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Préba wskazania zrodet ikonograficznych kompozycji Wita Stwosza
ukazujacej Kallimacha w pracowni sitg rzeczy wigzaé¢ sie musi z zajeciem
stanowiska w dyskusji wokdt datowania krakowskiego epitafium (il. 1).
W dotychczasowych analizach zarysowaty sie wyrazne réznice pogladow
w tej kwestii, przy czym odmienne wnioski wynikaty z przyjecia przez ba-
daczy za podstawe rozwazan badz tekstéw odnoszacych sie do dzieta,
badz ksztattu plastycznego ptyty epitafijnej. W ksiazce Rzezba nagrobna
Wita Stwosza Piotr Skubiszewski, uznajac za kluczowe zrédto wzmianke
0 nagrobku Kallimacha w liscie Marka Rustinimicusa do Konrada Celti-
sa, wystanym z Krakowa we wrzesniu 1500 roku, stwierdzit, iz epitafium
musiato powstac przed ta datgl Jednoczesnie zastrzegt jednak, ze anali-
za sfragistyczna przedstawionej na nagrobku pieczeci kanclerskiej wia-
sciwie kazataby przesunag¢ datowanie o kilka lat pézniej2, ostatnio zas do-
dat jeszcze, iz Rustinimicus piszgc swoj list, mdégt mie¢ na mysli nie tyle
brgzowa plyte z wizerunkiem Kallimacha, co epitafium ,malowane, dzi-
siaj zaginione, czy tez napis na nagrobku”3. Jerzy Kowalczyk podtrzymat
opinie sformutowang dawno temu przez innych autoréw, ze z tekstu in-
skrypcji nie wynika, jakoby wymieniany tam krél Jan Olbracht, ktorego

1 P. Skubiszewski, Rzezba nagrobna Wita Stwosza, Warszawa 1957, s. 86.

2 lbidem, s. 115, przypis 34.

3 Idem, Obraz cztowieka na nagrobku Kallimacha, (w:) Cztowiek w spoteczenstwie
$redniowiecznym, red. R. Michatowski i zespét, Warszawa 1997, s. 215. Dettloff, przytacza-
jac wzmianke w liscie Rustinimicusa, stwierdzit dobitniej, ze nie mozna jej taczy¢ z brazo-
wym epitafium wykonanym przez Stwosza. Zob. S. Dettloff, Wit Stosz, Wroctaw 1961,
s. 101.
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1. Wit Stwosz, epitafium Filipa Kallimacha, ok. 1503-1505, braz, Krakoéw, kosciot Domini-
kanéw, repr. wg: S. Dettloff, Wit Stosz, Wroctaw 1961, il. 161



sekretarzem byt Kallimach, w momencie wykonywania nagrobka juz nie
zyt; mozna stad wnosi¢, iz epitafium powstatlo przed Smiercig kréla, a
wiec przed 17 VI 15014. Tymczasem Zdzistaw Kepinski, za podstawe da-
towania przyjgwszy wzory obrazowe, z ktérych Stwosz prawdopodobnie
korzystat opracowujagc wizerunek Kallimacha, wskazuje na rok 1506, kie-
dy to w Bazylei miat powstac¢ jeden z nich - rycina na karcie tytutowej
zbioru dziet sw. Ambrozego Diui Ambrosii opera; stgd wlasnie twdrca
krakowskiego epitafium zaczerpnat, zdaniem badacza, charakterystycz-
ny zestaw ,drobnych akcesoriéw” wypetniajacych wnetrze gabinetu, ta-
kich jak ,lustro wypukie na $cianie koto okna, piérnik zwisajacy z biurka,
przybory pisarskie i efektowna fatda ptaszcza lezgcego na ziemi za pieca-
mi piszacego

Nie chciatbym rozwijaé¢ bezposredniej dyskusji z hipotezami opartymi
na zrdédiach pisanych. Moje obserwacje idg tropem zwigzkéw miedzyobra-
zowych i na tej drodze czesciowo pozostajg w zgodzie ze spostrzezeniami
Kepinskiego, zasadniczo jednak prowadzg gdzie indziej i przywotujg inne
wzory, blizsze, jak sgdze, dzietu Stwosza.

Kepinski podkresla, iz kluczowg role w uksztattowaniu koncepcji
przedstawienia Kallimacha siedzacego przy biurku w swojej pracowni
odegrat poeta Konrad Celtis, domniemany homoseksualny partner krélew-
skiego sekretarza. Zdaniem badacza to on musiat podsung¢ Stwoszowi
dwa podstawowe zrodia ikonograficzne - przede wszystkim fragment
drzeworytu z najgto$niejszego swojego dzieta Quattuor libri amorum, wy-
danego w Norymberdze w 1502 roku (il. 2), ale takze drzeworyt z karty
tytutowej innego tomu poezji, Rime Bernarda Bellincionniego, ktéry uka-
zat sie jedenascie lat wczesniej w Weneciji (il. 3). O tym, ze Stwosz korzy-
stat z weneckiego wzoru tworzac epitafium Kallimacha, swiadczy¢ ma
podobienstwo ,o0g6lnej koncepcji” przedstawienia humanisty przy biurku
na tle okna pracowni, podobienstwo fryzury i czapeczki u obu postaci
oraz podobienstwo miedzy drzeworytami z obu zbioréw poetyckich. Jedy-

4 J. Kowalczyk, Filip Kallimach i Wit Stosz, ,,Biuletyn Historii Sztuki”, 1983, nr 45,
s. 21. Odwracajgc te argumentacje mozna by zauwazyé, iz z drugiej strony inskrypcja w
odnos$nym fragmencie ,DIVI OLIM CASIMIRI ET IOHANNIS ALBERTI POLONIAE
REGVM SECRETARIVS ACCEPTISSIMVS” nie zawiera réwniez jednoznacznego stwier-
dzenia, ze krél Jan Olbracht, wymieniony zaraz po ojcu, przed ktdrego imieniem postawio-
no stowo ,,0lim”, dajgce sie ttumaczy¢ jako ,Swietej pamieci” - w przeciwienstwie do niego
zyje. Juz Dettloff stwierdzit, ze ,to «olim» odnie$¢ mozna do obu krélow” (S. Dettloff, Wit
Stosz, op. cit., s. 102). Jesli zas nawet inskrypcje nalezatoby datowac na okres przed 1501,
jej redakcja mogta nastapi¢ znacznie wczesniej niz wykonanie ptyty z przedstawieniem fi-
guralnym. Por. streszczenie uwag na ten temat sformutowanych przez Karola Simona:
P. Skubiszewski, Rzezba nagrobna Wita Stwosza, op. cit.,, s. 77-78 oraz S. Dettloff, Wit
Stosz, op. cit, s. 102.

