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Apelles im Norden

Ausnahmekiinstler, Selbstbildnisse und die Gunst der Machtigen um 1500

Ulrich Pfisterer

Der Ruhm des Apelles, des beriihmtesten Malers der Antike,
griindete nicht zuletzt darauf, dass er sich der Gunst eines
noch beriihmteren Herrschers, Alexanders des GrofSen, er-
freute — und zwar in so auflerordentlichem Maf3e, dass er selbst
dessen Geliebte Campaspe zum Geschenk erhielt. Trotz dieses
spektakuliren Frauentauschs iiberrascht, dass dann 1659 in
der ersten Sammlung von Viten berithmter Giinstlinge, der
»Histoire des plus illustres favoris anciens et modernes« des
Pierre Dupuy, ausgerechnet die Biographie des Apelles deren
Reihe eréffnen sollte. Kein anderer Kiinstler fand Erwihnung
in dieser Verherrlichung von Fiirstenfreunden und Fiirsten-
beratern. Denn ungeachtet allen sozialen Aufstiegs, den die
Kiinstler der Frithen Neuzeit nach dem vermeintlichen Vor-
bild antiker Meister — voran des Apelles — fiir sich verbuchen
durften, konnten sie doch nicht entfernt mit Einfluss, Rang
und Reichtum anderer Schliisselfiguren an den Hofen mithalten.
Warum also Apelles als (héfisches) Modell?

Die Vorstellung vom »Giinstling« orientierte sich in der
Frithen Neuzeit offenbar nicht allein an dessen tatsich-
licher Machtstellung. Ausschlaggebend war zuniichst die ex-
zeptionelle Hinwendung des Fiirsten an eine Person. Dabei
konnten die Gunstbeweise umso generdser ausfallen, je grofier
die gesellschaftliche Distanz von Geber und Empfinger war:
Alexander iibergab seinem Maler Apelles — der einen lange Zeit
als niederes Handwerk klassifizierten Brotberufausiibte —nicht
nur die Geliebte, sondern pflegte mit diesem engen Umgang,
besuchte ihn in seiner Werkstatt, lief8 sich von ihm belehren
und hob sogar den zu Boden gefallenen Pinsel des Malers auf.
Diese Gunstbezeugungen iiber alle Standesgrenzen hinweg
waren dann positiv zu verstehen, wenn sie als Zeichen fiirst-
licher Wertschitzung von »Ausnahmebegabung«und»Tugend«
gedeutet wurden. Der Grundgedanke — ohne dass er in der
Frithen Neuzeit umfassend theoretisch reflektiert worden
wire — speiste sich dabei neben antiken Exempla auch aus
der Idee, dass Geist und Gnade Gottes, bestimmte Personen
mit auflergewdhnlichen Fihigkeiten zu beschenken, in der
Gnade und dem Geist des Potentaten, diese Fahigkeiten zu
erkennen und wertzuschitzen, ihren Widerpart fanden.! Aus-
druck dieser fiktiven »Geistesgemeinschaft« war es jedenfalls,
dass die Michtigen den Kiinstlern, Literaten und anderen

Gelehrte hiufig scheinbar freundschaftlich »auf Augenhéhe«

begegneten und dass sie deren Werke (offiziell) nicht nach den
Gesetzen des Marktes bezahlten, sondern als Mizene allein
durch grofiziigige materielle und immaterielle »Gegengaben«
(etwa Goldketten, Adelstitel usw.) honorierten. Beide Seiten
profitierten von diesem sozialen Rollenspiel. Deutlich wird, dass
nicht eigentlich eine tatsiichliche Anstellung am Hof sowie ein
festes Gehaltdie Ausnahmeposition dieser Kiinstler begriindete,
sondern vorrangig ein loses Konstrukt von Ideen, Zeichen und
(ritualisieren) Handlungen. Die Rolle und das (Selbst-)Ver-
stindnis frithneuzeitlicher »Hofkiinstler« lassen sich historisch
jedenfalls besser erfassen, wenn diese beiden Aspekte zuniichst
auseinandergehalten werden: Der ausnahmebegabte Kiinstler
(egal an welchem Orrt titig) als hofischer Gunstempfinger ist
abzugrenzen vom reguliren Hofangestellten, obgleich die spit-
mittelalterliche und friihneuzeitliche Hofkultur fiir beides den
Rahmen lieferte und hiiufig die Uberginge flieRend waren.>

Dass Apelles als Musterbeispiel fiir dieses besondere Verhilt-
nis zu den Michtigen auftreten konnte, resultierte freilich noch
ausanderem: Denn Apelles—so die antiken Kiinstleranekdoten
—tibertraf nicht allein alle Konkurrenten durch seine Malkunst.
Erwarzudemvon so herausragender Geistesschiirfe, dass er seine
Feinde durch Schlagfertigkeit und neuartige Bilderfindungen
blofistellen konnte, und er hatte eine eigene (wenngleich ver-
lorene) Theorie seiner Kunst niedergeschrieben. In jedem Fall
ist zu vermuten, dass ein neuerliches Interesse an Apelles, dem
archetypischen »Hofkiinstler« der Antike, in der Renaissance
stets auch ein neues Verstindnis von Kunst und Kiinstlern
signalisiert. Dem wollen die folgenden Uberlegungen fiir das
Auftauchen des Apelles im Kunstdiskurs nérdlich der Alpen
zwischen 1469/72 und etwa 1510 — also vor der gut unter-
suchten Omniprisenz des Apelles bei Erasmus, Camerarius,
Eobanus Hessus und anderen® — und fiir das Selbstverstindnis
der Kiinstler im Alten Reich nachgehen.

Der Ruhm des Apelles iiberdauerte zwar — anders etwa als
der seines Bildhauer-Kollegen Phidias — das Mittelalter, allein
unterder Kruste der (Fehl-)Uberlieferungen war der griechische
Maler kaum mehr zu erkennen.* Erst mit dem Buchdruck
wurden die wichtigsten antiken Gewihrsminner zu Apelles
auch nérdlich der Alpen — zumindest theoretisch — wieder
leichter zuginglich: Plinius (die Erstausgabe der »Naturalis
Historia« erschien 1469 in Venedig, es sollten noch rund 25
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weitere Inkunabel-Ausgaben folgen), Cicero (»De Oratore«
1465, gedruckt in Mainz); Statius (»Silvae« 1472) und die
»Anthologia Graeca« (1494). Eine lateinische Ubersetzung
von Lukians »Verleumdung des Apelles« brachte um 1475 die
Niirnberger Offizin des Friedrich Creussner heraus. Wenig
spiter, 1479/81, sollte Rudolph Agricola als erster nordalpiner
Humanisteine eigene lateinische Version erstellen, die er Johann
von Werdenberg, Bischof von Augsburg, dedizierte; 1515 er-
schien ausgehend von Agricolas Text die erste deutsche Fassung
der »Verleumdung« durch Dietrich von Plieningen.’ Vor allem
aber auch die Exempla des Valerius Maximus, unter denen sich
eine ganze Reihe von Kiinstleranekdoten fanden, stieflen auf
grofies Publikumsinteresse: In Straf8burg erschien (nicht nach
1475) die Erstausgabe der »Facta et Dicta Memorabilium«. Die
Handschriften mit der weit verbreiteten franzésischen Uber-
setzung des Simon de Hesdin und Nicolas de Gonesse aus
dem spiten 15. Jahrhundert zeigten teils sogar Illustrationen
zu Episoden mit antiken Kiinstlern.® Ab 1489 lagen zudem
gedruckte Lexika vor, in denen Basisinformationen zu Apelles
bequem abrufbar war.”

