü r die Beham­Brü­
der ausgehen , be s t eh t die Schwier igkei t na tü r l i ch dar in , 
dass sie sich nu r schwer n a c h w e i s e n lässt. Die einzige 
Mögl ichkei t be s t eh t dar in zu f ragen, ob sich d e n W e r k e n 
selbst Hinweise e n t n e h m e n lassen. Diese Frage m u s s 
präzisier t w e r d e n , d e n n o f f e n a u s g e s p r o c h e n e n spir i tua­
l i s t i schen Übe rzeugungen w ä r e n a u t o m a t i s c h St rafen 
oder die Ausweisung gefolgt . Die Frage m u s s also viel­
m e h r l au ten : K ö n n t e n sich e inige Werke der Beham­
Brüder auf ve rbo rgene Weise a n Pe r sonen w e n d e n , d ie 
ihre Übe rzeugungen te i l t en oder doch i m m e r h i n sensi­
bel w a r e n fü r d e n sp i r i tua l i s t i sch­an t ikonfess ione l len 
Gehalt? 

In e in igen I n t e r p r e t a t i o n e n g lauben wir, dies beja­
h e n zu dü r fen . Besonders mi t d e m Fest des Herodes (vgl. 
Kat.­Nr. 52), der Spinnstube (vgl. Kat.­Nr. 34), d e m Gleichnis 
vom Verlorenen Sohn (vgl. Kat.­Nr. 53), d e m Jungbrunnen 
(vgl. Kat.­Nr. 1) u n d der g roßen Kirchweih (vgl. Kat.­Nr. 42) 
v o n Sebald u n d Bar thel Beham exis t ie ren fünf großfor­
mat ige Holzschni t te , die in k o m p l e x e r Weise religiöse 
S t e l l u n g n a h m e n be inha l t en . S t e l l ungnahmen , die j edoch 
erst auf d e n zwe i t en Blick zu iden t i f i z ie ren sind, wei l 
d e n Blät tern diese S innsch ich t ve rbo rgen be igegeben ist. 
Dass e ine spi r i tua l i s t i sche Lesart f re i l ich n ich t z w i n g e n d 
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ist, b r ingen zahlre iche Kupfers t iche z u m Ausdruck, die 
chr is t l iche u n d mytho log i sche Ikonograf ien dars te l len, 
o h n e von den t rad i t ione l len Schemata abzuwe ichen . Die 
Nürnberger Künst ler ve rmi t t e ln demzufo lge gleicherma­
ßen konven t ione l l e wie auch subversive Bo t scha f t en in 
ih ren Bi ldwerken. 

Drastik und Pornogxafie 

Wer die Kupfers t iche u n d Holzschni t t e v o n Sebald 
Beham überbl ickt , stellt fest, wie vielfält ig sich das Werk 
des Nürnberger Künstlers a u s n i m m t . Nicht nu r heidni­
sche u n d chr is t l iche Themen , s o n d e r n auch Porträts 
h i s tor i scher Persönl ichkei ten , Allegorien, Bauernsati­
ren, E n t w ü r f e fü r Gefäße, Säulen oder a rch i t ek ton i sche 
Details f i nden sich in s e inem CEuvre. Darüber h i n a u s 
gilt es, se ine Vielfalt in t echn ischer Hins ich t zu b e t o n e n , 
exis t ie ren doch g le ichermaßen k le in fo rmat ige Kupfer­
s t iche wie auch großformat ige Holzschni t te u n d sogar 
e ine bemal te Tischplatte. Alle Werke setzt er m i t außer­
gewöhn l i che r Präzision um. So legen se ine b r ie fmarken­
großen Kupfers t iche nahe , dass er m i t e iner Lupe oder 
e iner a n d e r e n Form opt i scher Vergrößerung gearbei te t 
h a b e n muss . Seine g roßformat igen Holzschnit t ­Kom­
p o s i t i o n e n w i e d e r u m sind ex t r em vielfigurig, so dass 
der Eindruck e iner gewissen Unübers ich t l i chke i t u n d 
Unbeher r schbarke i t vermi t te l t wird. Diese Bildstrategie 
w e n d e t Sebald Beham sowoh l bei chr i s t l i chen als auch 
p r o f a n e n B i ld themen an. In so fe rn wi rd m a n i h m fü r die 
Kunst des Holzschni t t s viel leicht sogar die Er f indung des 
Wimmelbildes zuschre iben dür fen . 4 2 Die Vielfalt einge­
setzter Techniken lässt sich ähn l i ch bei s e inem Bruder 
Barthel beobach t en , der seine Karriere zunächs t mi t d e m 
E n t w e r f e n druckgraf ischer Sujets beginnt , u m se ine Lauf­
b a h n später als Hofma le r u n d Porträ t is t a m bayr i schen 
Hofe for tzuse tzen . 4 3 

Insgesamt ist die Drastik der Kunst der Beham­Brü­
der herauszus te l len . Dabei darf Sebald Behams porno­
grafische Dars te l lung der Nacht (vgl. Kat.­Nr. 2), die spä­
ter n o c h aus führ l i ch be sp rochen wird, n ich t u n e r w ä h n t 
b le iben. Eindeut iger als dies je zuvor geschehen ist, ha t 
sie das sexuelle Begehren des m ä n n l i c h e n Betrachters 
z u m Thema. Die nack te Frau wi rd auf e ine solch f ron­
tale Weise präsent ie r t , dass ihr der Rezipient d i rekt in 
den Schrit t b l icken muss . Dabei ist es ke in Zufall , dass 
Beham sie sch la fend zeigt, w i rd sie doch dadu rch in die 
imaginäre Verfügungsgewal t e ines m ä n n l i c h e n Betrach­
ters gegeben. 4 4 Gustav Pauli ha t in Bezug auf d iesen 
u n d einige ande re Kupfers t iche lasziven Inhal t s davon 
gesprochen , dass in den spä te ren Jahren die «vulgäre 
Ges innung» des Künst lers he rvorge t re t en sei.45 Doch 
n ich t n u r al legorische Figuren oder Bauern lassen bei 
den Behams ihrer Natur f r e i en Lauf, s o n d e r n auch die 
a l t t e s t amen t l i che Figur des Joseph weis t in e iner Verfüh­
rungsszene mi t Po t iphars Weib (Abb. 1.2) e ine Erekt ion 
auf 4 6 Auch w e n n der Sohn Jakobs vor der S c h ö n e n fl ieht , 
ist er o f fens ich t l i ch fü r ihre we ib l i chen Reize empfäng­
lich. Eine solch sexuelle Drastik bei e i n e m T h e m a christ­
l icher Ikonograf ie sucht m a n in der i t a l ien ischen Kunst 
jener Zeit vergeblich, bleibt sie d o c h Satyrn oder ande­
ren my tho log i schen Wesen vorbeha l t en . 4 7 

M a n k a n n all dies mi t d e m Sinn des Künst lers fü r 
real is t ische Szenar ien in Verb indung br ingen, aber mi t 
g le ichem Recht wi rd m a n sagen dür fen , dass h ier e b e n s o 
e in d idakt i sches Anliegen gre i fbar wird. Didakt isch in 
d e m Sinne, dass sich der Betrachter im Z e n t r u m des 
Geschehens wiede r f inde t , geht es doch fü r i h n da rum, 
die e igene Sündhaf t igke i t zu en tdecken . In ihrer Sinn­
u n d Körperl ichkei t h a b e n Sünder u n d Rezipient e i n e n 
g e m e i n s a m e n Nenner . Die Aktual is ierung in Bezug auf 
die e igene Person ist en t s che idend . Der Bet rachter ist 
im Bild.48 Zugleich sagt der Real ismus 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,3.5l. 
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scher Dars te l lungen e twas übe r den Vers tehenshor izon t 
des Pub l ikums aus. Sicherl ich hä t t e Beham kompl iz ie r te 
Allegorien e n t w e r f e n k ö n n e n , aber er gestal te t se ine Bild­
e r f i n d u n g e n auf e iner e r s t en Ebene fü r j eden nachvoll­
ziehbar. Ausgangspunkt dabe i ist die Kreatür l ichkei t des 
Menschen . 