5 Z. Kepinski, Wit Stwosz, Warszawa 1981, s. 75.



2. Hans Suiss Kulmbach, fragment drzeworytu z tomu poezji Konrada Celtisa Quattuor li-
bri amorum, Norymberga 1502, repr. wg: Z. Kepinski, Wit Stwosz, Warszawal981, il. 68



3. Karta tytutowa tomu poezji Bernarda Bellincioniego Rime, Wenecja 1491, repr. wg:
Z. Kepinski, Wit Stwosz, Warszawa 1981, it. 66

na w istocie konkretna zbieznos¢ miedzy wizerunkami Buonaccorsiego
i Bellincioniego, dotyczaca fryzury i czapeczki, daje sie wyttumaczy¢ raczej
konwencjg 6wczesnie panujgcej mody, niz zaleznoscig dzieta Stwosza od
drzeworytu z Rime, tym bardziej ze wszystkie inne charakterystyczne ce-
chy obu przedstawien, tak w zakresie catoSciowej kompozycji obrazu, bu-
dowy przestrzeni, upozowania postaci, jak i w drobniejszych szczegotach,
sg zasadniczo odmienne. Pozostaje jedynie podobieristwo ,,ogélnej koncep-
cji”, typu ikonograficznego, ktére jednak w zadnym wypadku nie dowodzi
jeszcze jakiegokolwiek bezposredniego zwigzku miedzy obrazami re-
prezentujgcymi ten sam typ. Trudno réwniez dostrzec jakikolwiek, po-
za typologicznym wiasnie, zwigzek miedzy wizerunkami Bellincioniego



i Celtisa. Stowem, jesli za kryterium identyfikacji wzoru obrazowego
uznac podobienstwo przedstawien, to drzeworyt z tomu Rime w gruncie
rzeczy nie spetnia go ani w stosunku do Quattuor libri amorum, ani w
stosunku do epitafium Kallimacha i wbrew sugestiom Kepinskiego nale-
zaloby go wytgczy¢ z genealogii dzieta Stwosza.

Problem zwiazku miedzy ptyta epitafijng a drzeworytem przedstawia-
jacym Celtisa nie jest juz tak jednoznaczny. O ile same wizerunki postaci
réwniez i w tym przypadku nie wykazujg zadnego konkretnego podobien-
stwa poza wspdlng przynaleznoscia do tego samego typu ikonograficzne-
go, o tyle taczy je scislej analogiczny motyw ptakéw umieszczonych powy-
zej i najwyrazniej symbolizujgcych przymioty obu mezéw6. Ten wiasnie
pomyst, szczeg6lny, cho¢ moze nie az tak ,nowy i zdumiewajacy”, jak to
okreslit Kepinski, wydaje mi sie jednym z dwoch najmocniejszych ogniw
w tancuchu genealogicznych powigzan, w ktérych badacz prébowat umie-
sci¢ dzieto Stwosza. Totez do zbioru Quattuor libri amorum Celtisa przyj-
dzie jeszcze powrdci¢. Jesli chodzi jednak o upozowanie siedzacego przy
biurku Kallimacha, problem wzoréw obrazowych nadal pozostaje nieroz-
wigzany. W ostatnim artykule na ten temat Skubiszewski konkluduje, iz
wsérod dotychczas przywolywanych dla poréwnania dziet ,(...) nie sposéb
(...) zacytowaé zadnego, ktére mozna by uzna¢ za bezposredni pierwowzor
kompozycji. Wit Stosz byt artystg o bardzo silnej indywidualnosci. W jego
sztuce zapozyczenia od innych byty rzadkie, a jesli juz artysta z jakich$
powoddw po okreslony wzdr siegal, to przetwarzat go zaraz gruntownie.
Tak byto tez z kompozycjg srodkowej czesci nagrobka Kallimacha. Wit
Stosz musiat zna¢ rozmaite realizacje toposu obrazowego «pisarza przy
pracy», poniewaz oddziatywanie roznych zrdédet ikonograficznych jest do-
strzegalne tak w kompozycji catosci jak w szczegdtach. Te refleksy sgjed-
nak splatane i nie zawsze czytelne, co najlepiej wyjasnia (...) ogromne
rozbieznosci w poglagdach na temat domniemanych wzoréw. Nie te inspi-
racje wszakze definiujg dzieto, lecz wtasna wizja artysty”7. Mimo wszyst-

6 Postaci Celtisa na drzeworycie towarzysza trzy ptaki: kogut i kruk, ktére wedtug Ke-
pinskiego symbolicznie okres$lajg poete jako wieszcza, oraz tabedz symbolizujacy wysokie
loty poetyckie i posmiertng chwate autora. Na epitafium Kallimacha znajduja sie: kogut -
symbol przebudzenia czytelny w odniesieniu do pism politycznych zmartego - oraz tabedz
Jako znak, ze po $mierci oceniony bedzie wyzej niz za zycia’. Zob. Z. Kepinski, Wit
Stwosz, op. cit., s. 74-75. Inne odczytanie tych motywéw proponowat wczesniej L. Lepszy:
tabedz jako symbol poety umierajgcego, a drugi ptak jako orzet, zgodnie z legendag wzlatu-
jacy przed smiercig ku storicu. Zob. L. Lepszy, Pomnik Kallimacha, ,,Rocznik Krakowski”,
1926, nr 20, s. 147.

7 P. Skubiszewski, Obraz cztowieka na nagrobku Kallimacha, op. cit., s. 226. Nie
znajdujac bezposrednich wzoréw dla wizerunku Buonaccorsiego, autor wpisuje to przed-
stawienie w historie toposu obrazowego ,uczonego w pracowni” i ,pisarza przy pracy”.



ko wydaje mi sie, ze w przypadku epitafium Kallimacha indywidualna
wizja Stwosza poczeta sie z silnej inspiracji konkretnym wzorem.