All dies ist freilich auch zu relativieren: In der 1489 in Augs-
burg verlegten deutschen Ubersetzung des Valerius Maximus,
die Heinrich von Miigelen bereits 1369 abgeschlossen hatcte,
ist an keiner Stelle von Apelles, stattdessen nur unspezifisch
von einem »beriimpten Maister« die Rede. Und etwa noch der
in Groningen geborene, um 1491 aber in Augsburg lebende
Humanist und Celtis-Freund Jacobus Canter scheint Apelles
mit Zeuxis verwechselt zu haben.®

Umso wichtiger diirfte daher die vermutlich fritheste nord-
lich der Alpen gedruckte Erwihnung eines »zweiten Apelles«
gewesen sein, also der Vorstellung, ein anderer, zumeist zeit-
gendssischer Kiinstler komme durch seine Kunst dem gréfSten
antiken Maler Apelles gleich. Die Passage findetsich in einer ab
1472 in mehreren Ausgaben einer Utrechter oder Amsterdamer
Offizin vorliegenden Sammlung von Epitaphien berithmter
Minner (»Liber de epitaphiis virorum illustrium«).” Eigentlich
handelt es sich bei diesem Lobgedicht um die Grabinschrift
fiir den 1455 im Ruch der Heiligkeit verstorbenen und in S.
Maria sopra Minerva zu Rom bestatteten Maler Fra Angelico,
auf dessen Grabplatte sich iiberhaupt zum ersten Mal die
Wendung vom »alter Apelles« findet. Die Distichen wurden
in dem Druck durch Weglassung des Namens anonymisiert
und so zu einem allgemein verwendbaren Mustertext des
Kiinstlerlobes und -nachrufs umgewandelt: »Epitaph auf einen
herausragenden Maler in S. Maria Minerva // Mir soll kein
Lob zukommen, weil ich [im Leben] gleichsam ein zweiter
Apelles war, / sondern weil ich allen Gewinn [meiner Kunst]
dir, Christus, gegeben habe. / Denn die einen Werke bestehen
[nur] im Irdischen, die anderen [aber] im Himmel. / Die Urbs

[Rom] hat mich, den Maler, die Blume Etruriens [der Toskanal,
aufgenommen [im Tod].«

Trotz dieser zahlreichen Hinweise setzte ein intensives
Interesse am Maler Apelles erst mit dem Jahr 1500 ein — und
dann offenbar unabhingig voneinander gleich an mehreren
Orten. Spitestens gegen Ende des Jahres 1500 notierte Conrad
Celtis in Niirnberg vier Epigramme auf Diirer, die den Maler als
»zweiten Phidias und zweiten Apelles« rithmen, eine aus Plinius
adaptierte Anekdote iiberliefern, wonach das Hiindchen Diirers
seine Schnauze an ein Selbstportrit des Malers gestofSen habe,
so tduschend echt sei das Konterfei gewesen, und schliefSlich
»Albertus Durer« mit dem »Philosophen« Albertus Magnus
vergleichen."” Auch diese Aufwertung zum Maler-Philosophen
ist ganz auflergewdhnlich und kaum nur dadurch zu erkliren,
dass Diirer fiir Celtis einen Holzschnitt der personifizierten
»Philosophia«liefern sollte. Ob es nur Zufallist, dass ausgerechnet
Fra Angelico, der in einer dem Heiligen Thomas von Aquin
geweihten Kapelle bestattet lag, in einer zweiten Grabinschrift
seinerseits als »doctor« bezeichnet und so der Vergleich von Fra
Angelico und dem Doctor Angelicus Thomas Aquinasaufgerufen
wurde? Hatte Celtis woméglich nicht (nur) die gedruckee Aus-
gabe, sondern eine handschriftliche Epitaphiensammlung mit
beiden Fra Angelico-Texten vorliegen, aus der er die Idee sowohl
fiir den »zweiten Apelles« als auch den Philosophen-Vergleich
fiir Diirer schépfte? Im Diirer- und Celtis-Umkreis wurde der
Vergleich mitantiken Kiinstlern und Diirers Ehrentitel »Zweiter
Apelles«jedenfalls sofortaufgegriffen: Belege finden sich bei Jacob
Wimpfeling 1502/05; Christoph Scheurlin Texten der Jahre 1507,
1508 und 1509; bei Richard Sbrulius 1508, Lazarus Spengler
1509 und dann nach 1510 vielfach." Und ganz konsequent
scheint, dass Hans Baldung, genannt Grien, Diirer-Schiiler und
in dauerndem Wettstreit mit dem Meister, sich 1515 ebenfalls
als »alter Apelles« gerierte (Abb. 2).”?

Ein weiterer Impuls fiir das neue Interesse an Apelles diirfte
vondemim Jahr 1500/01 verfassten Briefausgegangen sein, mit
dem sich der Venezianer Jacopo de’ Barbari, gerade fiir ein Jahr
als »contrafeter und illuminist« des Kaisers Maximilian I. nach
Niirnbergberufen, Friedrich I1I. von Sachsen, genannt der Weise
als kunsttheoretisch versierter Maler weiterempfahl (Kat.-Nr.
2.3.06). Auf die privilegierte Stellung eines »Hofkiinstlers«
spielte Barbari in seinem Schreiben explizit an, indem er die
vorbildliche »excellencia come fu di Apele e de li altri nel tempi
di Alexandro« pries."” Seine Rechnung scheint aufgegangen zu
sein — und Barbari wurde in Wittenberg seinerseits mit Apelles
verglichen: »Unglaublich ist der Ruhm dieser herausragenden
Stadt [gemeint ist Wittenberg] bei den anderen Nationen [...]
und wie hoch die Malkunst bei Dir [Friedrich dem Weisen] im
Kurssteht. Insbesondere hast Du einen Maler namens Jacopo de’
Barbari, ein neuer Apelles unserer Zeit [...].<'* Andere dortige
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2 Hans Baldung, genannt Grien:
Bildnis eines jungen Mannes, 1515,
Kunsthistorisches Museum Wien

Humanisten bemiihten ebenfalls bereits 1507/08 die Namen
antiker Kiinstler.® Das Wissen von diesen lisst sich zu diesem
Zeitpunkt nun auch an anderen Orten nachweisen, etwa in
Hermann Buschs Lobgedicht auf Leipzig (1504) oder in den
Schriften des Jean Lemaire de Belge (ab 1503/04)."

Nichts dokumentiert freilich das neue Interesse an den
antiken Kiinstler besser als die ausfiihrliche Zusammenfassung
der Kiinstlernachrichten aus Plinius, die 1505 Johannes Butz-
bach, Prior des Klosters Maria Laach, fiir die Nonne und
Malerin Gertrud von Nonnenswerth zusammenstellte: Selbst
innerhalb von Klostermauern des Alten Reiches war Malerei
nun offenbar nur mehr mit Blick auf die antiken Meister und

Kategorien denkbar."”

NQVE+ DERACTIE
ABELLA « TENET -
ALTER« ADELLES

DERIT+ ESSE » DVTE]