Ein kurzer Vergleich k a n n dies vor Augen f ü h r e n . Für 
e ine we i t e re Dars te l lung (vgl. Kat.­Nr. 5) der Ver führung 
des Joseph du rch Pot iphars Weib ha t sich der Nürnberger 
Künst ler ve rmut l i ch a m Vorbild M a r c a n t o n i o Raimondis 
(Abb. 2.1) or ient ier t , der die Szene in ähn l i cher Weise zeigt 
u n d dabe i selbst auf e ine Bi lder f indung Raffaels zurück­
greift .4 9 Im Kupfers t ich des I ta l ieners r e n n t Joseph m i t 
e r h o b e n e n Armen weg u n d blickt sich zugleich n a c h 
der Verführer in u m , die versucht , d e n jungen M a n n a m 
Man te l zu rückzuha l t en . Durch sein hast iges Davonlau­
f e n reißt er die Frau m i t sich, die sich ­ i h n n o c h festhal­
t end ­ v o n der Bet ts ta t t e r h e b e n muss . Auch w e n n beide 
Pe r sonen bekle ide t sind, verweis t das Bett auf d e n beab­
s icht ig ten Ehebruch . Die Aussage des Bildes tr i t t klar her­
vor, Körpe rha l tungen u n d Ges ten vergegenwär t igen die 
e m o t i o n a l e Verfassthei t der Figuren in ihrer m a x i m a l e n 
Erregung. Achtet m a n auf die Bi ldsprache im Sinne der 
Ikonograf ie , k a n n m a n in Ra imondis Version n e b e n d e m 
Bett u n d d e n d a h i n t e r be f ind l i chen Vorhängen e in wich­
tiges Detail en tdecken , s teh t h ier doch e in Satyr in Form 
e iner Herme. Der gebi ldete Betrachter weiß, dass es zur 
Ikonograf ie solcher H e r m e n gehör t , m i t e iner Erekt ion 
dargestel l t zu werden . 5 0 So ist es auch ke in Zufall , dass 
sich die mytho log i sche Figur auf de rse lben ver t ika len 
Bildachse wie Joseph bef inde t . Für den Betrachter wi rd 
über dieses Bi lde lement e ine I n f o r m a t i o n gegeben, die 
direkt darzus te l len als unsch ick l ich e m p f u n d e n w o r d e n 
wäre . Es bedarf e ines gewissen Vorwissens, die verschlüs­
selte Botschaf t v o n dessen sexuel ler Erregung lesen zu 
k ö n n e n . 

Sebald Beham geht anders zu Werke: Pot iphars Weib 
ist gänzl ich unbekle ide t . Auch sie versuch t Joseph seiner 
Kleider zu be rauben , w ä h r e n d sie ihn sehnsuch t svo l l 
anbl ickt . Ihre Berei tschaf t z u m Beischlaf m a c h t die Stel­
lung ihrer Beine m e h r als deut l ich . In Sebalds Darstel­
lung wi rd Geschlecht l ichkei t u n d Sexual i tä t n i ch t m e h r 
assoziiert , s o n d e r n d i rekt gezeigt. Diese Drastik ist Teil 
e iner u m Evidenz b e m ü h t e n Bildsprache. Beham geht es 
n i ch t u m das Vorzeigen i ndezen t e r Nackthei t , s o n d e r n 
u m e ine ex t rem sexual is ier te Ansprache des m ä n n l i c h e n 
Betrachters , auf d e n die Aussage des Bildes zugespi tz t 
wird . Dieser wi rd in die S i tua t ion Josephs versetz t u n d 
erhäl t auf pa radoxe Weise e ine Vorstel lung der Tugend­
haf t igke i t des a l t t e s t amen t l i chen Helden. Hät te er sich 
anges ich ts dieser mach tvo l l en Ver führung b e h a u p t e n 
k ö n n e n ? ­ Woh l kaum, d e n n w ä h r e n d Joseph Pot iphars 
Weib ins Gesicht blickt, w i rd das Auge des Bet rachters 
i m m e r wiede r zu ihrer Scham hin­ oder v o n dieser abge­
lenkt . Sebald versetz t d e n Rezip ienten in e ine he ik le 
Si tuat ion: In seiner Augenlust w i rd er Teil der v e r b o t e n e n 
Handlung . Dieser Schwierigkei t der k a u m zu er re ichen­

den Distanz z u m Dargeste l l ten wi rd sich der Bet rachter 
im Laufe der Anschauung pe in l ich bewuss t . 

Blickt m a n auf Behams Kupfers t ich, fäl l t da rübe r hin­
aus die dynamische Schre i tbewegung Josephs auf. Der 
Künst ler legt Wer t darauf , die A n s p a n n u n g der Muske ln 
zu zeigen. So wi rd deut l ich , dass der a l t t e s t amen t l i che 
Heros u m jeden Preis der S i tua t ion zu e n t k o m m e n trach­
tet. Zugleich wi rd er z u m Inbegriff des s ta rken Mannes , 
dessen phys ische D o m i n a n z gegenüber der Verführungs­
m a c h t der Frau hinfäl l ig wird. Auch fü r das Mot iv e iner 
f l i ehenden Person ha t sich der Nürnberger Künst ler a n 
Veneziano (Abb. 2.2) o r ient ier t , der in der Nachfolge 
Raffaels e inen Hexenzug darstel l t .5 1 Hier k o n n t e er in 
Bezug auf das Mot iv e iner energ isch v o r a n s c h r e i t e n d e n 
m ä n n l i c h e n Figur f ü n d i g we rden . Sicherl ich ha t B e h a m 
die Figur le icht ges taucht , sie wi rk t bei i h m kompak te r , 
aber das Bewegungsmot iv ha t e indeu t ig im g e n a n n t e n 
Kupfers t ich sein Vorbild. Es ist d e m Nürnberger Künst ler 
gelungen, dieses übe rzeugende Bewegungsmot iv ha rmo­
nisch in den n e u e n G e s a m t z u s a m m e n h a n g zu integrie­
ren, so dass die E n t l e h n u n g k a u m auffäl l t . 

«Die Nacht» und das Problem 
pornografischer Darstellung 

In d iesem Sinne soll die Kunst der Beham­Brüder f o r t a n 
ve r s t anden we rden . I h n e n s t e h e n zwei Bi ldmodi zur Ver­
fügung. Z u m e i n e n fo lgen sie d e m Beispiel Raffaels oder 
Raimondis u n d a rbe i t en in der Tradi t ion der imitaüo artis. 
Z u m a n d e r e n e n t w i c k e l n sie e ine n e u e Didakt ik u n d die 
Kuns t fo rm der Genremale re i mi t , die u n s n i ch t nu r Laster 
zeigt, s o n d e r n auch die e igene Lasterhaf t igkei t vor Augen 
führ t . Diese n e u e Didakt ik versetz t den Bet rachter i n die 
Bi ldhandlung. Aber die Bi ldpoet ik we iß sich d u r c h a u s 
über die i t a l i en i schen Vorbilder lust ig zu m a c h e n u n d 
stellt d e n klass ischen Kanon i m Kontext der R e f o r m a t i o n 
in Frage. Im Folgenden w o l l e n wi r d a fü r n o c h e i n m a l auf 
Sebalds Allegorie der Nacht zu sp rechen k o m m e n , die 
auf d e n e rs ten Blick w e n i g m i t sp i r i tua l i s t i schen Ideen 
zu t u n ha t u n d s c h o n m e h r f a c h den Ehrgeiz der In terpre­
ten geweckt ha t . Sebald Behams Sinn fü r po rnogra f i sche 
Szenar ien k o m m t in der Dars te l lung der Nacht s icherl ich 
a m s tärks ten z u m Ausdruck. Der Stich sche in t e in der­
artiger Erfolg gewesen zu sein, dass e ine n a h e z u wör t ­
l iche W i e d e r h o l u n g v o n Heinr ich Aldegrever exist iert , 
die lediglich einige Details ve r ände r t u n d ergänzt . 5 2 Die 
la te in ische Inschr i f t des B e h a m s c h e n Kupfers t ichs «NOX 
ET AMOR V I N U M Q U E N I H I L MODERABILE SUADENT», d i e 

e i n e n Vers aus Ovids Amores zit iert , sche in t d e m Ganzen 
e i n e n pseudo­ge lehr ten Kontext zu geben, w i rd h ier doch 
behaup te t , dass uns w e d e r Nacht n o c h Liebe oder Wein 
die r e ch t en Ratschläge zu geben ve rmögen . 5 3 

Für se ine Kompos i t i on w ä h l t Beham e ine geschickte 
Form, ha t er d o c h d e n v o r d e r e n u n d h i n t e r e n Teil des 
Bettes parallel zur Bildgrenze angeordne t , so dass die 
sch la fende junge Frau t ro tz der e x t r e m e n Perspekt ive 
besonde r s plas t isch e rsche in t . Wir b l icken l inks a n i h r e m 
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Körper vorbe i durch ein Fenster auf M o n d u n d Sterne, 
die auf die Nacht verweisen . Dami t d e m wen ige r gebil­
d e t e n Leser t ro tz des p rovokan t en Aktes der al legorische 
Gehalt des Bildes n i ch t en tgeh t , ist auf d e m vo rde ren Teil 
des Bettes n o c h e inma l in deu t sche r Sprache der Schrift­
zug «Die Nacht» angebracht . D e n n n u r im R a h m e n der 
Allegorie war es möglich, die e ro t i schen Qual i tä ten der 
Frau darzuste l len, o h n e gegen das decorum, das he iß t die 
Angemessenhe i t der Darstel lung, zu vers toßen . 