Przyjrzyjmy sie przez chwile tej kompozycji. W sposobie ujecia postaci
wskazatbym trzy najbardziej charakterystyczne cechy. Pierwsza, to dtu-
ga prosta linia konturu oporiczy za plecami Kallimacha, zaznaczajgca
skos, ktéremu podporzadkowany zostat kat ustawienia gtowy; w efekcie
powstaje wrazenie, jak gdyby siedzacy silnie pochylat sie do przodu, mi-
mo ze ukiad fald stroju na jego piersiach sugeruje raczej wyprostowanie
tutowia w pionie. Cecha druga, to niezwykta aranzacja przestrzenna sce-
ny; dos¢ typowe dla sredniowiecznych przedstawien podobnego tematu
skrzyzowanie dwoch przeciwstawnych perspektyw (biurko pokazane jest
tak, ze pracujgcego przy nim mezczyzne powinnismy widzieé¢ de facto w
trzech czwartych od plecéw, podczas gdy posta¢ zwrdcona jest w naszag
strone, prostopadle do tego kierunku) zostato zaakcentowane przez prze-
suniecie planéw, wyraznie czytelne z wykreslajacego gtebokos¢ przestrze-
ni wnetrza, ,szachownicowego” ukfadu ptytek na posadzce (siedzac za
biurkiem, na skrzyni umieszczonej w gtebi komnaty, Kallimach jedno-
cze$nie stawia nogi znacznie blizej, tak ze przestania nimi biurko). Trzeci
element, ktéry stanowi kulminacje powyzszego efektu, to zaskakujace
wysuniecie lewej stopy mezczyzny daleko ku brzegowi pola i niemal do-
tkniecie nig architektonicznego obramienia kompozycji, elementu naleza-
cego juz nie tyle do iluzji ,tu i teraz” urzedowania Kallimacha w gabine-
cie, co do niezmiennej i w tym sensie wiecznej struktury ptyty epitafijnej,
tak jakby posta¢ wtasnie przekraczata trojwymiarowy porzadek panujacy
wewngtrz pracowni i przenosita sie - powiedziatbym: transcendowata -
w ten wymiar czasu, w ktorym trwatos¢ brgzowego epitafium spotyka sie
z kazdorazowa obecnoscig stajgcego przed nim widza. Skos wyprowadza-
jacy stope ku prawemu dolnemu naroznikowi ptyty tylez przydaje postaci
niezwyktej dynamiki, co i zarazem rownowazy wspomniang skosna linie
konturu oponczy oraz odpowiadajacg jej o$ drugiej, cofnietej nogi; cala
sylwetka Kallimacha zostaje w ten sposob sprowadzona do zarysu regu-
larnego, cho¢ pulsujacego napieciami kierunkowymi tréjkata. Wymienio-
ne trzy aspekty przedstawienia w szczegolnym stopniu decydujg o jego
swoistosci, ale zarazem, jak zobaczymy, stanowig tez $lady wzoréw obra-
zowych i korekt, jakie Stwosz do nich wprowadzat wypracowujgc wiasne
dzieto.

Obserwacje procesu wytaniania sie wizerunku Kallimacha z ikonogra-
ficznej tradycji rozpocznijmy od rzutu oka na drzeworyt przedstawiajacy
Sw. Hieronima, wykonany w 1492 r. przez miodego Albrechta Dtirera
i zamieszczony na stronie tytutowej zbioru Epistolare beati Hieronymi,
wydanego w tymze roku w Bazylei (il. 4). Swiety przedstawiony zostat w
momencie, gdy odrywajac sie od pracy nad ksiegami, wyjmuje ciern z ta-
py lwa za pomocg jakiego$ ostrego narzedzia, moze rylca. Pochyla sie ku



4. Albrecht Diirer, drzeworyt na karcie tytutowej zbioru Epistolare beati Hieronymi, Bazy-
lea 1492, repr. wg: F. W. H. Hollstein, German Engravings, Etchings and Woodcuts, ca.
1400-1700, ed. K. G. Boon, R. W. Scheller, Amsterdam, b. d,, t. VII, il. 227



zwierzeciu w taki sposob, ze charakterystyczna prosta linia jego plecow,
wyznaczajgca takze kat ustawienia gtowy, biegnie réwnolegle do skos-
nych krawedzi pulpitéw z roztozonymi na nich woluminami, ktdére budujag
drugi plan. Przez te wizualnag korespondencje postawa Swietego daje sie
odczytac jako zgodna z przepisywanym przezenn Bozym Stowem, a kon-
kretnie z pierwszym rozdziatlem Ksiegi Rodzaju, gtoszgcym chwate
Stworcy Swiata i wszystkich zywych istot8 Odwro6cenie postaci Hieroni-
ma od ksigg, sytuacyjnie umotywowane tak, ze Swiety porzuca je na
chwile, by zatroszczy¢ sie o cierpigcego lwa, pozwolito na peitng ekspozy-
cje en trois quarts zaréwno samego ascety, jak i warsztatu jego pracy
translatorskiej i pisarskiej. Oto Hieronim odtozyt pioro, by stowo pisane
zamieni¢ w czyn. Ze wzgledu na sposéb, w jaki chwycit on narzedzie, gest
usuwania ciernia z lwiej fapy pozostaje identyczny z gestem pisania; row-
niez uniesione oczy medrca odnoszg te uzdrawiajaca i poskramiajaca za-
razem czynnos$¢ do Swietych ksigg. Cate przedstawienie mozna uzna¢ za
wizualizacje logocentrycznego rozumienia tradycji piSmienniczej Koscio-
ta, zaktadajgcego tozsamos¢ sensu Biblii niezalezng od jej r6znych wersji
jezykowych, a takze tozsamos¢ z tym sensem zardéwno pism sw. Hieroni-
ma, jak ijego zycia.

Kepinski, przywotujagc w swym tekscie drzeworyt na karcie tytutowej
bazylejskiego wydania dziet sw. Ambrozego z 1506 roku jako domniema-
ny wzor dla rozwigzania szczegotow wnetrza pracowni Kallimacha, nie
zalgcza niestety ilustracji. Najprawdopodobniej jednak chodzi tu nie o
pierwodruk, lecz o wznowienie tego zbioru, ktory ukazat sie w Bazylei
wczesniej, jeszcze w roku 1492, wkrotce po edycji listéw $w. Hieronima z
drzeworytem Dtirera. Jak zauwazyt Erwin Panofsky, nieznany autor wi-
zerunku Sw. Ambrozego, ktéry zdobit jego Opera, ewidentnie wzorowat
sie na kompozycji Diirerowskiej (il. 5)9. Wsrdd akcesoriow wskazanych
przez Kepinskiego nie znajduje tylko piornika, ktéry miat zwisac z pulpi-
tu, podobnie jak na epitafium Kallimacha. Zbiezno$¢ z dzietem Stwosza
dotyczy tu zwiaszcza sposobu opracowania biurka i posadzki z ptytek uto-
zonych ,w szachownice”, czego z kolei Kepinski nie akcentowat. Mozna
przypuszczaé, ze Stwosz znat ten drzeworyt, lecz jesli tak, to nalezatoby
go uznaé jedynie za zrodto poboczne, drugorzedne. Swiadczy on przede
wszystkim o sile oddziatywania wzoru stworzonego przez Dtirera i 0 jego
podatnosci na przeksztatcenie w obraz medrca zajetego pisaniem ksiegi.
Pomiedzy nim a wizerunkiem Kallimacha jako kluczowe ogniwo genea-
logicznego ciggu staje jednak inna realizacja utrzymana w podobnym
typie.

8 Na stronicach otwartych ksiag widnieje pierwszy ustep Genesis, w wersji hebraj-
skiej, greckiej i tacinskie;j.
9 E. Panofsky, The Life and Art ofAlbrecht Durer, Princeton 1971, s. 26.