Albrecﬁt Diirer: 1500

Apelles erfand auch das Selbstportrit — zumindest lisst sich
ein Vers der »Anthologia Graeca« so verstehen.'® Auch wenn
Diirer iiber Pirckheimer eine Version dieser Gedichtsammlung
in Hinden gehalten hatte, diirfte dieses Textfragment um
1500 nicht weithin bekannt gewesen sein. Dennoch: Die neue
Gartung der Selbstbildnisse, deren intensives Aufkommen im
siiddeutschen Raum um 1500 geradezu von einem »Moment
der Selbstdarstellung« sprechen lisst”, war so eng mit dem
neuen Kiinstlerselbstverstindnis verbunden, dass offenbarauch
ohne antiken Textbeleg ein Bezug zum Rollenmodell des Aus-
nahmekiinstlers Apelles nahelag,
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Insbesondere Albrecht Diirers berithmtes Selbstbildnis mit
dem Datum 1500 wurde in der Forschung der letzten Jahre
als das Paradebeispiel dieser kiinstlerischen Auseinander-
setzung mit dem Vorbild Apelles erkannt (Abb. 1): ein auto-
nomes, lebensgrofles und damit neuartige Prisenz erzeugendes
Selbstbildnis, das fiir den Kiinstler — in Anlehnung an
Ideen seines Humanistenfreundes Celtis — das Jahr 1500 als
programmatischen Auftaktin ein neues Jahrhundert markieren
und Diirer als den neuen christlich-tugendhaften und zugleich
selbstbewusst-gelehrten, der Antike wieder ebenbiirtigen
Kiinstler dieser Agide vorstellen sollte.?* Kontrovers diskutiert
wurde dabei, in welche Richtung die Christus-Ahnlichkeit des
Kiinstlers, wie sie die frontalen Positionierung, Physiognomie,
Haartracht und -farbe, die Altersangabe und die an Ikonen
orientierten Platzierung der Inschriften evozierte, zu deuten
sei: als Ausdruck der Demut, der nobilitierenden Gottebenbild-
lichkeit des Menschen allgemein oder spezifisch als Ausdruck
des neuen, Gott-dhnlichen Kiinstlers der Renaissance.?' Nicht
endgiiltig geklirt scheint auch, wie diese Christoformitas mit
den Anspielungen auf Apelles zusammen gehen kann: Denn
Diirer malte sein Bildnis ausschliefSlich mit vier Farben, wie es
fiir Apelles von Plinius tiberliefert wird. Diirer prisentiert seine
Rechte, die Celtis an dem »zweiten Apelles« als die »gelehrte
Hand« (docta manus) des intellektualisierten Kiinstlers rithmte.
Diirer beginnt sich in diesen Jahren mit dem Konzeprt fiir
einen Kunsttraktat zu beschiftigen, wobei fiir Apelles (filsch-
lich) tiberliefert ist, dass er als einziger Maler der Antike einen
solchen Text verfasst habe. Die Inschrift in fiir Diirer bis dato
ungewohnlicher humanistischer Schrifttype rechts des Kopfes:
»Albertus Durerus Noricus/ ipsum me proprijs siceffin-/ gebam
coloribus aetatis / anno xxviii¢, bedient sich zudem erstmals
bei Diirer der »Apelles-Formel«: Denn Apelles signierte den
Grofiteil seiner Werke bescheiden im Imperfekt, als ob er noch
daran arbeiten wolle — laut Christoph Scheurl hatte Willibald
Pirckheimer Diirer davon in Kenntnis gesetzt.* Allerdings ist
gerade auch das Verstindnis dieser Inschrift, ihrer Bedeutung,
Herleitung und Ubersetzung, umstritten —als erste Anniherung
lasstsich tibersetzen: »Albrecht Diirer aus Niirnberg —ich selbst
habe mich so mit angemessenen/eigenen/bestindigen Farben
im Alter von 28 Jahren (ab-)gebildet«.”> Ausgehend von einer
neuen Deutung dieser Zeilen kénnen im Folgenden nur einige
weniger beachtete Aspekte des Diirer-Portrits angesprochen
werden, die den Sinn und Zusammenhang von Apelles und
Christus-Ahnlichkeit verdeutlichen helfen.

Die Wendungvom »Sich inseinen eigenen Farben Darstellen
hitten die Zeitgenossen Diirers wohl zunichst und unmittelbar
als Abwandlungeiner sprichwortlichen Redensarterkannt: »Ich
male dich in deinen Farben«. Just im Jahr 1500 erschien etwa
die erste Auflage der »Adagia« des Erasmus von Rotterdam,

einer enorm erfolgreichen, ihren Umfang in wenigen Jahren
vervielfachenden Sprichwortsammlung, die zum Eintrag »Tuis
te [de]pingam coloribus« (1.4.6) die positiven wie negativen
Bedeutungsaspekte der Vorstellung, jemanden unverbliimt
zu charakterisieren, erlduterte.” Die Redewendung lief§ sich
prominent zumindest bis auf den Kirchenvater Hieronymus
zuriickfithren, der auch schon von sich selbst gefordert hatte:
»ich muf§ mich in meinen Farben malen«.®> Spiter sollte sie
dann etwa Johannes Eck mehrfach bei seinen Angriffen auf
Luther gebrauchen und dabei auch antike Kiinstler zum Ver-
gleich aufrufen: »weder Apelles noch Phidias hitten ihn [Luther]
so genau darstellen konnen, wie Luther sich selbst in diesem
Buch »gemalt hat«.?® Diirers Selbstbildnis wire damit jeden-
falls kein Einzelfall: Auch andere Maler des frithen 16. Jahr-
hunderts zitierten Versatzstiicke von (antiken) Sprichwértern
auf ihren Werken.?

Deutlich wird zunichst, dass Diirer (zusammen mit seinem
humanistischen Berater?) das Sprichwort sehr geschickt auf
mehreren Deutungsebenen einsetzt: Er hat sich selbst mit den
eigenen, angemessenen Farben gemalt—versteckesich also nicht
hinter »falscher Schminke« (oder wie ein anderes Sprichwort
besagt: »schmiickt sich nicht mit fremden Farben«, alienis se
coloribus adornare). Wir sehen vielmehr das »wahrhaftige« Ab-
bild Diirers, das so zugleich zum Beleg fiir Diirers Streben nach
tugendhafter Vervollkommnung seines Wesens wird — eine
»Selbstverwirklichunge, die nicht nurzur»Epochenwende 1500¢,
sondern besonders gut auch zu seinem Alter von 28 Jahren
als dem vermeintlichen Eintritt ins reife Mannesalter passt.”®
Zugleich sind die Farben aber auch das »eigene« Material des
Malers Diirer — ihre Angemessenheit und Naturtreue stellt
die Kunst Diirers unter Beweis. Das Selbstbildnis erscheint so
noch deutlicher als Demonstrationsstiick.”” Und es ldsst sich
schliefflich als Schmeichelei und verhiillte Herausforderung an
einen Betrachter und potentiellen Auftraggeber/Mizen ver-
stehen, den Wert dieser »eigenen Farben« (will sagen: die virtus
und iiberragende Kunstfertigkeit Diirers) auch richtig einzu-
schitzen — eine Wendung des Gedankens, wie sie sich dhnlich
etwa in italienischen Texten aufzeigen lisst: »Ihre Herrschaft
moge mich in meinen Farben malen (wie es das Sprichwort
besagt) und anhand meiner Farben mit Eurem gesunden und
fundierten Urteilsvermdgen und scharfen Auge die ihnen
eigenen Verdienste untersuchen.«’

Dass Diirer dabei nicht behauptet, er habe sich »gemalt«
(pingebam), sondern in bis dato ungewdhnlicher Wendung er
habe sich »geformt« (effingebam), bringt weitere Dimensionen
ins Spiel: Moglicherweise wurde der Terminus durch Celtis
vermittelt, der wohl mit Bezug auf das Selbstbildnis von 1500
dichtete, Diirer habe sich »ficto ore« dargestellt.”! Fingere als
das lateinische Aquivalent zum griechischen poiein wiirde auch
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3 Wolf Hubert:
Jacob Ziegler, um 1544/49,
Kunsthistorisches Museum Wien

erneut den Bezugzu den Signaturen antik-griechischer Kii'nstlcr
betonen und zugleich den Vergleich mit Dic‘htern (1/1‘/)1‘(‘[117'(?
poiesis) forcieren, deren Tun ebenfalls als fictio beschrieben
wurde.?2 Andererseits assoziiert das »Formen«, wie il]SbLiS()l]dCl'e
RudolfPreimesberger gezeigt hat, den gottlichen Schi')ph‘mgsa.kt
und das Bilden der Menschen nach dem gottlichen \{01‘[)11(1 —ein
Gedanke, den schon die Patristik mit Verweis auf den Maler
und dessen colores proprios erliutert hatte.” : ‘

Diese Verbindung von Selbstdarstellung, Selbstformung
und Herausforderung an den Betrachter in Diirers Selbstbild-
nis verbindet antike Topoi zum Ausnahmekiinstler Apelles
und zu sprichwértlichcr'l‘ugcndbildung mirégem ch ristlichvfn
Uberbau der Abbild-, Verihnlichungs- und Spiegelmetaphorik.
Gerade dieser doppelte Bezugsrahmen dcs. Sclhstbildnisscs:‘
»neuer Apelles« und Abbild Gottes, verweist so erneut auf

das Grundmuster der anonymisierten Grabinschrift des Fra

Angelico, deren mégliche Bedeutung fiir Celtis und dessen
Diirer-Epigramme schon erwihnt wurde: »Mir soll kein Lob

zukommen, weil ich gleichsam ein zweiter Apelles war, /
sondern weil ich allen Gewinn [meiner Kunst] dir, Christus,
gegeben habe.«