Das Mot iv des sch la fenden Aktes ist u n s durch die 
i ta l ienische Druckgrafik ver t raut , h ier al lerdings ist es 
zumeis t e ine Nymphe , de ren Geschlecht v o n e i n e m Tuch 
bedeckt wird, das e in Satyr a u f z u d e c k e n im Begriff ist. 
Die Perspekt ive jedoch, die Beham fü r seine Dars te l lung 
wähl t , sche in t o h n e Vorbild zu sein. Wir bl icken v o n 
vo rn in d e n Schrit t der Schlafenden . Geschickt re icht 
die Bet tdecke vo rn über das Gestell der Schlafs ta t t hin­
aus u n d ve rb inde t Bild­ u n d Be t rach te r raum, w o m i t die 
äs the t i sche Grenze fü r den Rezip ienten f l ießend wird . 
Mit n u r w e n i g e n Schr i t ten h ä t t e er das Bett erre icht . Der 
Kupfers t ich dat ier t in das Jahr 1548 u n d ko r re spond ie r t 
m i t e iner w e i t e r e n Allegorie Behams (vgl. Kat.­Nr. 68), 
die e ine junge Frau zeigt, die v o m Tod über rasch t wird. 
Auch hier n u t z t der Nürnberger Künst ler das Mot iv der 
b i ldparal le len Anordnung e iner Bet ts ta t t . Der Vanitascha­
rakter des Kupfers t ichs wi rk t a l lerdings n ich t besonder s 
e indr ingl ich . Bedeu tender e r sche in t die Dars te l lung der 
jungen Frau, die ihr Geschlecht d e m Betrachter i n so fe rn 
darbie te t , als sie e in Bein vor das Bett gestell t ha t u n d 

ih ren Schoß ö f fne t . Mögen beide St iche in Bezug auf das 
Mot iv u n d die Zurschaus te l lung der «Augenlust» über­
e i n s t i m m e n , u n t e r s c h e i d e n sie sich in fo rma le r Hins ich t 
doch erhebl ich . Die Allegorie der Nacht verse tz t d e n 
Betrachter n a h e z u in die Bildachse u n d pos i t ion ie r t i h n 
dami t gegenüber d e m Geschlecht der we ib l i chen Figur. 
Die Perfidie u n d S p a n n u n g des Kupfers t ichs bes t eh t 
darin, dass d e m Rezip ienten suggeriert wird, dass das 
übergesch lagene Bein im n ä c h s t e n M o m e n t auf das Bett 
gesetzt wird . 

Für den Kuns tkenne r ha t sich Sebald Beham e i n e n 
bösen Spaß er laubt , adap t ie r t er doch Michelange­
los sku lp tura le Dars te l lung der Nacht (Abb. 2.3) aus 
der Neuen Sakristei in San Lorenzo.5 ' ' Dies ist i n so fe rn 
schwier ig zu e r k e n n e n , als der Blick auf die we ib l i che 
Figur ex t r em ve rände r t wird. Wir s e h e n das Mot iv der 
Nacht bei Beham n ich t m e h r von der Seite, s o n d e r n en 
face, w i e wir es im Original ü b e r h a u p t n ich t s e h e n könn­
ten . I m m e r h i n e r sche in t die A n o r d n u n g v o n Gesäß u n d 
Bein, w ie sie Miche lange lo auch fü r die Ges ta l tung seiner 
Leda ve rwende t , n a h e z u wör t l i ch ü b e r n o m m e n . 5 5 Auch 
das Mot iv des übe r sch lagenen Beines verweis t auf Miche­
langelos Ges ta l tung der Neuen Sakristei ­ al lerdings auf 
die m ä n n l i c h e Allegorie des Tages, d ie sich u n m i t t e l b a r 
gegenüber der Skulptur der Nacht f inde t . 5 6 

I m Z u s a m m e n h a n g der Wiede re rkennba rke i t des 
Vorbildes sei schl ießl ich auf die kluge Verwendung 
miche lange lesker Arch i t ek tu re l emen te verwiesen , die 
Beham im R a h m e n se iner Dars te l lung der Bet ts ta t t nu tz t . 
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2.3 Michelangelo, Grabmal des Giuliano II. de' Mediä (mit den 
allegorischen Figuren v o n Nacht und Tag), 1519-1531, Marmor, 
7,90 m, Florenz, San Lorenzo, Neue Sakristei. 

2.4 Agostino Veneziano, Apoll und Daphne, 1515, Kupferstich, 
230 x 170 mm, B 317, London, The British Museum, Department 
of Prints and Drawings, H,2.70. 
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Dem Betrachter fäll t die kos tba re Gesta l tung des Bet tes 
sofor t ins Auge. Besonders das Spiel mi t der Volu tenfo rm 
des o b e r e n u n d u n t e r e n Abschlusses ist n i ch t o h n e e ine 
gewisse Eleganz. Wer das f lo ren t in i sche Vorbild k e n n t , 
weiß, dass a n dieser Stelle alle E l emen te vorgebi lde t 
sind, v e r w e n d e t Miche lange lo doch schon hier Architek­
t u r e l e m e n t e mi t vo lu tenar t ig a u s l a u f e n d e n Abschlüssen, 
die über d e m Sarkophag e i n e n gespreng ten Giebel ent­
s t e h e n lassen u n d d a m i t d e n Un te rg rund der l i egenden 
Figuren bi lden. 

Beham w ä h l t lediglich p r ägnan t e E l emen te e ines 
Kunstwerks , die er d a n n n e u kombin ie r t . Dies ist e in 
syn the t i sches Zi t ie rverfahren. Jedes e inze lne Mot iv fü r 
sich g e n o m m e n wäre n u r schwer zuzuo rdnen , aber im 
Z u s a m m e n s p i e l der Beins te l lungen von Nacht u n d Tag 
sowie d e n Arch i t ek tu re l emen ten a k k u m u l i e r e n sich Hin­
weise auf das zugrunde l iegende Kuns twerk Michelange­
los. M o d e r n gesprochen weis t jedes ü b e r n o m m e n e Mot iv 
aus der N e u e n Sakristei e inen m e t o n y m i s c h e n Charakter 
auf. Als Teile ve rwe i sen sie auf das Ganze u n d se tzen es 
im Sinne des W i e d e r e r k e n n e n s zugleich voraus . Dami t 
ist e ine in te ressan te Form der Verrätselung b e n a n n t . Erst 
die S u m m e der z i t ie r ten E l emen te m a c h t den gemein­
s a m e n Ursprung sichtbar. E inen w e i t e r e n Anha l t spunk t 
e rha l t en wir du rch d e n l a te in i schen u n d d e u t s c h e n Titel. 
In j edem Fall s ind solche Verrätselungen n ich t e in fach zu 
d u r c h s c h a u e n u n d e r fo rde rn e in geschul tes Auge. 

Doch stellt sich die Frage, w e r d iesen o b s z ö n e n Witz 
hä t t e nachvol lz iehen k ö n n e n . Dies sche in t i n so fe rn 

le icht zu b e a n t w o r t e n , als es sich u m e i n e n Künstler­
spaß hande l t . Er wi rd jene e r f r euen , de ren Michelangelo­
Begeis terung sich in Grenzen hält , also d ie jen igen , die 
den «kathol ischen» Künst ler n i ch t zwingend als Vorbild 
e rach ten . Parodier t w i r d n i ch t n u r dessen Aktdars te l lung, 
s o n d e r n der pseudo­al legor isch e m p f u n d e n e Charakter 
des Vorbilds, der du rch die Parodie o f f e n b a r wird . Die 
Invers ion, die h ie r s ta t t f inde t , ist v o n a u ß e r g e w ö h n l i c h e r 
Perfidie. Die Behamsche Allegorie der Nacht zeugt aber 
n ich t n u r v o n ausgesuch te r Bösart igkeit , s o n d e r n a u c h 
v o n großer Bildintel l igenz. Das Verbergen des Vorbilds 
f ü h r t näml i ch dazu, dass wir das o rd inä re Kuns twerk erst 
e i n m a l ab l ehnen , u m in i h m d a n n e ine der v o r n e h m s t e n 
Allegorien der Hochrena i s sance zu en tdecken . Dieser Per­
spekt ivwechse l we i s t übe r das aktuel l G e s e h e n e h i n a u s 
u n d e r ö f f n e t e ine t ie fere S innd imens ion . 