5. Nasladowca Diirera, drzeworyt na karcie tytutowej Diui Ambrosii opera, Bazylea 1492,
repr. wg: F. W. H. Hollstein, German Engravings, Etchings and Woodcuts, ca. 1400-1700,
t. VII, il. 220



Uczen i wspoétpracownik Durera, Hans Suss Kulmbach, wykorzystat
jego drzeworyt kilkanascie lat poézniej, szkicujgc karton z przedstawie-
niem $w. Hieronima, pomyslany jako projekt witraza, tzw. ,szybki gabi-
netowej” (il. 6)10. Stat sie on zapewne punktem wyjscia do realizacji ze-
spotu czterech wizerunkéw Ojcow Kosciota z atrybutami ewangelistow.
Oprdécz Sw. Hieronima byli to: $w. Augustyn z ortem $w. Jana, $w. Am-

6. Hans Stss Kulmbach, Swiety Hieronim, rys. piérkiem, ok. 1503-1505, Drezno, Staatliche
Kunstsammlungen, Kupferstichkabinett, repr. wg: F. Winkler, Die Zeichnungen Hans
Suss von Kulmbachs und Hans Leonhard Schéaufeleins, Berlin 1942, il. 105

10 Rysunek piérkiem, lawowany, Srednica tonda 23 cm. Przechowywany w DrezZnie,
Staatliche Kunstsammlungen, Kupferstichkabinett.



brozy z bykiem $w. tukasza i $w. Grzegorz z aniolem Sw. Mateusza. Ze
wzgledu na atrybut lwa, identyfikujacy takze $w. Marka, to wtasnie po-
sta¢ sw. Hieronima stanowita niejako naturalny tgcznik miedzy grupa
Ojcow Kosciota i grupg ewangelistow. Drzeworyt Direra dostarczyt
Kulmbachowi gotowego schematu przedstawienia medrca w pracowni
siedzacego nad ksiegami, ktéoremu towarzyszy zywa istota symbolizujgca
osobe $wietego. Sw. Hieronim Kulmbacha stanowi bezposrednia transpo-
zycje Durerowskiego ujecia tej samej postaci, hatomiast wizerunki pozo-
statych Ojcow powstaly w wyniku dalszych przeksztatcen wyjsciowego
wzorca, dokonanych zapewne w oparciu 0 inne jeszcze zrdédia ikonogra-
ficzne. Hans Suss zachowat przy tym istotng tres¢ dzieta swego mistrza;
tak jak Durer ukazywal tozsamos¢ sensu kolejnych przektadéw Biblii,
tak on, symbolicznie identyfikujac ze sobg postaci Ojcéw Kosciota i ewan-
gelistow, zobrazowat ciggtos¢ tradycji biblijnej i patrystycznej, ufundowa-
na w jednosci duchowego przekazu pism Swietych autoréw.

Adaptacja drzeworytu Durera dla potrzeb nowego programu szia w
kierunku Scislejszego sytuacyjnego zwigzania postaci z miejscem pracy
przy biurku, a zarazem rozluznienia jej relacji z towarzyszacym zwierze-
ciem, tak by zyskata ona charakter umowny, symboliczny, asocjacyjny.
Kulmbach sprowadzit zatem biurko z drugiego planu na pierwszy, przy-
sunat je do Hieronima na tyle, by Swiety mogt na nim pisa¢, nie na tyle
jednak, by wskutek tego zniknat pierwotny efekt usadowienia postaci bo-
kiem do pulpitu. W sylwetce piszacego bez wiekszych zmian pozostata
charakterystyczna linia pochylonych plecéw i sztywno jej podporzad-
kowany kat ustawienia gtowy. Podobnie jak u Direra, ten silny skos
znajduje przeciwwage w antytetycznej wzgledem niego linii wychudtego
grzbietu i dtugiej szyi lwa; pomimo iz zwierze zostato nieznacznie po-
mniejszone i odsuniete od Hieronima, by zrobi¢ miejsce dla biurka wpro-
wadzonego kantem miedzy obie figury, nadal wspéttworza one symetrycz-
ny zarys trojkata, ktérego wierzchotek wyznacza gtowa Swietego. Chcac
w przekonujgcy sposob umiesci¢ Hieronima za biurkiem, przy pracy, ar-
tysta musiat zupetnie na nowo opracowac ukitad jego nég, ktéry na drze-
worycie Durera ginagt pod roztozystym ptaszczem. Pomyst cofniecia pra-
wej nogi ponizej kolana tak, by jej kontur biegt mniej wiecej rownolegle
do linii plecéw i skosnej krawedzi pulpitu, zmierzajac ku lewemu dolne-
mu naroznikowi kompozycyjnego trdjkgta, mogta nasung¢ Kulmbachowi
spadajaca w tym kierunku kaskada fatd wyptywajaca spod tokcia Sw.
Hieronima na Durerowskim pierwowzorze. Wiekszy problem miat arty-
sta z ustawieniem nogi lewej, jak sadzi¢ mozna po niejednoznacznym roz-
wigzaniu relacji miedzy nig a boczna scianka biurka.

Poréwnajmy teraz rysunek Kulmbacha z dzietem Stwosza. Zasadniczo
analogiczny jest lewy kontur postaci, siedzacej na wzorzystej poduszce z



naroznymi fredzlami. Ponizej poduszki z uda zwiesza sie sfatdowany kraj
wierzchniej szaty, odstaniajgc zarys prawej tydki, a cofnieta stopa, opie-
rajac sie o podioze tylko palcami, stwarza wrazenie, jak gdyby mezczyzna
kroczyt. Stwosz koryguje uktad rak, ktére u sw. Hieronima byty zdecydo-
wanie za krotkie. Prawe przedramie Buonaccorsiego znalazto sie nizej,
aw zwiazku z tym dwie fatdy ptaszcza, na kartonie Kulmbacha wytania-
jace sie spod reki, na wysokosci brzucha, Stwosz przesunat na piersi; ich
zblizony do pionu przebieg wywotatl sugestie, ze przedstawiona postaé
siedzi wyprostowana, mimo ze skosna linia plecow nadal wskazuje na jej
pochylenie. Zachowanie tej linii, a nawet jej wyostrzenie i przedtuzenie w
dot przez krawedz skrzyni postuzyto utrzymaniu piramidalnego zarysu
kompozycji. Skoro siedzacy przy biurku nie byt juz sw. Hieronimem, na-
lezato jednak usuna¢ lwa, ktorego sylwetka na rysunku Kulmbacha, jak
i wczesniej na drzeworycie Durera, symetrycznie domykata kompozycyj-
ny tréjkat z drugiej strony. Inng mozliwos¢ wypetnienia kompozycji w
tym miejscu podpowiadatl wszelako juz ten sam wzor obrazowy. Majac,
jak moéwitem przed chwilg, trudnosci z narysowaniem lewej nogi $w. Hie-
ronima, Kulmbach najwyrazniej wahat sie, do ktérego miejsca poprowa-
dzi¢ jej zarys w dot i na prawo, a w ktorym miejscu przestoni¢ go Scianka
biurka. W efekcie ksztatt nogi, wydobyty wigzka linii zaznaczajacych cie-
niowanie szaty, pozostaje czytelny az do progu, na ktérym wspiera sie
przednimi tapami lew. W miejscu, gdzie przypada dolna krawedz tego
progu, noga $w. Hieronima, gdyby rysowac jg dalej, powinna mie¢ stope -
i faktycznie w tréjkatnym ksztalcie powstalym miedzy prostopadtymi
krawedziami progu a konturem tylnej tapy lwa mozna odnalez¢, na zasa-
dzie projekcji, jak by powiedziat Gombrich, nieco wydtuzony zarys sto-
pyll Sugestia taka nasuwa sie tym bardziej, ze juz sposéb ustawienia
cofnietej prawej nogi postaci sprawiat wrazenie, jak gdyby wykonywata
ona krok, a wysunieta do przodu i oparta na piecie druga noga znakomi-
cie ten efekt kroczenia dopetnia. Jak wida¢ na epitafium Kallimacha,
Stwosz dokonat takiej wiasnie projekcji. W uktadzie n6ég na rysunku
Kulmbacha, od kolan w dot, odnalazt on zarys trojkata, ktérego prawa
krawedz stanowita przedituzenie linii lewego ramienia postaci. Artysta
przesunat ten trojkat poza o$ figury, ku prawemu brzegowi pola, tak, ze
stat sie on wyraznym kontrapunktem dla trapezowatego konturu partii
tutowia, a zarazem sylwetka Kallimacha zyskata nieco ,egipski” wyglad.
W efekcie, o ile nogi Buonaccorsiego zdajg sie kroczy¢ po odcinku kota,
bytoby to pozostatoscig po kolistym formacie kartonu Kulmbacha, ale in-
dukowany ksztatt okregu na ptycie epitafijnej nie jest wspotsrodkowy