Angesichts der diirftigen Quellenlage lsst sich schlieRlich
nur mehr spekulieren, ob die Selbst-Prisentation Diirers en face
tatsichlichallein auf Christus-Tkonen und davon abgeleitete Vera
Icon-Darstellungen rekurrieren sollte. Bemerkenswerterweise
wird dasallerdings erstum 1544/49 entstandene, ebenfallsstreng
frontal angelegte Portrit des Jacob Ziegler von der Hand Wolf
Hubers inschriftlich als »ICON« bezeichnet — ohne dominant
religiose Konnotationen (Abb. 3).>* Stellte dieser frontale
»Ikonen-Modus« profaner Bildnisse also moglicherweise schon
um 1500 den antiquarischen Versuch dar, die antik-griechische

Portritmalerei zu rekonstruieren? Zudem bezeichnet erwa
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4 Albrecht Diirer: Entwurf fiir eine Selbstbildnis-Medaille, Riickseite,
1519, British Museum London, Sloane Collection, Inv.-Nr. 5218/67

Beatus Rhenanus 1524/26 in seinem Plinius-Kommentar die-
jenigen antiken und zeitgendssischen Maler (drunter Diirer) als
»ikonische Maler, »die eine Sache in jeder einzelnen Linie nach
dem Vorbild genau darstellen« — als zweiter Aspekt des Icon-
Begriffs kima also deraillierte Naturwiedergabe hinzu.”” Die
altertiimlichen byzantinischen Ikonen, wie man sie um 1500
auch aus Griechenland kannte, wiren in diesem Horizontdann
als Nachfahren und »Uberbleibsel« der ansonsten verlorenen,
in jeder Hinsicht tiuschend naturnahen Meisterwerke der

griechischen Antike und voran des Apelles verstanden worden,
wie sie nun um 1500 mit Diirer »wieder erwuchsen«.*
Diirers Selbstbildnis von 1500 scheint zeitlebens im eigenen
Haus in Niirnberg verblieben zu sein, ehe es vom Maler selbst
kurzvorseinem Tod oderabervon den Erben der Stadt Niirnberg
tibergeben wurde. Die vermuteten Funktionen des Portrits als
»wahrhaftiger« Stellvertreter des Kiinstlers, als Ausweis seiner
Apelles-gleichen Ausnahmestellung als »Hofkiinstler«, als an-
gemessenes Demonstrationsobjekt seiner Kunst und als be-
stindiger Garant fiir Diirers Ruhm und »Gedichtnus« lassen
sich in diesem Kontext bestens verorten. Umgekehrt diirfte es
um 1500 kaum andere Orte geben haben, fiir die Diirer sein
Selbstbildnis hitte schaffen konnen. Wenn Diirer dann nach
1500 mit einer bezeichnenden Ausnahme keine autonomen
Selbstportrits, sondern nur mehrsolche in Assistenz malte, darf
dies nichtals »Riickschritt« gedeutet werden: Seine Bildnisse in
Altarbildern hatten eine wesentlich groRere Offentlichkeit und
beweisen insofern seine gehobene Stellung viel besser.”” Auch
fiir diese in eine Darstellung integrierten Selbstbildnisse gab es
im iibrigen Quellenbelege aus der Antike — am berithmtesten
war wohl das Portrit des Bildhauers (und Malers) Phidias auf
dem Schild der Athena Parthenos.*® Diirer blieb also seinem
Werttstreit mit den antiken Meistern treu. Der Meisterstich
mit Adam und Eva von 1504, lateinisch signiert durch eine
am Baum hinter den Stammeltern aufgehingte tabula ansata,
greift wiederum explizit auf das Vorbild des Apelles zuriick,
der seinen Namen ebenfalls in dieser Form den Werken zu-
gefiigt hatte.”” Als Diirer dann 1519 — mit annihernd 49/50
Jahren, einem weiteren gewichtigen Einschnitt im Leben eines
Mannes, dem Ubergang von iuventuszur gravitas—dasim Geist
der Antike neu konzipierte, vervielfiltigbare und bestindige
Medium der Bildnismedaille fiir seine Selbstdarstellung nutzen
wollte, griff er zumindest fiir die Inschrift — viel mehr lassen
seine erhaltenen Entwiirfe zu diesem Projekt nicht erkennen
(1520 erscheint dann die Diirer-Medaille von Schwarz) — auf
die Formulierung seines Selbstbildes von 1500 zuriick (Abb. 4):
»IMAGO ALBERTI DURER ALEMANI QVAM SVIS
MET IPSE EFFINXIT MANIBVS [...J« (Abbild des [Siid-?]
Deutschen Albrecht Diirers, das er selbst mit seinen Hinden

gebildet hat [...]«).*

Hans Burgkmair: 1507/08

Medaillen wurden nérdlich der Alpen schnell zu einem beliebten
kiinstlerischen Medium von Héfen und Biirgertcum gleicher-
maflen — ja, die Potentaten des Reiches und die vermégenden
Kaufleute, die selbstbewussten Humanisten und Handwerker
scheinen im Bestreben, eine neuartige Bildnismedaille ihr
eigen zu nennen, geradezu in Wettstreit getreten zu sein. Der
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Augsburger Reichstag von 1518 sorgte fiir eine ideale (und
»internationale«) gesellschaftliche Austausch- und Konkurrenz-
konstellation, um die neue Bildnisform endgiiltig zu etablieren
und zu verbreiten.* Dassin Augsburgzur gleichen Zeitauchum
cin addquates kunsttheoretisches Vokabular gerungen wurde,
lisst sich am ersten gedruckten, ausschliefflich den Kiinsten
und Handwerken geltenden Buches nérdlich der Alpen iiber-
haupterkennen: dem »Promptuarium vocabulorum« (1516) des
Johannes Pinicianus. Der Autor will mit diesem aus mehreren
italienischen Vorlagen kompilierten, aber auch eigenstindig
erweiterten Worterbuch des Lateinischen und Deutschen — so
erldutert er in der Widmung an Konrad Peutinger — der Augs-
burger Jugend Begriffe und Kategorien zu Architekcur, Hand-
werken, darunter Malerei und Bildhauerei, Werkzeugen und
Hauswesen an die Hand geben.*

Niche zufillig jedenfalls dachte Diirer iiber die erwihnte
Selbstportrit-Medaillewihrend seines Aufenthaltesin Augsburg
nach, wo in diesen Jahren insbesondere Hans Schwarz mit zahl-
reichen Schaumiinzen die »Medaillen-Manie«im Alten Reiches
forcierte (siche z. B. Kat.-Nr. 1.1.15). Unmittelbarer Anstof fiir
Diirer diirfte aber die Schaumiinze seines Kiinstlerfreundes Hans
Burgkmair von Anfang des Jahres 1518 gewesen sein (Abb. 5).
Mit Burgkmair arbeitete Diirer seit 1517 an der Triumphpforte
fiir Kaiser Maximilianzusammen und den Augsburger Kollegen
hatte Diirer 1518 in einer aufwendigen Kohlezeichnung fest-
gehalten. Burgkmair wiederum zeichnete 1517 ein ungewGhn-
liches Selbstbildnis im Profil, das wohl auch als Indiz fiir sein
Interesse an antiken Miinzen und modernen Medaillen mit
Profilbildnissen gesehen werden darf. Die friihesten Medaillen
fiir Kiinstler im Alten Reich stammten zwar aus Niirnberg
von den Bronzegieern Hermann Vischer (%5 1507, Kat.-Nr.
2.3.10 und 1511) und seinem jiingeren Bruder Peter Vischer
d.J. (1509) (Abb. 6). Aber auch die Kiinstlermedaille gewinnt
erst in Augsburg 1518/19 weitere Verbreitung.* -

Burgkmair hatte schon vor 1518 ein lebhaftes, mit Diirer
gut vergleichbares Interesse an seiner eigenen Gestalt und d.en
Méglichkeiten der Selbstformung und Selbstdarstellung im
Portrit entwickelt. Und Burgkmair schien sich auch spitestens
ab dem Jahr 1505 mit Apelles-Topoi auseinandergesetzt zu
haben. In diesem Jahr bediente er sich erstmals der berﬁ‘h mten
Signaturformel im Imperfeke: »H. BVRGKMAIR BINGEBAT
1505«.% In den um 1514 entstandenen Illustrationen zum
»Weilkunig« (Kat.-Nr. 1.3.08, 2.3.01-2.3.03) ist dann Kaiser
Maximili;u: als »neuer Alexander der Grofie« im At_clier seines
»neuen Apelles«, Burgkmair, zu sehen (Abb. 7). Dass der
Kiinstler auch 1518 und 1519 seine beiden Medaillen als Aus-
weis seines »Hofkiinstlertcums« im Sinne besonderer Stellung
und Gunst des Kaisers verstand, obwohl er sich mehr oder
weniger sein Leben lang in der Freien Reichsstadt Augsburg