N u n k ö n n t e m a n es bei dieser D e u t u n g b e w e n d e n 
lassen, bei der i m m e r h i n der i ron ische Umgang m i t 
e i n e m b e r ü h m t e n Vorbild en tdeck t wurde . Aber d u r c h 
die Verwendung des Ovid­Verses ist f ü r d e n I n t e r p r e t e n 
e ine Spur gelegt, die we i t e r verfolgt w e r d e n kann . Der 
Vers f inde t sich auch in e ine r Schrif t Sebast ian Francks, 
die unseres Erach tens als Quelle fü r d e n Künst ler voraus­
gesetzt w e r d e n muss . In Vonn dem grewlichen laster der 
trunckenheit aus d e m Jahre 1531 verweis t der Theologe in 
posi t iver Weise auf m e h r e r e an t ike Quel len, die Laster 
z u m T h e m a machen . 5 7 Die Laster w e r d e n v o n Franck 
als un t rüg l i che Ze ichen der b e v o r s t e h e n d e n Apokalypse 
gedeute t . Tugend u n d Laster s t e h e n in e i n e m f ina l en 
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2.5 Marcantonio Raimondi (nach Raffael), Galathea, 1515-20, 2.6 Hagesandrus, Polidorus und Athenodorus v o n Rhodos, 
Kupferstich, 406 x 288 mm, B 350, London, The British Museum, Laokoon, 1. Jh. n. Chr., Marmor, 2,42 m, Rom, Vatikanische 
Department of Prints and Drawings, 1895,0915.125. Museen. 
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Kontext . «O das wir doch e in m a l f r u m m h a y d e n wur­
den», he iß t es unvermi t t e l t in seiner Schrift .5 8 Er fügt an, 
dass Vergil das Laster körper l icher Begierde gehasst u n d 
i h m e in Gedicht gewidme t habe , u m s o d a n n e ine Über­
se tzung jenes s chon zi t ier ten Ovid­Verses zu geben, den 
Beham in seiner Nacht ve rwende t : «Ovidius spr icht /Die 
Nacht /der W e i n / u n d dye lieb ra t en n ich t s rechtgeschaf­
fens [...].» In der dazugehör igen Marginal ie seines Tex­
tes zit iert Franck sogar das la te in ische Original, das d e m 
Künst ler als Vorlage gedient h a b e n wird. 6 0 

Die Beham-Brüder und der Romanismus 

Die Fähigkeit geschickter Aneignung i ta l ienischer Vor­
bilder lässt sich n ich t n u r bei Sebald, s o n d e r n auch in 
der Kunst Barthel Behams beobach ten . Dabei we iß die­
ser sogar mi t den Vorbildern zu we t t e i f e rn . Seine Darstel­
lung des Apoll und Daphne­Themas (vgl. Kat.­Nr. 6) ist in 
vier Z u s t ä n d e n über l iefer t . Der Kupfers t ich miss t gerade 
e i n m a l 81 auf 51mm u n d zeugt von der Vorliebe der Brü­
der fü r k le ine Formate . Die P ro tagon i s t en s chauen sich 
im M o m e n t al lergrößter Spannung direkt in die Augen. 
Wir e r k e n n e n d e n Gott u n d die s c h ö n e N y m p h e in gan­
zer Figur u n d sehen den M o m e n t ihrer M e t a m o r p h o s e . 
Ihr l inker Fuß ha t sich s chon zu e iner Wurze l veränder t , 
w ä h r e n d ihr rechter Arm als Ast des Lo rbee rbaums ende t . 
In der Sekundär l i te ra tur w u r d e i m m e r wiede r auf e i n e n 
Stich (Abb. 2.4) Agostino Venezianos verwiesen , der die 
Szene al lerdings in e twas andere r Weise wiedergibt , 
s ieht m a n doch beide Figuren aus größerer Nähe u n d 
a n d e r e n Blickwinkeln. 6 1 Dem i t a l i en i schen Künst ler 
ging es augensche in l i ch stärker u m die Verwunderung 
des Gottes anges ichts der M e t a m o r p h o s e . Apoll ha t den 
M u n d geö f fne t u n d blickt e r s t aun t auf die junge Frau. 
Den Vorgang von Daphnes Veränderung k ö n n e n wir bei 
Veneziano ebenfa l l s mi t größerer Präzis ion beobach t en . 
So s ind beide Beine im ak tue l len Prozess der Transfor­
m a t i o n dargestell t . In kompos i t ione l l e r Hins ich t beein­
druckt der 1515 e n t s t a n d e n e Stich du rch e i n e n s tarken 
Tiefensog, e r k e n n e n wir im Mi t te lg rund doch m e h r e r e 
Szenen des Mythos , w ä h r e n d im Hin t e rg rund e ine 
Gebirgsket te dargestel l t ist. Dabei ist schwier ig zu beur­
tei len, w ie das W o l k e n b a n d bewer t e t w e r d e n muss , auf 
d e m Apolls rechter Fuß s teht . Unmi t t e lba r d a n e b e n ist 
das Wurze lwerk im Begriff, sich in d e n Boden zu schla­
gen. Dabei wi rd die Gegenübers te l lung der E lemen te 
Erde u n d Luft themat i s ie r t . 

Schon Wolfgang Singer ha t über die Frage des Ver­
häl tn isses von Barthel zu klassisch­i ta l ienischen Vorbil­
de rn nachgedach t . Er k o m m t zu d e m Schluss, dass es 
sich bei d e m Apoll­Motiv u m e ine Anspie lung auf e inen 
Solda ten aus Michelangelos Cascina-Schlacht hande l t . 
Dieser These folgt auch Kurt Löcher.6 2 Doch anders als 
b isher ve rmute t , hande l t es sich bei der Figur des Apoll 
u m das Mot iv des ä l teren Sohns der Laokoongruppe 
(Abb. 2.5), der n u n allerdings von h i n t e n gezeigt wi rd 
u n d dessen Körper zunächs t u m 180 Grad gedreh t u n d 

d a n n gespiegelt wurde . Die we ib l i che Figur ist n ich t 
wen ige r p r o m i n e n t , verweis t sie doch auf Raffaels Dar­
s te l lung der N y m p h e Galathea (Abb. 2.6), die in zahlrei­
chen Kupfers t i chen reproduz ie r t wurde . 6 3 Sicherlich 
s ind Daphnes Arme im Verhältnis zur Galathea we i t aus 
stärker nach o b e n gezogen, aber die e legante Pose des 
le icht angezogenen Knies u n d die nach rechts f ü h r e n d e 
E inwär t sbewegung wie auch der n a c h l inks geneigte 
Kopf pa raphras i e ren das b e r ü h m t e Fresko. In j edem Fall 
zeigt Barthel Beham se inen souve ränen Umgang m i t 
Vorbildern, sodass die Frage en t s t eh t , ob die Verb indung 
zweier so wicht iger Mot ive wie der Galathea u n d des 
ä l te ren Sohnes aus der Laokoongruppe im Sinne e ines 
Wet ts t re i t s zu v e r s t e h e n ist? 

Die u m 1500 in Nürnberg g e b o r e n e n Beham­Brüder 
gehören zur e r s ten Genera t ion no rdeu ropä i sche r Künst­
ler, d e n e n die g roßen Leis tungen der Antike u n d italie­
n i schen Hochrena i s sance du rch druckgraf ische Beispiele 
u n d an t ike M ü n z e n vor Augen s tanden . 6 4 Sie fo lgen in 
ihrer Kunst n i ch t se l ten d e n großen i t a l i en i schen Vorbil­
dern, a l len vo ran Raffael, dessen Kunst du rch zahlre iche 
R e p r o d u k t i o n e n im Umlauf war. Doch we lche r Mi t te l 
b e d i e n e n sie sich, u m ihre Ü b e r n a h m e n uns i ch tba r zu 
m a c h e n ? Wie gelingt es, sich auf e in p r o m i n e n t e s Vor­
bild zu bez iehen , o h n e dass dies sofor t auffäl l t? Wie wir 
bei Apoll und Daphne gesehen haben , e r schweren schon 
e in fache Se i t enverkehrungen oder e in ve ränder t e r Blick­
winke l auf Motive de ren Wiede re rkennbarke i t . Ebenso 
schwier ig s ind part ie l le E n t l e h n u n g e n v o n Mot iven zu 
verif izieren. Noch schwier iger ist der Umgang m i t e i n e m 
Vorbild zu beur te i len , w e n n der Künst ler das k a n o n i s c h e 
Mus te r in Einze lmot ive zerlegt u n d diese n e u kombi­
niert . Um Details aus a n d e r e n K o m p o s i t i o n e n zu ent­
l ehnen , k o n n t e n Künst ler sie abze i chnen oder abpausen . 
Aber wie geht m a n vor, w e n n m a n e ine k o m p l e x e Ver­
ä n d e r u n g v o r n e h m e n m ö c h t e , die e in Mot iv aus e i n e m 
a n d e r e n Blickwinkel zeigt? 