il Por. E. H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawiania obra-
zowego, przel. J. Zaranski, Warszawa 1981.



z polem catej kompozycji. Z kolei aureola otaczajgca gtowe $Sw. Hieronima
przeistoczyta sie w odcinek kota, ktéry ujmuje herb nad gtowag Kallima-
cha w trdjlistnym zamknieciu obramienia epitafium12 Dwa ptaki po bokach,
symbolizujgce przymioty humanisty, zastgpity Ilwa - usuniety atrybut
Sw. Hieronima i $w. Marka. Jednak ten ostatni element ikonograficznego
programu nagrobka, jak zauwazyt Kepinski, ma inne bezposrednie zrédto
- fragment drzeworytu z Quattuor libri amorum Celtisa, przedstawiajacy
poete przy pracy.

Whpisanie wizerunku Kallimacha w schemat przedstawien Ojcow Ko-
sciota i ewangelistow, oczywiste na poziomie formy, wprowadza istotne
przesuniecie w sferze tresci. Niezmienno$¢ schematu, gdzie elementem
statym pozostawato wnetrze gabinetu, pulpit i przede wszystkim central-
ny motyw ksiegi, wymiennie natomiast funkcjonowaty sylwetki réznych
poboznych autoréow pochylonych nad tekstem, niosta idee boskiego Logosu
jako tozsamego i ostatecznego signifié, z ktérego wyptywajg i do ktdrego
bezposrednio sprowadzajg sie pisma czy nauki poszczeg6lnych Swietych.
Zastosowanie tej konwencji w przedstawieniach wspétczesnych humani-
stobw odrywato jg od pierwotnego sensu i prowadzito do zastgpienia
signifié przez signifiant’, o ile takie ujecie postaci nadal konotuje godnos¢
i madros¢ przedstawionej osoby, jej miarag nie jest juz sam Bog (jako
zrodto Swietosci i apostolskiego postannictwa), lecz inny pisarz. Odpowie-
dnio zmieniat sie takze i tekst absorbujgcy uwage uczonego - nie chodzito
juz o ta sama w istocie Bozg madros¢ objawiajaca sie w ludzkim stowie.
Panstwowy dokument sktadany przez Kallimacha na krakowskim epita-
fium jest jedynie dalekim echem pierwotnej Ksiegi ewangelistow i Ojcodw
Kosciota przez swoj ksztatt i miejsce w kompozycji.

Kepinski w swej monografii nie wspomniat, ze autorem wizerunku po-
ety z Quattuor libri amorum byt rowniez Kulmbach13 Jak sie zatem oka-
zuje, zarowno przedstawienie pisarza w gabinecie, jak i symboliczny mo-
tyw ptakéw powyzej Stwosz zapozyczyt od tego artysty, czerpigc z dwoch
réznych jego realizacji. Konrad Celtis byt wsp6lnym znajomym obu twér-

12 W zwigzku z tym wzorem konkretnego znaczenia nabiera takze obserwacja sformu-
towana przez P. Skubiszewskiego, iz wetniana czapka za plecami Kallimacha kojarzy sie z
ikonografig ,pisarza w pracowni” jako rodzaj cytatu, ktéry zastepuje kapelusz kardynalski
czesto wiszacy obok przedstawianej w tej konwencji postaci $w. Hieronima. Zob. P. Skubi-
szewski, Obraz cztowieka na nagrobku Kallimacha, op. cit., s. 226. Ponadto wskaza¢
mozna jeszcze jeden szczeg6t taczacy rysunek Kulmbacha i epitafium Buonaccorsiego - ta-
Sme przytrzymujaca ksiazki i papiery nad pulpitem biurka.

13 W polskim piSmiennictwie autorstwo Kulmbacha zostato stwierdzone wczes$niej
przez M. W alickiego, Polskimi sladami Kulmbacha, ,,Biuletyn Historii Sztuki”, 1955, nr
1, s. 164. Walicki powotywat sie na badania F. Winklera, Die Holzschnitte des Hans Su-
ess v. Kulmbach, ,Jahrbuch der Preussischen Kunstsammlungen”, 1941, nr 62.



coéwl4 Chociaz w dotychczasowym pismiennictwie raczej nie kojarzono ze
sobg ich dokonan, drogi artystycznej dziatalnosci Stwosza i Kulmbacha
z pewnoscig przecinaly sie w pierwszych latach XVI wieku w Norymber-
dze, gdzie Hans Suss rozpoczat prace u boku Durera okoto 1500 roku.
Tak drzeworytnicze ilustracje poezji Celtisa, opracowane wespot z
Durerem, jak i kartony przedstawiajgce Ojcéw Kosciota nalezg do naj-
wczesniejszych jego dziet.

Odkrycie, iz wizerunek Kallimacha oparty jest na jednym z tych kar-
tondw, nie pozwala niestety jednoznacznie i ostatecznie uscisli¢c datowa-
nia krakowskiego zabytku, aczkolwiek zaweza do tej pory przyjmowane
ramy czasowe w przedziale paru lat po roku 1500. Nalezatoby w takim
razie zweryfikowac przywotane przeze mnie na wstepie ustalenia oparte
na zrédtach pisanych, sugerujgce date wczesniejszg. Kluczowe znaczenie
w zwigzku z dzietem Stwosza jako transformacja rysunku Kulmbacha
maja badania Ewy Fitz, ktdra w niedawno ogtoszonym artykule na temat
projektow ,szybek gabinetowych” tego artysty skorygowata poprzednio
formutowane sady datujgce kartony na okres okoto roku 1510 i ustalita
czas ich powstania na lata 1503-150515 Kartony w ksztatcie tonda z wi-
zerunkami Ojcow Kosciota stuzyty za wzory do wykonania malowidet na
szkle w norymberskim warsztacie Wita Hirsvogela. Fitz identyfikuje
konkretnie dwa blizniacze zespoly tych szybek i wysuwa przypuszczenie,
iz mogto ich powstac wiecej. Jedynym dajgcym sie w miare doktadnie da-
towac jest jednak zespot zdobigcy niegdys okna kaplicy w domu ,,Pod zto-
tg tarcza” w Norymberdze, ktéry zamodwiony zostat przez Konrada IV
Hallera najprawdopodobniej bezposrednio po tym, jak w 1503 roku stat
sie on jego nowym wiascicielem. Skoro za$ tom poezji Celtisa z drzewory-
tem Kulmbacha stanowigcym drugi wzor dla epitafium ukazat sie w roku