5 HansSchwarz: Bildnismedaille auf Hans Burgkmair, 1518, Germanisches
Nationalmuseum, Niirnberg

6 PeterVischerd.J.: Selbstbildnis-Medaille, 1509, Bibliothéque Nationale
Paris, Cabinet des Médailles

aufhielt und dort in der Malerzunft eine wichtige Rolle spiele,
geben die beiden Inschriften klar zu erkennen 46

Allein Burgkmair scheint schon Jahre vor diesen in Metall
ausgefiihrten Medaillen ein Selbstbildnis im Holzschnitr als
»Papiermedaille« anfertigt zu haben (Abb. 8). Das fiinf Zenti-
meter grofle Rund mit dem nackten Biistenportriit eines jungen
Mannes ist ohne Namensnennung und nur in seiner Zweitver-
wendungaufdem Titelblatt eines Augsburger Drucks von Hans
Schonsperger iiberliefert, dem »Biechlein [...] von Complexion
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der menschen« (1514). Die fehlerhafte lateinische Inschrift
im Plusquamperfekt: "\HANC PROPRIAM PINXERAT
EFFCIEMc« (er hatte sein eigenes Bildnis gemalt) ldsst jedoch
ein Selbstbildnis vermuten, das Hans Giehlow 1904 — wenn-
gleich nichtimmer unwidersprochen —als dasjenige Burgkmairs
zu identifizieren vorschlug.”’

Mehreres gilt es, sich bewusst zu machen: Zunichst er-
scheint die Verteilung der Inschrift, die links eine grof3e freie
Stelle ausspart, im Vergleich mit anderen Papiermedaillen
Burgkmairs ganz ungewéhnlich. Grofle Wahrscheinlichkeit
fiir sich hat daher, dass hier urspriinglich der Name des Dar-
gestellten in der fiir seine Werke des ersten Jahrzehnts geldufigen
Form»H. BVRGKMAIR«zu lesen war. Diese Buchstabenfolge
diirfte ziemlich exakt den Freiraum fiillen. Erst in der Zweitver-
wendung, als das Bildnis zu einem allgemeingiiltigen Exemplum
menschlicher Komplexionen umzudeuten war, wire diese Identi-
fikation dann getilgtworden.* Entstanden muss der Holzschnitt

1 i
=
3

- 7 Hans Burgkmair: WeilRkunig,
1516, Holzschnitt, Kupferstich,
Staatliche Museen zu Berlin

deutlich vor 1514 sein, hatte Burgkmair zu diesem Zeitpunkt
doch offenbar schon alles Interesse an dem Stiick verloren: Zwar
finden sich in Italien nackte Portritbiisten auf Kiinstlermedaillen
etwa bereits bei den Exemplaren des Giovanni Boldu (1458;
in Augsburg bestens bekannt).”” Erinnert sei aber nochmals,
dass nordlich der Alpen die frithesten realisierten Kiinstler-
medaillen der Vischer erst von 1507 und 1509 datieren (Ver-
gleichsbeispiele dafiir, dass Biisten auf siiddeutschen Medaillen
unbekleidet prisentiertwerden, finden sichab 1517/18). Von um
1507 scheint Burgkmairs fiktive Medaille auf Celtis zu datieren
die zwar eine ganz andere Prisentationsform des Dargestellten
wihlt, jedoch in der Idee eines »Papiermonuments« sehr gut
vergleichbar scheint.”® In den Jahren vor und um 1505 war
Burgkmair zudem damit beschiftigt, die Miinzbildnisse fiir
Konrad Peutingers projektiertes grof8es Kaiser-Buch in Holz zu
schneiden.” Mit dem ganz ungewohnlichen Plusquamperfekt
»hatte gemalt« schlieflich konnte Burgkmair zweierlei gemeint

>
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haben: Entweder war die Vorlage fiir dieses Bildnis zum Zeit-
punkt der Umsetzung in Holzschnitt schon lingst fertig, der
ungefihr dreifdig bis fiinfunddreiBigjihrige Burgkmair hitte
sich also einer friiheren Bildniszeichnung bedient — oder aber,
das Tempus soll explizit die sozusagen doppelte Vollendung
des Werks signalisieren, die fertige Vorlagenzeichnung und
die Umsetzung in das nicht zu korrigierende, technisch an-
spruchsvolle Reproduktionsmedium des filigranen Holzschnitts.
Verfiihrerisch ist, das Selbstbildnis auch im Zusammenhang
mit Burgkmairs 1508 ausgetragenem Wettstreit mit Cranach
um das neue Verfahren des Farbholzschnitts »in Gold und
Silber« zu verstehen: Burgkmairs Papiermedaille wiirde dann
darauf anspielen, dass der Kiinstler gleich einem Alchemisten
und Magier dank seiner Technik Papier und Druckerschwﬁrze
quasi in Gold- und Silbermedaillen verwandeln kann.>?
Zentral fiir Burgkmairs Selbstdarstellung diirfte zudem
das »A.B.C.« vor der nackten Brust gewesen sein. Da diese
Buchstabenfolge noch in anderen Werken auftaucht, bei denen
Burgkmair auch inschriftlich bezeichnet wird, kann es sich
kaum — wie vorgeschlagen — um ein neuerliches Namenski’xréel
fiir nAugustae Burgkmair Cives« handeln.” Auszugehen ist viel-
mehrvon einem persénlichen, bewusstverritselten Wahlspruch
(einer Devise oder Imprese) des Kiinstlers, die allein schon seine
ambitionierten humanistischen Pritentionen demonstriert. Jede
Deutung muss mangels zeitgenéssischer Quellen speku!ativ
bleiben — wenngleich sich doch ein einigermaflen plausibler
Ideenkreis skizzieren ldsst: Zunichst sollten die Buchstaben
nicht als Abkiirzung, sondern als tatséchlich? Verweis zuff
den Beginn des Alphabets verstanden werden.” Fi.ir die Zeit-
genossen bildete das ABC, das Erlernen und stete Einiiben der
Buchstaben, die Grundlage aller weiteren, avancierten (Text-)
Kiinste — oder wie es ein ABC-Tifelchen von 1481 vermutlich
aus Augsburg oder Umgebung erliutert: »One grosse érba.it
vand bitter / hait. So mag kunst nicht / werden siissigkait
Darumb / zu lernen bis berait 1481«.” Auf den Maler und sein
Tun iibertragen wiirde dies bedeuten, dass er die‘ Grundlagen
seiner Bildkunst durch Fleif§ und Anstrengung immer weiter
zu vervollkommnen versucht (ein Umstand, der auch gut zur
Hypothese passen wiirde, Burgkmair habe 15'07/0.8 C%.[.IC Selbst-
bildniszeichnung wieder aufgegriffen, die ihn in jangetem
Alter zeigt). Damit erweist sich die Devise als 'fast wortllch?
Umsetzung des von Leon Battista Alberti in seinem .Mal.erel—
traktat 1435 entwickelten Vergleichs zwischen dem richtigen
Erlernen des Schreibens und des Malens: »Wer sich also auf die
Malkunst einlassen will, mége das Verfahren anw.ender?., néCh
dem [...] die Schreiblehrer vorzugehen pflegen. Diese nax'nhch
vermitteln in ihrem Unterricht zunichstalle Buchstabenzeichen
getrennt; erst dann leiten sie dazu an, Silben und in der Folge

56 Dass sich fii lirer ab
ganze Aussagen zusammenzufiigen.<*® Dass sich fiir Diire
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8 HansBurgkmair:HolzschnittmitSelbstbildnismedaille,aus:»Biechlein
von Compexion der menschen, Augsburg 1514, Titelblatt

1506 die Kenntnis von Albertis »De pictura« nachweisen lisst,
lieBe sich als weiteres Indiz fiir eine Datierung von Burgkmairs
Selbstdarstellung um 1507/08 anfiihren.’