Die e in fachs te Mögl ichkei t bes t eh t in der Verwen­
d u n g e iner Gl iederpuppe . Hal tungsmot ive , die e i n e n 
Künst ler in e i n e m a n d e r e n Kuns twerk in teress ier t haben , 
k o n n t e n mi t Hilfe e iner so lchen Puppe nachges te l l t wer­
den, die aus i m m e r a n d e r e n Bl ickwinkeln s tudier t u n d 
vari iert w e r d e n k o n n t e . M a n n a h m e i n e n Kupfers t ich, 
stellte das h ier dargestel l te Mot iv m i t e iner Gliederfigur 
nach u n d d reh te diese in die g e w ü n s c h t e Perspektive. 
Selbst v o l l k o m m e n irreale Perspekt ivwechse l s ind auf 
diese Weise mögl ich , z.B. w e n n m a n e ine s t e h e n d e Figur 
auf d e n Rücken legt oder sie v o n e i n e m a n d e r e n vol lkom­
m e n u n g e w o h n t e n S t a n d p u n k t aus s tudier t . Seit l angem 
ist bekann t , dass Albrecht Dürer e ine solche Puppe besaß, 
u n d wir d ü r f e n davon ausgehen , dass G l i ede rpuppen 
z u m rege lhaf ten Inven ta r e ines Künst leratel iers gehör­
ten. Gerade aus d e m s ü d d e u t s c h e n Bereich s ind m e h r e r e 
Exemplare des f r ü h e n 16. Jah rhunder t s über l iefer t , die 
u n s zeigen, we l ch h o h e n Simula t ionsgrad Gliederpup­
p e n ermögl ich t haben . 6 5 So ist du rchaus denkbar , dass 
sich die Beham­Brüder bei ih ren zah l re ichen Anverwand­

DER PREDIGER ALS P O R N O G R Ä F ? 



l ungen i ta l ienischer Vorbilder e ines so lchen Hi l fsmit te ls 
bed ien t h a b e n . 

Die Leis tung der Behams bes t eh t darin, das ästheti­
sche Potenzia l e iner Figur oder e ines Motivs zu erken­
n e n u n d dessen Kompat ib i l i tä t f ü r e i n e n a n d e r e n Zusam­
m e n h a n g zu en tdecken . Dieses küns t le r i sche Verfahren, 
bei d e m die Vorbilder g le ichermaßen gezeigt w ie auch 
verborgen w e r d e n , beze ichne t m a n im 16. J ah rhunde r t 
als imitatio artis, d e n Aspekt des Verbergens dabe i als dis-
simulatio artis.66 In an t iker Schulrhetor ik vers teh t m a n 
u n t e r d i e sem Begriff die vers teckte Ü b e r n a h m e e ines 
vorb i ld l ichen Redeteils in die e igene Rede. Dabei darf die 
Ü b e r n a h m e n i ch t sofor t e rkann t w e r d e n , s o n d e r n soll 
sich in d e n n e u e n Z u s a m m e n h a n g h a r m o n i s c h einglie­
de rn u n d d iesen bere ichern . Vor a l lem Quint i l ian arbei­
te te d iesen Aspekt im z e h n t e n Buch seiner Institutio ora-
toria besonder s heraus . 6 7 Er fo rder t d e n Redner dar in 
auf, die Vorzüge andere r Autoren zu e rkennen , zu isolie­
ren u n d mi t d e m e igenen Text zu kombin i e r en . So ent­
s t ehe e ine innova t ive u n d erfolgreiche Rede.68 Fast zeit­
gleich lobt Ovid die Qual i tä t der dissimulatio artis, w e n n 
er fests tel l t , dass n u r die sich ve rbergende Kunst erfolg­
reich sein könne . 6 9 

Wie wi r gesehen haben , missvers tehen wir die Kunst­
lehre der imitatio artis, w e n n wir sie lediglich als Lizenz 
z u m f re ien Umgang m i t Vorbildern begrei fen. E inen sol­
chen Umgang ha t es i m m e r u n d zu al len Zei ten gegeben. 
Die imitatio artis h ingegen gewinn t ih ren Reiz aus der 
Tatsache, dass das Spiel mi t M o t i v e n t l e h n u n g e n zugleich 
e in kenne r scha f t l i ches Pub l ikum fo rmie r t u n d voraus­
setzt. Wer e in b e r ü h m t e s Mot iv en t l ehn t , wi rd sich weit­
aus m e h r a n s t r e n g e n müssen , es zu verbergen, dami t die 
Ü b e r n a h m e n i ch t sofor t ins Auge springt , als j e m a n d der 
sich auf ein wen ig b e k a n n t e s Kuns twerk stützt . Gerade 
in der Fähigkeit zur u n e n t d e c k t e n Aneignung zeigt sich 
die Kunst fer t igkei t des Malers oder Grafikers. In e i n e m 
p h i l o s o p h i s c h e n Sinne ist m i t der imitatio artis die Über­
zeugung v e r b u n d e n , dass die Schönhe i t der Natur du rch 
Werke der Kunst ü b e r h ö h t w e r d e n muss . 7 0 Schon Leon 
Battista Alberti b e t o n t in s e inem Malere i t rakta t v o n 
1435, dass ke in idea l schöner Mensch exist iere. Nie sei 
alle Schönhe i t in e i n e m Körper vere int , s o n d e r n i m m e r 
auf m e h r e r e verteil t , w e s h a l b sie durch Synthese schö­
ner E inze lhe i ten hergeste l l t w e r d e n muss . 7 1 Wie Klaus 
Irle im Anschluss an die einschlägige Forschung gezeigt 
hat , w i rd in d i e sem Z u s a m m e n h a n g i m m e r wieder das 
b e r ü h m t e Bienengle ichnis Senecas h inzugezogen. 7 2 Der 
Dichter wi rd mi t der Biene vergl ichen, die den Nektar 
un te r sch ied l i chen B lumen e n t n e h m e n muss , u m daraus 
Honig w e r d e n zu lassen. Doch erst der zur E rkenn tn i s 
w a h r e r Schönhe i t fähige Mensch k a n n dies fü r die Kunst 
le is ten. Er schaf f t e ine der Natur über legene Schönhe i t , 
die in b e s o n d e r e m Maße ge lungenen Kuns twerken inne­
w o h n t . Es s ind die i t a l ien ischen Künst ler der Hochre­
naissance, die das Model l der imitatio artis en twicke l t 
haben . Vor al len a n d e r e n s ind dabei Miche lange lo u n d 
Raffael zu n e n n e n , die sich an n e o p l a t o n i s c h e n Theor i en 

or ien t ie r t u n d e ine Art b i ldner i scher Ideen leh re entwik­
kelt haben . 7 3 