u Stwosz i Celtis znali sie jeszcze z czaséw krakowskich. Istnienie miedzy nimi
skich stosunkoéw takze pézniej w Norymberdze sugeruje Kepinski, nie tylko w zwiazku z
epit¢ifiurn Kallimacha. Jego zdaniem Celtis w 1505 roku prawdopodobnie wstawiat sie za
Stwoszem u cesarza Maksymiliana w sprawie uniewaznienia wyroku natozonego na arty-
ste przez rade miejska. Rysy Celtisa rozpoznat Kepinski w postaci jednego z apostotéw na
epitafium Pawta Volckamera w norymberskim kosciele sw. Sebalda, wykonanym przez
Stwosza w 1499 r. Zob. Z. Kepinski, Wit Stwosz, op. cit., s. 68, 71. Na temat wspotpracy
Celtisa i Kulmbacha przy edycji ,Quattuor libri amorum” zob. M. W alicki, Polskimi $ladami
Kulmbacha, op. cit., s. 164-167 oraz W. Drecka, Kulmbach, Warszawa 1957, s. 10-16.

(0] E. Fitz, Eine Folge von vier Kabinettscheiben nach Kartons des Hans SiR
Kulmbach, ,Zeitschrift fir Kunstgeschichte”, 1995, nr 1. Wczes$niejsi badacze tworczosci
Kulmbacha w kwestii datowania owych kartonéw nie mieli pewnosci i nie byli zgodni.
F. Stadler sugerowat date okoto roku 1509, F. Winkler najpierw proponowat okres przed
1508, potem za$ przedziat lat 1510-1515. Zob. F. Stadler, Hans von Kulmbach, Wien 1936,
s. 10i 109; F. Winkler, Verkannte und unbeachtete Zeichnungen des Hans von Kulmbach,
~Jahrbuch der Preussischen Kunstsammlungen”, 1929, nr 50, s. 11-39; idem, Die Zeichnun-
gen Hans Suss von Kulmbachs und Leonhard Schéaufeleins, Berlin 1942, s. 34 i 90.
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1502, to mozna przypuszczaé, ze dzielo Stwosza powstato niewiele
p6Zzniej. Reasumujac, przedziat czasowy 1503-1505, przyjety przez Fitz
dla datowania rysunkéw Kulmbacha, wydaje sie prawdopodobny takze
w odniesieniu do naszej ptyty epitafijnej.

Wskazanie obu wzorow Kulmbachowskich nie wyczerpuje jeszcze pro-
blemu artystycznej genezy epitafium Kallimacha. Wszak Zadnego dziela
sztuki nie da sie sprowadzi¢ do prostej sumy jego domniemanych ikono-
graficznych Zrédet. Zawsze zostaje réznica, naddatek stanowigcy nieroz-
wigzywalny splot wiasnej inwencji artysty i rozmaitych inspiracji, bliz-
szych i dalszych, swiadomych i nieSwiadomych, ktére naktadajg sie na
siebie i wspoétdziatajg w procesie twérczym. Wzbudzana checia rekonstru-
kcji tego procesu pokusa szczelnego wypetnienia owego naddatku kolej-
nymi analogiami, odpowiadajgcymi poszczegolnym fragmentom badane-
go dzieta réznym od wzoru rozpoznanego jako zroédio podstawowe, grozi
wypaczeniem obrazu aktu twoérczego przez upodobnienie go do montazu
gotowych elementéw. Dobieranie i zestawianie ich tak dlugo, az uzyska
sie ostateczng przylegtos¢ miedzy suma czgstkowych wzoréw a dzietem
rozumianym jako ich kompilacja, zapewne mogtoby studia nad genezag
artystyczng jakiegokolwiek utworu doprowadzi¢ do absurdu. Jak pisat
przed wielu laty Erwin Panofsky, badanie historii formut przedstawie-
niowych ,(...) kryje w sobie niebezpieczenstwo pewnego schematyzmu
i musi wystrzegac sie checi wyjasniania kazdego zjawiska artystycznego
rownaniem x = a + b, bowiem tylko wowczas, gdy [metoda badawcza -
przyp. S. C.] bedzie miata na uwadze, ze do tego a + b zawsze dochodzi je-
szcze indywidualnosé tworcy dzieta jako nie dajace sie zredukowac y, be-
dzie ta metoda mogta pokusié sie - takze i tam, gdzie wydaje sie, iz indy-
widualno$¢ wyzwolita sie z wiezéw tradycji - o wykrycie dziatania
«tradycji obrazowych» i wtasnie w taki sposob, cho¢ takze poniekad nega-
tywnie, 0 unaocznienie odrebnosci i jednoznacznosci owej indywidualno-
sci tworczej”16. W Swietle powyzszych stéw rownie fatszywa bytaby aryt-
metyka zaktadajgca, ze im bardziej mnozy sie domniemane wzory, tym
mniej pozostawia sie miejsca dla twdérczej inwencji artysty. To rzekiszy,
chciatbym na koniec przywotac jeszcze jedng prace graficzna, ktéra w pa-
ru szczegétach kojarzy sie - chyba zasadnie - z epitafium Kallimacha.
Wspomniat o niej w swojej ksigzce Kepinski - i to byloby drugie z naj-
mochiejszych ogniw rekonstruowanej przez niego genealogii dzieta Stwo-
sza - aswojg droga zwrécit mi na nig uwage Jarostaw Jarzewicz17.

Ot6z zdaniem Kepinskiego ,dwa, ale wazne elementy” swej kompozy-
cji Stwosz przejat z drobnego fragmentu miedziorytu Mistrza E. S.: cho-

16 E. Panofsky, Imago Pietatis. Przyczynek do historii typéw przedstawieniowych
Maz Bolesci i Maria Posredniczka, przet. T. Dobrzeniecki, w: idem, Studia z historii sztuki,
oprac. J. Biatostocki, Warszawa 1971, s. 111.