Burgkmairs Motto wiirde demnach den Aspekt des miih-
samen Erlernens, Ubens und stetigen Voranschreitens betonen,
das jugendliche Bildnis dagegen die (frithe) Begabung, die
(antik-heroische) Nacktheit die ideale Tugendhaftigkeit dieses
Strebens insgesamt. Aufgerufen scheint mit der Papiermedaille
einmal mehr das Ideal von ars ¢r ingenium — vom Zusammen-
wirken der Gesetze der Kunst und »freierc Begabung —, wie
es Antike und (italienischer) Humanismus, aber etwa auch
Diirer propagierten.’® Burgkmairs »A.B.C.« lieRe sich damit
zugleich als moderne Variation aufden beriihmten Wahlspruch
des Apelles verstehen, den wiederum etwa Erasmus in seinen
»Adagia« kommentierte: »nulla dies sine lineac (kein Tag ohne
Linie), will sagen: kein Tag, an dem ein Kiinstler sich nicht im
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Zeichnen/Bilden iiben soll.”” Alle diese Aspekte von Begabung,
Gesetzen der Kunst, Ubung und den Apelles-Verweis sollte
der poeta laureatus und Professor an der Wiener Universitit
Johannes Vadianus 1513 in einer Vorlesung zur Dichtkunst, die
1518 im Druck publiziert wurde, zusammenfiihren: »Bekannt
ist die in der unermiidlichen Geschiftigkeit des Malers Apelles
begriindete Redensart, »einen Strich zu ziechen«, wodurch die
Anhinger aller Kiinste ermahnt werden, keine noch so be-
schiftigte Zeit verstreichen zu lassen, ohne wenigstens einen
kleinen Augenblick ihrer Kunst zu widmen, nach dem Bei-
spiel des beriihmten Malers Apelles, dessen unabinderliche
Gewohnheit (nach Plinius im 10. Kapitel des 35. Buches) es
war, keinen Tag so ausgefiillt werden zu lassen, daf§ er nicht
mit wenigstens einem Pinselstrich seine Kunst ausgeiibt hitte,
weil er sich bewuflt war, in welchem MafSe die vollendete Kunst
der Ubung verpflichtet ist.«*°

In dieser Deutungsperspektive wire das Selbstbildnis des
Hans Burgkmair letztlich auch eines der frithestens Zeugnisse
dafiir, dass ein ehrgeiziger Kiinstler im Riickblick selbst die
eigenen Anfinge nach einem Wunsch- und Leitbild, dem eines
modernen, zweiten Apelles, stilisiert und der Nachweltin einem
Medium »aere perennius« iiberliefert.

Mit dem zweiten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts war
Apelles endgiiltig zum Rollenmodell der ambitionierten »(Hof-)
Kiinstler«im Alten Reich und der Ehrentitel eines »alter Apelles«
zum Mafstab hochster kiinstlerischer Qualitit aufgestiegen.
Neben Diirer, Burgkmair und Jacopo de’ Barbari lief sich etwa
auch auf Lucas Cranach d. A., Hans Holbein d. J. oder in Frank-

Hans Bocksberger d.A.: Apelles und
Zeuxis, Landshut, Residenz,
Italienischer Saal, um 1542/43

reich Jean Perréal verweisen, wobei die ersten beiden zeitlebens
Biirger von Niirnberg beziehungsweise Augsburg blieben, die
vier letzteren tatsichlich (wenngleich unterschiedlich lange) an
Hofen arbeiteten.® Entscheidend war — das haben die Beispiele
Diirers und Burgkmairs in unterschiedlichen Facetten gezeigt—
der Anspruch, als »bester Maler« bevorzugt (oder gar exklusiv)
fiir den Herrscher zu arbeiten und das daraus begriindete
Ausnahme-Verhiltnis zwischen beiden. Entscheidend war die
Gunst, weniger die tatsichliche Stellung am Hof. Umgekehrt
scheinen in diesen Jahren fest bestallte (Handwerker-)Maler
allmihlich zur Regel an den Hofen des Alten Reichs zu werden
— ohne dass damit automatisch eine antikische »Uberhohung«
von deren Stellung einherging.” Bernard Strigels Selbstver-
gleich mit Apelles auf seinem 1520 datierten Diyptychon fiir
den Humanisten Cuspinian bringt diesen — von der tatsich-
lichen Anstellung losgelosten — »antikischen« Anspruch und
die Ambivalenz des Konzeptes »Hofkiinstler« im Alten Reich
der Jahrzehnte um und nach 1500 auf den Punkt: »Bernard
Strigel, Maler, Biirger der Stadt Memmingen, Adliger, dem als
einzigem auf Erlaf hin aufgetragen ist, den Kaiser Maximilian
— wie einst Apelles den Alexander — zu portritieren [...].«®*
Aber auch ein Wandel begann sich nun abzuzeichnen: Galt
Apelles bislang den nordalpinen Gelehrten und Literaten als
unumstrittener Hohepunktder Malkunst, mitdem offenbar nur
einmal Diirer im Wettstreit gesehen wurde, nimlich in einem
Gedicht Christoph Scheurls von 1508, so kann nun gerade
auch Diirer ab den 1520er Jahren rundweg zum Bezwinger des

64

Apellesausgerufen werden.® Die »modernen« Kiinstler des Alten
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10 Hans Bocksberger d.A.: Landshut, Residenz, Italienischer Saal, nordliche Liinette, um 1542/43

Reiches durften zunehmend selbstbewusst gegen die antiken
(und auch die italienischen) Vorbilder antreten und zumindest
in einigen Bewertung den Sieg fiir sich reklamieren.®

Seinen finalen Triumph und Einzug bei Hofe feierte Apelles
im Norden freilich nochmals eineinhalb Jahrzehnte spiter,
um 1542/43, bei der Dekoration des Italienischen Saals der
Landshuter Residenz. Kurz zuvor, 1531/32, war Apelles iiber-
haupt zum ersten Mal in persona im Medium Wandmalerei in
Erscheinung getreten: unter den Fresken des Dosso Dossi im
Bischofspalast von Trient, wo er allerdings gleich einen aus-
gezeichneten Platzim Reigen derantiken Gotterals»feinsinniger
Erfinder der Malerei« erhalten hatte.®® In Mittelitalien sollte es
dagegen noch bis 1548 dauern, bevor Giorgio Vasari Kiinstler-
Anekdoten um Apelles in seinem Kiinstlerhaus zu Arezzo dar-
stellte. Bereits um 1541/44 dekorierte Primaticco die Chambre
de la Duchesse d’Etampes des Schlosses von Fontainebleau mit
einer Szene zu »Apelles malt Campaspe«.” Praktisch zeitgleich
ist in Landshut Apelles mit seinem Malerkollegen Zeuxis an
einer der Schmalseiten des grofen Saales zu sehen (Abb. 9), die

beide wohlin Abwandlung einer beriihmten Plinius-Anekdote

darin wetteifern, wer die feinere Linie malen konne.%® Als ihr
Pendant erscheinen Phidias und Praxiteles, zwischen diesen

beiden Paaren aus den beriihmtesten Malern und Bildhauern

der Antike wurden die offenbar noch héher stehenden Vertreter
von Architekturund physikalisch-mechanischem Wissen, Vitruv
und Archimedes, platziert.”” Entscheidend ist, dass im Kontext
des grofiten Reprisentationsraums der Residenz, wo in der Bild-
ausstattung zentral Tugend und Ruhm gefeiert wurden und wo

an der gegeniiberliegenden Schmalseite Athena, Clio und die

personifizierte Philosophie aufmarschieren, die Kiinstler kaum

um ihrer selbst willen thematisiert wurden. Malerei, Skulptur
und Architektur erscheinen nun vielmehr als unverzichtbare

Bestandteile des hofischen Wissens und der Kompetenz des

Hofmanns, verkdrpern im Rahmen eines umfassenden speculum

virtutis wohl auch industria | diligentia, eine Eigenschaft, die

seit der Antike als Ursprung aller Kiinste und zugleich als Weg

zur Vervollkommnung der Natur gesehen wurde.” Apelles war

hier endgiiltig zum Vorbild aller Hoflinge aufgestiegen.
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Ravenna in einer Rede von 1505 an Friedrich dem Weisen; zit. nach
FERRARI 2006, S. 63, Anm. 22.