Mag in theore t i scher Hins ich t e in solcher Platonis­
m u s zu Beginn der imiratio­Lehre Pate g e s t a n d e n haben , 
ist dies fü r die prakt i sche Rezept ion keinesfa l ls zwin­
gend. D e n n wicht iger fü r die p rak t i sche D u r c h f ü h r u n g 
der imitatio artis ist, dass zu Beginn des 16. J ah rhunder t s 
z u m ers ten Mal e in Kanon fassbar wird , o h n e d e n die 
Kunst lehre der imitatio artis n i ch t f u n k t i o n i e r e n k ö n n t e . 
Mag auch die Vorb i ld funk t ion an t iker Kunst i m Laufe 
des 15. J ah rhunder t s e ine i m m e r größere Bedeu tung 
g e w o n n e n haben , so e n t s t a n d erst m i t der Kuns tpol i t ik 
von Papst Julius II. e in Kanon, der selbst f ü r se ine Gegner 
vorbi ldl ich wurde . Dies h ä n g t z u m e i n e n mi t der Samm­
lung an t iker Kuns twerke i m Cortile del Belvedere, z u m 
a n d e r e n m i t der B e r ü h m t h e i t der fü r i h n a r b e i t e n d e n 
Künst ler z u s a m m e n . 7 4 In d i e sem Kontext sei an die Ver­
bre i tung der b e k a n n t e s t e n Kuns twerke se iner Sammlun­
gen im M e d i u m des Kupfers t ichs e r inner t . 7 5 Durch Marc­
a n t o n i o Raimondis Reproduk t ionss t i che ge langen die 
als vorbi ld l ich e r ach t e t en Werke in d e n Norden . 7 6 Doch 
s t ehen die Beham­Brüder m i t ihrer I t a l i enbege i s te rung 
n ich t allein. In der Malere i n a c h 1500 ist als gesamteuro­
päisches P h ä n o m e n e in vers tärk ter Rückgriff auf i talieni­
sche Vorbilder zu verze ichnen . 7 7 I n so fe rn k a n n die Aus­
e inande r se t zung der Behams mi t i ta l ien ischer Kunst als 
du rchaus typisch fü r die n o r d e u r o p ä i s c h e Kunst gel ten. 
Sebald u n d Barthel r i ch ten sich mi t ihrer Verwendung 
i ta l ienischer Mot ive an e i n e n Markt , der n ich t n u r über 
die neues t e M o d e in fo rmie r t ist, s o n d e r n diese auch ein­
forder t . Dabei ist die i ta l ienische Kunst f ü r die Behams 
i m m e r beides: Vorbild u n d Konkurrenz . 

Abschl ießend sei festgestel l t , dass der Kuns t der 
be iden Nürnberger un te r sch ied l i che Modi der imitatio 
zur Verfügung s tehen . Mit e iner M o t i v ü b e r n a h m e k a n n 
durchaus e ine kr i t i sche Absicht e inhe rgehen . Zi ta te 
k ö n n e n in subversiver Weise gebrauch t w e r d e n u n d das 
Vorbild auf d e n zwe i t en Blick pa rod ie ren . Sie sp ie len mi t 
e i n e m b e r ü h m t e n Kuns twerk u n d s te l len se inen Rang in 
Frage. Dabei sei Subvers ion i n so fe rn v o n Parodie unter­
schieden , als es der Subvers ion gerade n i ch t u m e i n e n 
d i rek ten Angriff geht , s o n d e r n u m Ent larvung, u m Infra­
gestel lung von Autor i tä t u n d d e n m i t ihr v e r b u n d e n e n 
n o r m a t i v e n Wer ten . Zunächs t w i rd der Bet rachter dazu 
verlei tet , die o b s z ö n e Szene a b z u l e h n e n , u m auf d e n 
zwe i t en Blick zu e r k e n n e n , dass sie i h r en Ausgangspunkt 
in e i n e m b e r ü h m t e n Kuns twerk hat . Erst jetzt stellt s ich 
e in parodis t i scher Effekt e in . 

Wie häuf ig fes tgeste l l t w u r d e , f u n k t i o n i e r t d ie imi­
tatio artis als e in Wechse lsp ie l v o n Zeigen u n d Verber­
gen. Imitatio zielt auf Gleichart igkeit . Aus der N y m p h e 
Galathea wi rd Daphne . Aus H o h e m wi rd Hohes gener ier t . 
Die Iden t i t ä t der Figuren im S inne von Rang u n d W ü r d e 
bleibt unange tas t e t . Dieser Akt der Vermi t t lung zwischen 
der d e m Inha l t z u k o m m e n d e n W ü r d e u n d der p a s s e n d e n 
Form wi rd in der Rhetor ik als decorum beze ichne t . Das 
decorum oder aptum besagt, dass der Redner die verschie­
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d e n e n E lemen te seiner Rede so m i t e i n a n d e r kombin ie r t , 
dass sie e in ha rmon i sches , geschlossenes u n d dadurch 
auch wirkungs t rächt iges Ganzes ergeben. 7 8 Das decorum 
k ö n n t e m a n demzufo lge als die Fähigkeit z u m passen­
den Stil u n d als Prinzip v o l l k o m m e n e r K o m m u n i k a t i o n 
beze ichnen . Aristoteles beschre ib t diese Vol lkommen­
hei t als die rech te Mi t te zwischen d e m zu n iedr igen u n d 
d e m zu e r h a b e n e n Ausdruck.7 9 Folgt m a n d e m Philoso­
phen , ist darauf zu ach ten , dass der Redner e ine sinn­
volle Auswahl t r i f f t u n d diese in e ine klare u n d d e n n o c h 
schmuckvol le Form bringt. Ersteres e r forder t v o m Red­
ner e in hervor ragendes Urte i l svermögen. Nur der jenige, 
der sich die r icht igen Vorbilder u n d Aspekte he raus such t 
u n d fü r se inen Text ve rwende t , ist e in guter Redner. Die 
schmuckvol le Form ist v o n Bedeutung , da der Reiz der 
Rede von der var ia t ionsre ichen u n d a n s p r e c h e n d e n 
Gesta l tung derse lben ausgeht . 

Subvers ion h ingegen zielt auf Differenz. Sie m a c h t 
sich die Technik der dissimulatio zunutze , j edoch u m 
Hohes als Niederes e r sche inen zu lassen. Dies beg inn t 
mi t Dürers Darstel lung des Tanzenden Bauernpaares 
(B 90) u n d des Dudelsackpfeifers (B 91), die als Gegen­
stücke konzip ie r t wurden . 8 0 Der Nürnberger Künst ler 
e n t w i r f t diese Gruppe von Kuns twerken als dezidier t 
ant iklass ische Kunstwerke . Er nu tz t f ü r se ine Darstel­
lungen an t ike Vorbilder, die er geschickt zu dissimulie­
ren weiß. I h m folgen viele Künst ler im Norden , die sich 
dieser Möglichkei t der Subvers ion bed ienen . Dürer stellt 
dami t aber auch die Vorstel lung e iner Ga t tungs theor i e 
in Frage, die die En t s t ehung großer Kunst an die dar­
geste l l ten Gegens tände b inde t . Ganz so, als w ü r d e die 
Noblesse der abgeb i lde ten Gegens tände auf die Künst­
ler übergehen . Wer je die Bauerngraf iken Dürers im Ori­
ginal gesehen hat , weiß, w ie winzig die Dars te l lungen 
ausfa l len . Ist das Vorbild aber erst e i n m a l en tdeck t , w i rd 
es du rch den impl iz i ten Vergleich in Mi t l e idenschaf t 
gezogen u n d seiner Vorbildlichkeit beraubt . M a n griffe 
zu kurz, w ü r d e m a n dies lediglich als Künst lerscherz ver­
buchen . Alle in t e rp re t i e r t en Beispiele lassen die e m i n e n t 
pol i t i sche Frage en t s t ehen , w e r e igent l ich über nach­
a h m e n s w e r t e Vorbilder en t sche ide t . W e m obliegt es, 
e i n e m T h e m a Schönhe i t l i chke i t zuzuweisen? Solche 
En t s che idungen l iegen ve rmein t l i ch be im Künstler. Er 
muss abwägen , ob der Einsatz e ines b e s t i m m t e n Vorbil­
des s innvol l ist. 

Zi tate oder M o t i v ü b e r n a h m e n ver fes t igen e i n e n 
Kanon u n d se tzen i h n gleichzeit ig voraus. Schon die 
Verfügbarkei t der Kuns twerke im M e d i u m des Kupfer­
st ichs stellt dabei e ine wich t ige Voren tsche idung dar. 
Dass die M e t h o d e der imitacio artis Sys temzwang u n d 
Konformi tä t sd ruck ausübt , der i m m e r wiede r d iese lben 
Kuns twerke u n d Künst ler favorisiert , w i rd auch d e n 
Künst lern der F r ü h e n Neuzei t n ich t ve rborgen gebl ieben 
sein. Besonders j enen nicht , die im Norden gearbei te t 
haben . Wer auf Michelangelo oder Raffael zurückgreif t , 
zi t iert Künstler, de ren Schaf fen u n t r e n n b a r mi t d e n Päp­
s ten u n d d e m kul ture l len F ü h r u n g s a n s p r u c h der katho­

l i schen Kirche z u s a m m e n h ä n g t . Dem h a b e n die Beham­
Brüder w ide r sp rochen . 

1 E i n e a u s f ü h r l i c h e h i s t o r i s c h e Er läuterung d e s P r o z e s s e s f i n d e t 

s i c h i m Kata logbe i trag v o n Gerd S c h w e r h o f f . D i e Bei träge s i n d 

u n a b h ä n g i g v o n e i n a n d e r e n t s t a n d e n . I m F o l g e n d e n w e r d e n w i r 

u n s auf d i e v o l l s t ä n d i g e E d i t i o n der P r o z e s s a k t e n b e z i e h e n , d i e 

i m A n s c h l u s s a n Gerd S c h w e r h o f f s Aufsa tz a b g e d r u c k t ist u n d 

m i t PA abgekürz t wird . 