17 W rozmowie z autorem. Dziekuje serdecznie.



7. Mistrz E. S., Sw. Jan Chrzciciel z Barankiem Bozym w otoczeniu Ojcéw Kosciota i sym-
boli ewangelistéw, 1466, miedzioryt (fragment), Kupferstichkabinett Berlin, repr. wg: Mei-
ster E. S. Ein Oberrheinischer Kupferstecher der Spatgotik, kat. wyst., Staatliche Graphi-
sche Sammlung Minchen, Minchen 1986, il. 66

dzi o sposob posadowienia postaci na skrzyni i o ,btam brokatu zawieszo-
ny za siedzgcym jako tt0”181 w tym przypadku autor nie zatgczyt ilustra-
cji, ale zapewne mial na mysli medalion z wizerunkiem $w. Augustyna

B8 Z. Kepinski, Wit Stwosz, op. cit., s. 75.



na sztychu z 1466 roku, ktérego centralng czes¢ zajmuje przedstawienie
sw. Jana Chrzciciela, wokot niego zas w medalionach ujetych wicig ro-
$linng rozmieszczone sg naprzemiennie symbole ewangelistow i figury
Ojcow Kosciota, zajetych pisaniem badz lektura ksiag (il. 7). Tkanina ze
stylizowang dekoracjg roslinng w podobny sposéb ptasko zamyka prze-
strzen w tle postaci $w. Augustyna i Buonaccorsiego. Utozenie wzorzystej
poduszki, na ktoérej siedzi Kallimach, przypomina bardziej miedzioryt
Mistrza E. S., niz rysunek Kulmbacha. Przy wszystkich réznicach w upo-
zowaniu jednej i drugiej postaci zwraca uwage podobienstwo obfitej i
ostro tamanej materii szat za ich plecami, utozonej na poduszce i na pod-
todze w taki sposéb, ze powstaje - wyrazniejszy niz na kartonie Kulmba-
chowskim - efekt przesuniecia planéw przestrzennych: skrzynia zostaje
w glebi pomieszczenia, podczas gdy spowite szata nogi siedzgcego nie-
postrzezenie znajdujg sie znacznie blizej.

Wyobrazenie Kallimacha przy pracy w gabinecie mozna by zatem uzna¢
za swoistego rodzaju synteze przedstawien Ojcow Kosciota, utrzymanych
w typie ikonograficznym ,pisarza w pracowni”, a mianowicie wizerun-
kéw: Sw. Hieronima Kulmbacha, Sw. Augustyna Mistrza E. S. oraz, by¢
moze, Sw. Ambrozego nasladowcy Diirera z Bazylei. W zadnym razie nie
znaczy to jednak, by dzieto Stwosza dato sie zredukowac do ztozenia tych
wzorow. Jest raczej tak, ze im wiecej obrazowych zrédet odkrywa sie w
jego tle, tym bardziej doceni¢ mozna zdolno$¢ artysty do ich tworczej
transformacji w dzieto wiasne i integralne. Kazda artystyczna struktura,
chociaz daje sie w badaniu rozpozna¢ jako wigzka genetycznych cech,
dziedziczonych z tradycji - zgodnie z teorig Kublera - pozostaje przeciez
zawsze nadrzedng i niepowtarzalng indywidualnos$cig i catoscigl9. Przede
wszystkim tak wiasnie prezentuje sie nam réwniez wizerunek Kallima-
cha na krakowskim epitafium.

KALLIMACH UND DIE KIRCHENVATER

EIN BEITRAG ZUR UNTERSUCHUNG KUNSTLERISCHER HERKUNFT
DES EPITAPHS VON PHILIP BUONACCORSI

Zusammenfassung

Im Artikel werden Bildmuster thematisiert, auf die vermutlich Veit StolR wahrend der
Arbeit am Bild von Philip Buonaccorsi (Kallimach) zurtickgriff, welches sich aufdem bron-
zenen Epitaph an der Wand des Presbyteriums in der Krakauer Dominikanerkirche befin-
det. Diese Darstellung galt im Lichte der bisherigen Forschung als eine originelle ikono-

19 Por. G. Kubler, Ksztatt czasu. Uwagi o historii rzeczy, przet. J. Hotéwka, Warsza-
wa 1970.



graphische Variante eines ,Dichters bei der Arbeit” oder eines ,Gelehrten in seiner Werk-
statt”. Nur Zdzistaw Kepinski versuchte vier konkrete graphische Vorbilder zu zeigen,
deren Kompilation Kallimachs Epitaph angeblich darstellt. Eine kritische Prifung seiner
Hypothesen lait die SchluBfolgerung zu, dal der Hinweis auf den Holzschnitt aus dem Ti-
telblatt des Gedichtbandes ,,Rime” von Bernard Bellincioni, der 1491 in Venedig verdffent-
licht wurde, unzutreffend ist. Vielleicht liel? sich StoR bei der Bearbeitung solcher Details
des Inneren des Studierzimmers Kallimachs, wie der Arbeitstisch, der ,schachbrettartige”
FuRboden und ein kleiner Woélbspiegel an der Wand, von einem anderen von Kepinski er-
wahnten Muster inspirieren: dem Titelblatt des in Basel veroffentlichten Schriftenbandes
»Diui Abrosii opera” vom hl. Ambrosius. Dieser Holzschnitt ist jedoch keine Umarbeitung
des Bildes dieses Dichters aus dem ,Rime”-Band, was Kepinski unterstellte, sondern eine
Variante des Bildes vom hl. Hieronimus aus einem Holzschnitt Albrecht Durers, der sich
aufder Titelseite des 1492 ebenfalls in Basel publizierten Werkes ,Epistolare beati Hier-
onymi” befindet. Autor des vorliegenden Beitrags betrachtet das erwahnte Werk Durers
als den Ausgangspunkt fir den Prozef3 ikonographischer Transformation, der entschei-
dend zur Entstehung des Epitaphbildes von Kallimach beitrug. Das wichtigste Element
dieses Prozesses und das direkte Vorbild fur die Werke von Stof? ist eine Hieronymus-Zeich-
nung von Hans Siss Kulmbach, die als Entwurf einer der vier Glasmalereien, der sog.
»Kabinettsscheiben” mit den Figuren der Kirchenvéter entstanden war. Einige Serien von
diesen Kabinettsscheiben wurden héchstwahrscheinlich 1503-1505 in Nurnberg in der
Werkstatt von Veit Hirsvogel hergestellt.