ZuHermann Trebelius, »De miraarte Jacobi de Barbaris Pictoris Venetic,
Frankfurt/O. 1508, s. FERRARI 2006, S. 64. — Zu Georg Sibutus
Daripinus,»Carmen in tribus horis editum de musca Chilianeac, Leipzig
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1507, s. RuppricH 1956—69, Bd. 3, S. 461. — Andreas Meinhardi in
seinem Lob Wittenbergs von 1508 erwihnt dagegen nur Zeuxis und
Protogenes.
Hermann Buschius, »Pasiphili Lipsica« [Leizpig 1504], zit. nach Hessus
1896, S. 89, Z. 346-348: »Hic tibi mostrantur, Phidiae quae credere possis
/ Marmora; si pictas mavis spectare tabellas, / Hic est quae Coum vincat
pictura magistrum, / [...].« — Jean Lemaire de Belge, »Le Temple
d’Honneur« »Et si je n’ ay Parrhase ou Apelles, / Dont le nom bruit par
memoires anciennes, / ] ay des espritz recentz et nouveletz, / Plus ennobilz
par leurs beaux pinceletz / [...].», zit. nach Becker 1893, S. 32. — Ver-
gleiche 1515 und 1516 am Burgundischen Hof die Apelles-Topik des
Gerardus Geldenhouwer, dazu MENSGER 2002, bes. S. 215-217.
BurtzBacH 2009.
»Anthologia Graeca« 9.595; dazu MARSCHKE 1998. — LAND 2006.
KOERNER 1993. — GALLEY 2005. — SUCKALE 2009. Speziell zu Augsburg
WINKLER 1948. — MARSCHKE 1998, S. 169-171.
WuTTKE 1980. — ROHOWSKI 1994. — Zum materiellen Befund: Aussr.-
Kar. ALBRECHT DURER 1998, S. 314-353; eineaktuelle Zusammenfassung
des Forschungsstandes bei Z11zLsPERGER 2008; dessen neuer Datierungs-
vorschlag»nach 1509« iberzeugend zuriickgewiesen in der Rezension von
Korp-ScHMIDT 2009. — Zur Selbststilisierung Diirers als »alter Apelles«
insgesamts. etwa MENDE 1971. — REBEL 2003.
S. nur (mit weiterer Literatur) RuppricH 1959, S. 6f. (zum Verhiltnis
Kiinstler und Gott laut Diirers Schriften). — Hess 1990. — Dipi-HUBERMAN
1993. — Korp-ScHMIDT 2004. — Friihere Beispiele fiir die Angleichung
des (vinneren«) Menschen an Christus/Gott bei ScumipT 2003, bes.
S. 236f; in diesem Zusammenhinge auch von Interesse die Bildnisbiiste
des Hansvon Burghausen in Landshut, dazu zuletzt KurMaNN/KurRMANN-
SCHWARZ 2010.
JUREN 1974. — Zu Diirer erstmals PREUSS 1928.
Die letzten ausfiihrlichen Deutungsvorschlige von PREIMESBERGER 1998.
—DrTTSCHEID 2002. — F1Lipr1 2008. — S. auch BURG 2007 und VOLLNAGEL
2008.
Zit. nach der Ausgabe Erasmus 1509: »Tuis te pingam coloribus. // Pro
eo quod est talem te praedicabo qualis es: idque in malam partem. Hie-
ronymus in Rufinum. Possem & ego te tuis coloribus pingere: & insani-
re contra insanientem. Idem contra eundem. Et haec in medium prola-
turum: meisque me coloribus esse pingendum.«
Hieronymus, »Apologia adversus libros Rufinic, lib. I11; 5. die Wendung
bei Cassiodor, »Variarum libri XII«, praef. 9: »historico colore depingere«.
— Nicht unihnlich auch das italienische Sprichtwort »Ogni dipittore
dipinge se«.
Eck an Wilhelm von Enkfurt, Bischof von Tortosa, Ingolstadt, 12. Januar
1523; Nr. 147 in Johannes Eck, Briefwechsel, hg. v. Vinzenz Pfniir (wuwuw.
ivo7srvlS.uni-muenster.de/mnkg/pfnuer/Eck-Briefe.html): »Nolo tamen
maledicentiae Ludderi muliebri dicacitate respondere, nec eum suis
coloribus depingere Olybrium Deo et hominibus molestum, nam nec
Apelles aut Phidias tam signate eum exprimere potuissent, velut Ludder
hoc libro se depinxit.« — S. bereits Eck an Gervasius Vaim, Ingolstadt
3.12.1519: »Patere [...], ut hunc virum ssuis coloribus depingam.
Etwa CARSTENSEN 1982, S. 3855 zum auf Zeuxis zuriickzufithrenden
Sprichwort: »Tadeln ist leichter als Bessermachens, das sowohl Holbein
d.A. als auch Holbein d.J. aufgriffen.
Am 21. Mai 1500 wird Diirer 29 Jahre al; auch Christoph Scheurls Bild-
nis von der Hand des Lucas Cranach d.A. von 1509 zeigt ihn mit 28
Jahren; zur Alterssymbolik HEss 1990.
S. bereits Cusanus, »De visione Deic, cap. 25 (h VI n. 166, 14): »[...] quasi
pictor, qui diversos temperat colores, ut demum se ipsum depingere possit
ad finem, ut habeat sui ipsius imaginem, in quia delicietur et quiescat ars
sua[...]J.«<—Von»Selbstbekenntnis«und »Programmesprichtin der neueren
Forschung zuerst wieder WOLFFLIN 1905 (1989, S. 163).
PELLEGRINO MORATO 1545, s.p. (Vorwort an Alfonso d’ Este von Ferra-
ra): »Prego V. Signoria mi depinga ne miei colori (come ¢ Prov.) delli miei
colori co’l suo sano & solito giudicio, & occhio affisso esaminando bene
li lor meritic.
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WutTKE 1980, S. 110f.

Die hier auftretende Spannung zwischen Fiktion und Diirers »proprijs
coloribus« wire wohl im Sinne der poetischen »Wahrscheinlichkeit« zu
I6sen; s. insgesamt LEcoQ 1975.

PREIMESBERGER 1998, bes. S. 295f.

Wolf Huber: »JACOBI . ZIEGLERI . LANDAVI. ICON .« um 1544/49;
Kunsthistorisches Museum Wien; eine dhnliche Frontalitit findet sich
schon in Hubers Zeichnungen von Minner-Képfen aus den frithen 1520er
Jahren; s. WINZINGER 1979, S. 184, Kat.-Nr. 303. — Auch frither »Steck-
briefe« zeigen die Dargestellten frontal, s. GROEBNER 2004, S. 64-67.
Beatus Rhenanus, in: Plinium, Basel 1526, S. 29f., zit. nach BArscamann/
GRIENER 1997, S. 226: »Hinc Iconici pictores appellatur, qui omnibus
lineamentis ad exemplar expressis rem representant.«

Zur Vorstellung einer kontinuierlichen Verbindung mit der Antike und
ihren Objekten bei den nordalpinen Humanisten und Kiinstlerns. Woop
2008. — Auch in Florenz wurden etwa byzantinische Mosaikikonen des
12. Jahrhunderts im Inventar des Lorenzo il Magnifico, eine davon mit
dhnlicher Handhaltung wie bei Diirer, als »tavole greche di musaico« be-
zeichnet. Eine im Druck verfiigbare Bezeichnung eines Portrits als icon
im Vergleich zu Apelles etwa bei Bosso 1502, epist. LXXXVIII
(13. Dezember 1495): »Meos Franciam et Costam magnos inter pictores,
insignes opto foelices, quos in pingendis mea procuratione duabus ico.nii§
vellem Appellem, a quo uno delegit Alexander magnus potissimum pingi,
et Prothogenem illum aeque mirabilem superare.«

KOERNER 1993, S. 91-99; zu Diirers verlorenem Selbstbildnis auf einem
yTiichlein, das er an Raffael schickte, auch WINNER 1998, S. 314.