2 D i e A n o r d n u n g e n , ihrer h a b h a f t zu w e r d e n , d i e s ie i m Fo lgen­

d e n als G e f a n g e n e a u s w e i s e n in: Gerhard Pfe i f fer , Quellen zur 

Nürnberger Reformacionsgeschichce. Von der Duldung liturgischer 

Änderungen bis zur Ausübung des Kirchenregiments durch den 

Rat (Juni 1524­Juni 1525), hg. v. Vere in für b a y e r i s c h e Kirchen­

g e s c h i c h t e , N ü r n b e r g 1968 ( E i n z e l a r b e i t e n aus der Kirchenge­

s c h i c h t e Bayerns 45), S. 3 8 ­ 3 9 , RV 276, 280 . 

3 T h e o d o r K o l d e v e r w e i s t darauf , dass das Verhör in der Kapel le 

e i n e s Spi ta l s s t a t t g e f u n d e n h a b e , w o m i t das H e i l i g g e i s t s p i t a l 

g e m e i n t s e i n dür f te , vgl . T h e o d o r Kolde , Z u m P r o z e s s d e s 

J o h a n n D e n k u n d der «drei g o t t l o s e n Maler» v o n Nürnberg , in: 

Kirchengeschichtliche Studien. Hermann Reuter zum 70. Geburts­

tag gewidmet, Le ipz ig 1890, S. 2 2 8 ­ 2 5 0 , h ier S. 230; vgl. d a z u a u c h 

Gerd S c h w e r h o f f s A u f s a t z i n d i e s e m Katalog, S. 35. 

4 Vgl. Kurt Löcher , Barthel Beham. Ein Maler aus dem Dürerkreis, 

M ü n c h e n / B e r l i n 1999 ( K u n s t w i s s e n s c h a f t l i c h e S t u d i e n 81), S. 253, 

RV 712, fo l . l iv. 

5 PA, S.46, fo l . 3v. 

6 PA, S.46, fo l . 2r. 

7 L ö c h e r 1999 ( w i e A n m . 4), S. 9 ­19 . 

8 « w o l v e r p o r g e n z e u c h t zutragen.» Ebd. S.255. 

9 G e m e i n t ist Veit Wirsperger , vgl. PA, S.47, fo l . lor. 

10 Der Text der A u s w e i s u n g s b e g r ü n d u n g f i n d e t s i c h in PA, S.47, fo l . 

l 6 r ­ l 7 v . 

11 G u s t a v Paul i m e i n t , dass der P o r n o g r a f i e v e r d a c h t d u r c h d e n 

S a m m l e r Paul B e h a i m z u B e g i n n d e s 17. Jahrhundert s in d ie W e l t 

g e s e t z t w o r d e n sei , vgl . Gustav Pauli , Art. B e h a m , H a n s Sebald , 

in: Allgemeines Lexikon der Bildenden Künstler von der Antike bis 

zur Gegenwart, 37 Bde. , hgg. v. U lr ich T h i e m e / F e l i x Becker, Leip­

z ig 1999, hier: Bd. 3, S. 193­195, h i er S. 195. 

12 Zur T i schp la t t e : S e b a l d B e h a m , Szenen aus dem Leben Davids, 

1534, ö l auf Holz , 128 x 131cm, Paris, M u s e e d u Louvre , 1033. E i n e 

a u s f ü h r l i c h e I n t e r p r e t a t i o n d e s T i s c h e s gab z u l e t z t M i c h a e l W i e ­

mers , Der Kardinal u n d d i e W e i b e r m a c h t . S e b a l d B e h a m b e m a l t 

e i n e T i s c h p l a t t e für Albrecht v o n B r a n d e n b u r g , in: Sinnliche 

Intelligenz. Festschrift für Prof. Hans Ost, hg. v. Rainer B u d d e , 

Köln 2 0 0 2 (Wallraf­Richartz­Jahrbuch 63 .2002) , S. 217­236 . 

13 E ine k u n s t h i s t o r i s c h e U n t e r s u c h u n g der Z u s a m m e n a r b e i t v o n 

B e h a m u n d E g e n o l f f s t e h t n o c h aus . Z u m L e b e n u n d Werk d e s 

Verlegers vgl. Cars ten Jäcker, Ein Frankfurter Meister des frühen 

Buchdrucks aus Hadamar, hg. v. K u l t u r v e r e i n i g u n g Hadamar, 

L i m b u r g 2 0 0 2 , S. 2 5 ­ 4 6 . 

14 Mart in Knauer, K u p f e r s t i c h e der d e u t s c h e n Kle inme i s t er . Zur 

E r f o r s c h u n g e i n e s B i l d m e d i u m s in e i n e r E p o c h e k u l t u r e l l e n 

U m b r u c h s , in: Zwischen Dürer und Raffael ­ Graphikserien 

Nürnberger Kleinmeister (Kat. Ausst . E r l a n g e n 2010), hg. v. Karl 

M ö s e n e d e r , Petersberg 2010, S .9 ­16 , h i er S.15. 

15 Im P r o t o k o l l h e i ß t es: « S e y n g e s e l s c h a f t , m i t d e n e n er s e y n e n 

m a n g e l geredt , s e i der S c h u l m e i s t e r z u s a n d Sebald , s e y n sagers 

bruder Jorg Bentz , e i n maier , u n d Veyt Glasers sone .» In: PA, S.46, 

fo l . 2V. 

16 « D a r u m b sagt Petrus w e y t e r , das d i e g e s c h r i f f t n i c h t e y g n e r auß­

l e g u n g sey, s o n d e r n d e m h e y l i g e n g e y s t g e h ö r t e s z u a u ß z u l e g e n , 
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der sy auch am ersten gegeben nett.» Hans Denck, Bekenntnis 
für den Rat von Nürnberg, in: ders., Schriften, 3 Bde., hgg. v. 
Georg Baring/Walter Fellmann, Gütersloh 1955­1960, hier Bd. 2: 
Religiöse Schriften, S.22. 

17 Ebd. S. 23. 
18 Unter dem Begriff des pneumatischen Antiklerikalismus stellte 

Berndt Hamm eine differenzierende Analyse zu den spirituali­
stischen Konturen im zeitgenössischen Nürnberg vor: Berndt 
Hamm, Lazarus Spengler (1479-1534)- Der Nürnberger Ratsschrei­
ber im Spannungsfeld von Humanismus und Reformation, Politik 
und Glaube, Tübingen 2004 (Spätmittelalter und Reformation, 
N.R. 25), S. 135­170. 

19 Vgl. Jürgen Müller, Das Paradox als Bildform. Studien zur Ikonolo­
gie Pieter Bruegels d. Ä, München 1999, S. 19­28. 

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

21 Vgl. ebd. S.89: «Bei denen, die die göttliche 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. 

22 Vgl. Georg Baring, Hans Denck und Thomas Müntzer in Nürn­
berg 1524, in: Archiv für Reformationsgeschichte 50.1959, S. 145­182, 
hier S.151. 

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

24 Hans­Jürgen Goertz, Thomas Müntzer. Mystiker, Apokalyptiker, 
Revolutionär, München 1989, S. 92­93. 

25 «[...] allein im Fleisch erkannt, sei er (Christus) eine Aufhaltung 
des Heiligen Geistes. Denn w o er nicht weggehe, komme der 
Heilige Geist nicht zu uns (Joh. 16), das heißt: wenn er seine 
leibliche Gegenwärtigkeit unseren leiblich, fleischlich Augen 
nicht entziehe, so könnte er geistlich mit seiner Kraft der Gott­
heit und seinem Geist nicht bei uns sein, als die wir an seinem 
Fleisch vergnügt, satt und voll nach keinem anderen Tröster 
uns sehnen mögen.» Sebastian Franck, Paradoxa, hg. v. Siegfried 
Wollgast, Berlin 21995, S.204. 

26 Vgl. ausführl ich Müller, Jürgen 1999 (wie Anm. 19), S. 19­30. 
27 PA, S.47, fol. 10V. 

28 Vgl. Gerhard Wehr, Protestantische Mystiker. Luther, Münt­
zer, Böhme, in: Theologie der Spiritualität ­ Spiritualität der 
Theologie(n). Eine fächerübergreifende Grundlagenstudie, hg. v. 
Erwin Möde, Regensburg 2007, S. 143­152­

29 PA, S.46, fol. 3r. 
30 PA, S.46, fol. 3v. 
31 Denck 1955­1960 (wie Anm. 16), Bd. 2, S.26. 
32 Herbert Zschelletzschky, Die «drei gottlosen Maler» von Nürn­

berg. Sebald Beham, Barthel Beham und Georg Pencz. Historische 
Grundlagen und ikonologische Probleme ihrer Graphik zu Refor­
mations­ und Bauernkriegszeit, Leipzig 1975. 