Kulmbachs Zeichnung und das Krakauer Epitaph sind sich grundséatzlich dhnlich im
Hinblick auf das linke Profil der Figur, welche auf einem gemusterten Kissen mit Eck-
fransen sitzt. Von dem Bein, unterhalb des Kissens, hangt der gefaltete Rand des Oberge-
wandes herab und legt den Umrif3 der rechten Wade frei. Der zuriickgeschobene FuR, der
den Boden nur mit den Zehen berthrt, macht den Eindruck, als ob der Mann schritte. Da
Buonaccorsis rechter Unterarm tiefer geraten ist, verschob Sto3 zwei Falten des Mantels,
die auf Kulmbachs Karton unter der Hand, in der Bauchhdhe hervortauchen, in den
Brustbereich. Ihr beinahe vertikaler Verlauf legte die Vermutung nahe, daB Kallimach ge-
radesitzt, obwohl die schréage Linie des Riuckens weiterhin auf seine Beugung deutet.
Dank der Beibehaltung dieser Linie und sogar ihrer Ausscharfung und Verlangerung nach
unten, durch den Rand des Kastens hinweg, konnte der Pyramidenumrif3 der Komposition
aufrechterhalten werden. Sobald der am Arbeitstisch sitzende Mann kein Hieronymus
mehr war, muf3te also der Léwe entfernt werden, dessen Gestalt sowohl auf Kulmbachs
Zeichnung, als auch auf dem alteren Holzschnitt Durers das Kompositionsdreieck auf der
anderen Seite symmetrisch abschlof. Dasselbe Bildmuster suggerierte allerdings eine
andere Mdglichkeit der Ergdnzung der Komposition an dieser Stelle. Kulmbach, der offen-
bar Schwierigkeiten mit der Zeichnung des linken Beines von Hieronymus hatte, war un-
sicher, wie weit er die Linie nach unten rechts fihren, und wo er ihn durch die Wand des
Arbeitstisches verdecken soll. Der UmriR des Beines, der durch einen Bindel der die
Schattierung des Gewandes andeutenden Linien hervorgehoben wird, bleibt bis zur
Schwelle lesbar, auf die sich der Léwe mit Vorderpfoten stiitzt. Wenn man den Bein von
Hieronymus weiter zeichnete, wiirde er mit dem Full dort enden, wo sich der untere
Schwellenrand befindet. In der dreieckigen Form, die zwischen den vertikalen Schwellen-
randem und dem Umrif der Hinterpfote entstand, kann man tatsachlich einen etwas ver-
langerten Umri des FuRes wiedererkennen. Dies ist umso mehr naheliegend, als allein
die Aufstellung des zurtickgeschobenen rechten Beines den Eindruck machte, als ob der
Mann, einen Schritt tate; der vorgeschobene und auf die Ferse gestiitzte Ful des linken
Beines verstarkt wesentlich diesen Eindruck. Kallimachs Epitaph zeigt, daf StoR eine
solche Projektion vollzogen hat. Auf Kulmbachs Zeichnung, in der Anordnung der Beine



von den Knien nach unten, fand er den Umrif dieses Dreiecks wieder, dessen rechte Seite
die Verlangerung der Linie des linken Armes der Gestalt bedeutete. Der Kunstler verla-
gerte dieses Dreieck auferhalb der Figurenachse, an den rechten Rand der Bildflache,
wodurch es zu einem deutlichen Kontrapunkt zu dem trapezférmigen Umrif3 des Oberkdr-
pers wurde, und Kallimachs Silhouette zugleich ein leicht ,agyptisches” Aussehen erhielt.
So scheinen Buonaccorsis FuRe sich auf einem Kreisabschnitt zu bewegen, was als ein
Uberrest des kreisférmigen Kartons von Kulmbach zu verstehen ware, der auf der Epi-
taphtafel induzierte Kreis hat aber keine gemeinsame Mitte mit dem ganzen Komposi-
tionsfeld mehr. Der Heiligenschein Gber dem Kopfvon Hieronymus verwandelte sich in
einen Kreisausschnitt, welcher den Wappen tber Kallimachs Kopf in dem Dreiblattab-
schlu® der Einrahmung des Epitaphs fal3t. Zwei Végel zu beiden Seiten, die Eigenschaften
des Humanisten symbolisieren, ersetzten den beseitigten Lowen - das Attribut der Heili-
gen Hieronymus und Markus. Doch das letztere Element des ikonographischen Pro-
gramms des Grabmals hat - so Kepinski - eine andere direkte Vorlage: ein Fragment des
den Dichter bei der Arbeit zeigenden Holzschnitts aus dem Gedichtband ,Quattuor libri
amorum” von Konrad Celtis.

Kepinski sagt in seiner Stol3-Monographie nicht, da auch Kulmbach Autor dieses
Holzschnitts war. Wie es sich also herausstellt, griff StoR sowohl in der Darstellung des
Dichters in seinem Arbeitszimmer als auch bei der Gestaltung des symbolischen Végel-
Motivs auf zwei verschiedene Werke dieses Kiinstlers zuriick. Celtis war ein gemeinsamer
Bekannter beider Kunstler. lhre Leistungen wurden in der bisherigen Forschungsliteratur
kaum miteinander verbunden. Nichtsdestotrotz muissen sich die kinstlerischen Wege
Stol und Kulmbachs in den ersten Jahren des 16. Jh. in Nurnberg gekreuzt haben. Dort
begann Hans Siiss um 1500 seine Tatigkeit an der Seite Dirers.

Identifizierung beider Vorbilder Kulmbachs la3t das Epitaph in die Jahre ca. 1503-
1505 datieren, was allerdings keine endgiltige Lésung des Problems seiner kiinstlerischen
Herkunft bedeutet. Kepiniski hat wohl recht, daB einige charakteristische Details in der
Komposition von StoR3 wahrscheinlich einen anderen Ursprung haben —ein Fragment des
Kupferstichs von Meister E. S. von 1466, der Augustin in seinem Arbeitszimmer beim
Schreiben zeigt. Indem man die sehr knappe Suggestion Kepinskis beziiglich der Analogie
zwischen dem Werk von StoR und diesem Kupferstich fortentwickelt, kann man feststel-
len, dal? der Stoff mit dem stilisierten Pflanzendekor flach den Raum im Hintergrund
sowohl der Gestalt von Augustin als auch der von Kallimach schlie3t. Die Anordnung des
gemusterten Kissens, auf dem Kallimach sitzt, erinnert eher an den Kupferstich des Mei-
sters E. S., als an die Zeichnung von Hans Suss. Bei allen Unterschieden in der Anord-
nung beider Gestalten ist die Ahnlichkeit des reichlichen und scharf gebrochenen Ge-
wandstoffes hinter ihrem Rlcken auffallend. Die Anordnung des Stoffes auf dem Kissen
und dem FuBboden laRt ein Effekt der Verschiebung der Vorder- und Hintergriinde ent-
stehen, das deutlicher ist als auf Kulmbachs Karton. Der Kasten bleibt im Hintergrund
des Raumes, wahrend die in den Stoff eingehtllten Beine des Sitzenden unbemerkt in den
Vordergrund ricken.

Zusammenfassend kann man sagen, daB die Darstellung Kallimachs bei der Arbeit in
seinem Arbeitszimmer als eine Art Synthese der Darstellungen der Kirchenvéter betrach-
tet werden kann. Diese Darstellungen reprasentieren den ikonographischen Typus eines
,Dichters in seinem Arbeitszimmer”, wie ,hl. Hieronymus” von Kulmbach, ,hl. Augustin”
von Meister E. S. und vielleicht auch ,hl. Ambrosius” von einem Baseler Nachahmer
Dirers. Keineswegs aber ist das Werk von StoR3 auf eine einfache Summe dieser Vorbilder
reduzierbar. Es ist eher so, da mit der Entdeckung immer neuer Bildquellen in seinem
Hintergrund die Anerkennung von der Fahigkeit des Kinstlers zu ihrer schépferischen
Umgestaltung zu einem eigenen und zusammenhangenden Ganzen wéchst.