Dazu etwa SToICHITA 2001.

Plin. nat. hist. 1, praef.

Dazu unterschiedlich MENDE 1983, S. 37—-46 und KASTENHOLZ 2006,
S. 206f. — Zur Alterseinteilung nach Isidor, »Etymologiae«, 11, 2, s. Hess
1990, S. 80f. (mit Druckfehler »40« statt »50¢).

KRANZ 2004. — KASTENHOLZ 2006. — HANSMANN 2009.

Ein Beispiel, das Lemma zu Pictor, lautet: »Pictor, qui formam alicuius
rei ductis lineis representat (Maler).« — Der Text basiert in den Grund-
ziigen auf drei italienischen Werken, dem sehr erfolgreichen Lexikon des
Francesco Maria Grapaldi, »De partibus aediume« (1494); dem »Speculum
Lapidum« des Camillo Leonardi (1502) und Roberto Valturios »De re
militari« (1472). — Dazu SMET 1995.

Medaillen existieren ecwavon: dem »Platner« Kolman Helmschmid (Hans
Schwarz, 1518); Hans Burgkmair (Hans Schwarz und Nachahmer, 1518
und 1519); Albrecht Diirer (Entwurf fiir eine Selbstbildnismedaille 1518;
Hans Schwarz, um 1520; Martin Gebel, 1528); Hans Schwarz (hiufigals
Selbstbildnis verstanden, um 1520); Martin Schaffner (Selbstbildnis,
1522); Jan Gossaert genannt Mabuse (Hans Schwarz, um 1526; Meister
EB, um 1530); Barthel Beham (Ludwig Neufahrer 1531); Bartholomius
Bruyn (Friedrich Hagenauer 1539). — Dazu GROTEMEYER 1957~ MENDE
1983. — Zur Zuschreibung aller Vischer-Medaillen an Peter Vischer d:J.
s. FIGGE 2000 und den Beitrag von Sven Hauschke in Kat.-Nr. 2.3.10 in
diesem Karalog.

Dazu KrRAUSE 1999, S. 119.

ASEMISSEN/SCHWEIKHART 1994, S. 204.

Die friihere bezeichnetihnals kaiserlichen Maler, die spitere kommemoriert
die Verleihung eines Wappens an Burgkmair durch den Kaiser »aufgrund
seiner Kunst«; s. HABICH 1929, S. 26, Nr. 127: »S. CAES. MAIESTAT.
A.PICTVRIS. IOANN BVRGKMAIRAVGVSTANIY...J<,und Nr. 128:
»MVNVS CAES MAXIMIL OBARTEM EIVS«. — ZEITLER 1951, S. 87f.
— KASTENHOLZ 2006, S. 141, Kat.-Nr. 16.

HoLLsTEIN 1957, S. 100, Kat.-Nr. 306; s. dazu und insgesamt zum Rund-
bildnis REBEL 1990.

Noch auf dem Titelblatt des Complexions-Biichleins wiirden Apelles-
Allusionen greifen, iiberliefert Plinius, nat. hist. 35, 88 doch, dass man

49
50

51
52
53

54

55
56
57
58
59
60

61

62

63

64

65

66

67

68
69

70

anhand der von Apelles gemalten Portrits Leben und Tod eines Dar-
gestellten bestimmen konnte. Dazu etwa RoBERT 2004.

S. zuletzt MAUE 2004 und SmITH 2004.

AussT.-Kat. HANS BURGKMAIR 1973, S. 19, Kat.-Nr. 18. — Eine Friih-
datierung bei Lun 2001.

HELMRATH 2007.

FaLk 1968, S. 70f.— GREBE 2009.

AussT.-KaT. HANS BURGKMAIR 1973, S. 67, Kat.-Nr. 72. und Kat.-Nr. 99
zum Wappenexlibris Burkmairs von 1518.

Insofern stellt auch das weit verbreitete personliche Signum Kaiser Fried-
richsI1I. aus den Vokalen der deutschen Sprache: »AEIOV«, dasab 1456/57
zudem auf Miinzen verwendet wurde, nur bedingt ein Vergleichsbeispiel
dar — wobei offenbar bereits die Zeitgenossen mehrere Varianten der Auf-
I6sung dieses »Denkzeichens« vorschlugen; s. LuoTsky 1971; der friiheste
Nachweis fiir das AEIOU datiert von 1437; ein friihes Beispiel fiir unter-
schiedliche Deutungsoptionen der Devise erwihnt WuTTKE 2004. — Eine
weitere, bislang offenbar noch nicht aufgelsste Buchstaben-Devise auch
auf Cranachs Bildnis des Christoph Scheurl von 1509: »A.A.A ..

Zit. nach EricH 1937, Sp. 409.

ALBERTI 2000, S. 296-299, § 55.

PANOFsKY 1948, S. 118, 252f., 268, 273-277.

Brarostockr 1971.

Erasmus 1509.

VADIANUS 1973-77, Bd. 1, S. 94 (lat. Text), Bd. 2, S. 109 (Ubersetzung),
Bd. 3, S. 81 (Kommentar).

Zu Cranach etwa STIEVERSMANN 1994. — Zu Holbein BATscHMANN/
GRIENER 1994. — Zu Perréal das zeitgendssische Lob als »alter Apelles«
und Hofkiinstler bei LEMAIRE DE BELGE 1999, S. 39.

Beispiele bei STATNIK 2009 und CANTE 2009.

»[...] Bernardi- / nus Strigil pictor civis Memmingen(sis] nobilis, qui
solufs] / edicto caesare[m] Maximilianu[m] ut olim Apelles Alexan- /
drum pingere iussus, [...].« S. THUMMEL 1980 und MULLER 2009C.
Maéglicherweise stellt ein Relief Hans Dauchers von 1522 sogar den Zwei-
kampf Diirers mit Apelles dar, so der allerdings umstrittene Vorschlag
von ESER 1996, S. 124-132, Kat.-Nr. 8. — Dagegen hier im Katalog (Kat.-
Nr. 2.3.11; Thomas Schauerte) als Kampf gegen den Neid gedeutet.

S. EsER 2000; nicht immer iiberzeugend BIERENDE 2002. — S. in den
Niederlanden die Hochschitzung etwa des Giotto und Michelangelo iiber
Apelles und Zeuxis; dazu BECKER 2002.

Weniger die heute schlecht erhaltene Liinette im Andito della Cappella
selbstals die 1539 publizierte Beschreibung der Ausmalung stellt Apelles
als alten Mann mit Kappe vor, so dass hierin der unmittelbare Ausgangs-
punke fiir den Landshuter Apelles mit weiffem, langem Bart und Kopf-
bedeckung zu sehen ist. Pietro A. Mattioli, »Il Magno Palazzo del Car-
dinale di Trento«, Venedig 1539, fol. G**: »Vedesi anchora in un’altro
drappello, / Della pittura il sublime inventore, / Che per virtu del suo
divin pennello / Quivi tien tra gli Dei non poco honore, / Coperto d’un
cucullo ¢ il vecchiarello / Per moderare all’occhio lo splendore, / E tanto
all'opra sua attento posa, / Che par c’habbia posposto ogn’altra cosa.« Zit.
nach dem kommentierten Wiederabdruck in CasTeLNUOVO 1995, S. 114f,
[152].

Zu Italien s. etwa IRLE 1996 und LUDEMANN 2007. In Sigismondo Fantis
»Trionfo della Fortuna« von 1527 mit zahlreichen Darstellungen antiker
undzeitgenéssischer Kiinstler erscheint Apelles dagegen nicht; zu Fontaine-
bleau s. ARASSE 1997.

S. etwa BATSCHMANN/GRIENER 1994.

Die wenig beachteten Wandmalereien in Landshut stammen von Hans
Bocksberger d. A.; die Darstellungen des Vitruv und Archimedes gehen
auf Holzschnitte in der Vitruv-Ausgabe Venedig 1511 zuriick. S. Burst
1975, S. 148-152. — KAEPPELE 2003, S. 74-77, 267,

So etwa Plutarch nach Cicero, »De oratore« 1, 260; dazu BECKER 2002.