33 Vgl. dazu ausführl icher Günter Goldbach, Hans Denck und Tho­
mas Müntzer ­ ein Vergleich ihrer wesentlichen theologischen 
Auffassungen. Eine Untersuchung zur Morphologie der Randströ­
mungen der Reformation (Diss. Hamburg 1969), Hamburg 1969. 

34 vgl. Baring 1959 (wie Anm. 22), S.157. 
35 Wann sich Franck und Denck persönlich getroffen haben, kann 

nicht belegt werden. Doch ist es wahrscheinlich, dass sie sich 
schon in Ingolstadt oder Nürnberg begegneten. Vgl. Herbert 
Jaumann, Handbuch der Gelehrtenkultur der Frühen Neuzeit, 2 
Bde., Berlin 2004, hier Bd. 1: Bio­bibliographisches Repertorium, 
S. 273­274. 

36 «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. Löcher 1999 (wie Anm. 4), 
S.254, RV733, fol. l8r. 

37 «Wichtiger schien es mir, die Beziehung ihrer graphischen 
Arbeiten zur frühbürgerl ichen Revolution, zur Reformation und 
großem Bauernkrieg und besonders das weltanschauliche und 
künstlerische Verhältnis der drei Meister zum Bauern zu unter­
suchen [...].» Vgl. Zschelletzschky 1975 (wie Anm. 32), S.7. 

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

39 Delio Cantimori, Italienische Häretiker der Spätrenaissance, 
Basel 1949­

40 Vgl. Joh 3,1­21. 
41 1528 veröffentl ichte 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. 
Für den Autor bedeute es kaum etwas, sich Christ zu n e n n e n 
und getauft zu sein. Diese äußerlichen Momente werden, so 
Nicodemus, durch Ungeduld zu Wegweisern für den Holzweg 
der Eitelkeit. «Es ist nicht not , vil wor t mit dem m u n d t plappern, 
so das hertz ferr davon ist, Gott der herr ist ein geyst, wil ni t 
änderst dann im geyst angebet ten sein.» Nicodemus Martyr, Von 
dem wahrhaf t igen Kreuz Christi, w o man es f inden, wie man 
es ehren, tragen und erheben soll, in: Flugschriften vom Bau­
ernkrieg zum Täuferreich (1526­1535), 2 Bde., hg. v. Adolf Laube, 
Berlin 1992, hier Bd. 1, S. 807­819, hier S.816; zur Ents tehung des 
Textes vgl. ebd. S. 819­821. 

42 Zum Konzept des Wimmelbi ldes vgl. Ehrenfried Kluckert, Die 
Erzählformen des spätmittelalterlichen Simultanbildes (Diss. 
Tübingen 1971), Tübingen 1974; vgl. Müller, Jürgen 1999 (wie Anm. 
19), S.40,170; vgl. auch den Aufsatz zur Spinnstube in diesem 
Katalog. 

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

44 Zur Pornografie in der Frühen Neuzeit vgl. Paula Findlen, Huma­
nismus, Politik und Pornographie im Italien der Renaissance, in: 
Die Erfindung der Pornographie. Obszönität und die Ursprünge 
der Moderne, hg. v. Lynn Hunt, Frankfurt a.M. 1994, S. 44­114. 

45 Pauli 1999 (wie Anm. 11), S. 195. 
46 Sebald Beham, Joseph und Potiphars Weib, 1526, Kupferstich, 

0 52 mm, B 13. 
47 Wei ter führende Erläuterungen zum Satyr in der nordeuropä­

ischen Kunst gibt der Aufsatz von Birgit Ulrike Münch in diesem 
Katalog. 

48 Zu dieser rezept ionsästhet ischen Formel vgl. Der Betrachter ist 
im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsästhetik, hg. v. Wolf­
gang Kemp, Berlin 1992. 

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

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

51 Vgl. hierzu Raffael und die Folgen. Das Kunstwerk in Zeitaltern 
seiner graphischen Reproduzierbarkeit (Kat. Ausst. Stuttgart 2001), 
hg. v. Corinna Höper i. Zus. m. Wolfgang Brückle u. Udo Felbin­
ger, Ostfildern­Ruit 2001, Nr. A 47. 
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52 Heinrich Aldegrever nach Sebald Beham, Die Nacht, Kupferstich, 
122 x 7 7 mm, B 180. 

53 «Nox et Amor v inumque nihil moderabile suadent» Ovid, Arno-
res L 6, 59-60, zitiert nach: Ovid, Liebesgedichte/Amores, hg. u. 
übers, v. Niklas Holzberg, Düsseldorf/Zürich 1999. 

54 Vasari zufolge soll die Neue Sakristei durch die Grabskulpturen 
seit den 1530er Jahren zu e inem Studierzimmer für Künstler 
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, Münster/New York/München/Berlin 1997 
(Internationale Hochschulschrif ten 230), S.108. Schon Herbert 
Zschelletzschky hat die Vorbildhaftigkeit Michelangelos für 
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), Straß­
burg 1933, S. 133­

55 Michelangelos Leda gilt als verschollen. Durch Vasari wissen wir, 
dass das hocherotische Thema im Auftrag des Alfonso d'Este um 
1529 ents tanden und in Tempera ausgeführt worden ist. Mehrere 
Kopien nach dem Gemälde haben sich erhalten, so eine von 
Peter Paul Rubens, die sich heute in der Gemäldegalerie Alte 
Meister in Dresden befindet. Aufgrund der Berühmthei t des 
Kunstwerks dürf te 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 m m kleinen Grafik der Leda mit 
dem Schwan (B 112) formal aber entschieden von Michelangelo 
ab. 

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

57 Sebastian Franck, Vonn dem grewlichen laster der t runckenhei t 
[...], in: ders., Sämtliche 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: Frühe Schriften, S. 356­408, 
hier: S. 374­376. 

58 Ebd. S.376. 
59 Ebd. 
60 Ebd. 
61 Agostino Veneziano, Apoll und Daphne, 1515, Kupferstich, 

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

62 Vgl. Hans Wolfgang Singer, Die Kleinmeister, Bielefeld/Leipzig 
1908 (Künstler­Monographien 92}, S.32; vgl. Löcher 1999 (wie 
Anm. 4), S. 34. 

63 Raffael, Galathea, 1512, Fresko, Rom, Villa Farnesina. Zur 
Reproduktion des Freskos vgl. Kat. Stuttgart 2001 (wie Anm. 51), 
S. 343­346. 

64 Siehe hierzu den Katalogbeitrag von Alison Stewart. 
65 Vgl. Albrecht Dürer, Schriftlicher Nachlaß, 3 Bde., hg. v. Hans 

Rupprich, Berlin 1956­1969, hier: Bd. 1, S.122; vgl. Anne­Marie 
Bonnet, <Akt> bei Dürer, Köln 2001 (Atlas ­ Bonner Beiträge zur 
Renaissanceforschung 4), S. 226­227, 301­303. 

66 Klaus Irles 1997 verfasste Studie zur imitatio artis gibt einen 
gelehrten Abriss über die kunst theoret ische Technik, ihre 
Herkunft und ihre Anwendung in der i talienischen Kunst des 
16. Jahrhunderts. Vgl. Irle 1997 (wie Anm. 54). Einen allgemeine­
ren Oberblick gibt: Götz Pochat, Imitat io und Superatio in der 
bi ldenden Kunst, in: Imitatio. Von der Produktivität künstleri­
scher Anspielungen und Mißverständnisse, hg. v. Paul Naredi­
Rainer, Berlin 2001, S. 11­47. 

67 Quintilian, Institutionis oratoriae libri m/Ausbildung des Red­
ners. Zwölf Bücher, 2. Bde., hg. u. übers, v. Helmut Rahn, Darm­
stadt 1988, hier Bd. 2, Buch x. 

68 Eine ausführl iche Auswertung der imitatio altrui bei Quintilian 
gibt Irle 1997 (wie Anm. 54), S. 56­57. 

69 «Si latet ars, prodest.» Ovid, Ars Amatoria 2, 313. Zitiert nach: 
Ovid, Liebeskunst/Ars amatoria, hg. u. übers, v. Niklas Holzberg, 
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