3 Theologische und rezeptionsisthetische Besonderheiten
in drei ausgewihlten Passionsszenen: Eine Spurensuche

Im Folgenden soll an drei ausgewahlten Passionsszenen — Hoéllenfahrt Christi,
Abendmahl und Ecce Homo — untersucht werden, in welcher Weise in Diirers Wer-
ken theologische und rezeptionsasthetische Aspekte verwirklicht sind. Die Aus-
wabhl dieser drei Szenen ergibt sich aus verschiedenen Griinden:

Die im apokryphen Nikodemus-Evangelium ausfithrlich beschriebene Héllen-
fahrt Christi gestaltete Diirer in seinen Passionsfolgen der Kleinen Passion, der
Groflen Passion und der Kupferstichpassion. Die Darstellungen weisen ahnliche
Bildkonzepte, aber ungewohnliche Detailunterschiede auf. Zudem iiberrascht die
Tatsache, dass das Bildmotiv der Hollenfahrt Christiin den beiden gebundenen Pas-
sionsbiichern nicht wie traditionell iiblich*’ vor der Auferstehung, sondern bereits
nach der Kreuzigung zu finden ist.*®

Das Abendmahl, das Diirer in fiinf Varianten gestaltete, stellt eines der wich-
tigsten theologisch-christologischen Ereignisse des Neuen Testaments dar.**! In Hin-
blick auf Diirers Darstellungen soll untersucht werden, inwiefern er mit seinen
Werken in eine Kinstlerkonkurrenz zu dem 1498 vollendeten und duflerst populé-
ren Abendmahl von Leonardo da Vinci eintrat.*** Zudem datieren zwei von Diirers
Abendmahl-Darstellungen in das Jahr 1523 und damit in eine Zeit, in der das von
Luther propagierte Abendmahl in beiderlei Gestalt*® erstmals in Niirnberg einge-
34 Hier ist zu diskutieren, ob Diirer diese reformatorische Sicht der
Eucharistiefeier in seine Darstellungen integrierte und damit im Reformationsstreit

setzt wurde.

Stellung bezog.

Das Bildmotiv Ecce Homo ist ein zentrales Ereignis im Prozess Jesu und stellte
um 1500 ein beliebtes Bildmotiv dar* In den vier Ausfithrungen von Diirer soll
gefragt werden, wie der Ausspruch des Pilatus ,Sehet, welch ein Mensch!“® theo-
logisch interpretiert wird und welche Rolle dabei dem jiidischen Volk zukommt.
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3.1 Diirers Darstellungen der Héllenfahrt Christi

In Diirers Gesamtwerk finden sich drei Darstellungen der Hollenfahrt Christi. Diese
gehoren der Kleinen Passion (um 1509), der Grofien Passion (1510) und der Kup-
ferstichpassion (1512) an. Sie sollen nun - nach einer Vorstellung der Textquelle
und der kiinstlerischen Vorlagen - hinsichtlich der theologischen Aspekte und der
rezeptionsasthetischen Stilmittel hinterfragt werden. Anschlieffend soll diskutiert
werden, warum Diirer diese Szene in seinen beiden Andachtsbiichern an einer ver-
meintlich falschen Stelle innerhalb des Passionsgeschehen verortet.

3.1.1 Schriftliche Quellen und kiinstlerische Vorlagen

Fir den Descensus ad inferos, die Hollenfahrt Christi, findet sich im Neuen Testament
kein direkter Beleg. Indirekt verweist, wie bereits erlautert,*” der 1. Petrusbrief auf
dieses Ereignis. Dort heif3t es: ,In ihm [Christus, A.d. A.] ist er auch hingegangen
und hat gepredigt den Geistern im Gefangnis“® sowie ,Denn dazu ist auch den To-
ten das Evangelium verkiindigt, dass sie zwar nach Menschenweise gerichtet wer-
den im Fleisch, aber nach Gottes Weise leben im Geist.*® Im Gegensatz zu diesen
kurzen Anspielungen berichtet das apokryphe Nikodemus-Evangelium ausfithrlich
von der Hollenfahrt Christi. Das Ereignis wird aus der Sicht von Simeon erzéhlt, der
die Erlésung selbst miterlebt hat:

Als Simeon zusammen mit allen bereits Verstorbenen — namentlich genannt
werden Adam, Seth, Abraham und Jesaja — in der Unterwelt weilt, erstrahlt
plétzlich ein glanzendes Licht in der Finsternis und Johannes der Taufer tritt
herein. Von Christus gesandt, verkiindet er die nahe Ankunft des Gottessohnes.
Wahrend Satan und Hades miteinander streiten, ob sie Christus in ihr Reich
lassen sollen, werden die Tore der Unterwelt zerschlagen, die eisernen Riegel
zerbrochen und die gefesselten Toten von ihren Banden geldst. Christus tritt
herein, ergreift mit seiner rechten Hand Adam, richtet ihn auf und erweckt
auch die anderen Verstorbenen durch das Holz des Kreuzes wieder zum Le-

ben. Daraufhin werden alle erlost und ziehen mit Christus ins Paradies ein.?*°

Der Text dieser Hollenfahrtserzahlung, der vermutlich im 5. oder 6. Jahrhun-
dert entstand, wurde im 13. Jahrhundert von Jacobus de Voragine in der Legenda
aurea in ganz Europa verbreitet und schon bald in mehrere Volkssprachen tiber-

307 Siehe Kapitel 1.4.2.
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309 1. Petr 4,6.

310 Vgl. Antike christliche Apokryphen 7(2012), 257-261.
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setzt. Wie popular das Nikodemus-Evangelium zur Zeit Diirers noch war, zeigt die
Tatsache, dass der Text um 1500 als Druck herausgegeben wurde.*"!

Als kunstlerische Vorbilder fiir Diirers Darstellungen der Hollenfahrt Christi
konnen vor allem die Kupferstiche von Mantegna (um 1460/70) und Schongau-
er (um 1475) sowie die Darstellungen im Schatzbehalter (1491) und im Speculum
passionis (1507) angesehen werden. Diese werden bei der nun folgenden Vorstel-
lung von Diirers Darstellungen vergleichend herangezogen.

3.1.2 Die Interpretation von Diirers Darstellungen der Héllenfahrt
Christi

Nun sollen die drei Darstellungen der Hollenfahrt Christi von Diirer vorgestellt und
hinsichtlich ihrer theologischen Aussage und der Einbeziehung des Betrachters dis-
kutiert werden.

3.1.2.1 Die Hollenfahrt Christi der Kleinen Passion (um 1509):
Eine Verbildlichung des apokryphen Nikodemus-Evangeliums

Die Hollenfahrt Christi der Kleinen Passion (Abb. 7) zeigt ein burgartiges Geb&u-
de mit Zinnen und Schiefischarte, welches sich rechts mit einem gemauerten Tor-
bogen zur Vorholle 6ffnet. Christus, mit Siegesfahne und ohne Nimbus, ist einige
Stufen zum Toreingang hinabgestiegen und ergreift das Handgelenk eines alten
Mannes, der zu ihm aufschaut. Hinter Christus stehen mehrere, bereits aus der Vor-
holle gerettete Figuren. Dazu gehoren Adam und Eva, eine kleinere Gestalt hinter
ihnen sowie Moses mit einer Gesetzestafel. Am linken Bildrand steht Johannes der
Taufer, in einen Fellmantel gekleidet, das Kreuz Christi mit der INRI-Tafel haltend.
Sein Blick und sein Zeigefinger weisen auf Christus, die anderen Figuren schauen
ebenfalls auf den Erléser. Mehrere dunkle Damonen versuchen erfolglos, die Erret-
teten mit Waffen zu traktieren. Uber der Szene wolbt sich ein schattiges Geflecht.
Direr orientiert sich bei der Bildkomposition mit dem Eingang zur Vorhoélle auf
der rechten Seite an Schongauers Kupferstich Christus in der Vorholle (um 1475)**2
und an dem entsprechenden Holzschnitt im Speculum passionis (1507, Abb. 74). Al-
lerdings unterscheidet sich Diirers Christusfigur mit ihrem beherzten Zupacken der
zu Rettenden deutlich von den beiden Vorlagen. Vor allem in Schongauers Kupfer-
stich ist der Erloser so filigran und ténzerisch dargestellt, dass der Sieg iiber den
Teufel und die Erlésung der Gerechten weniger durch Tatkraft als vielmehr durch
die blofle Anwesenheit Christi ausgelost zu werden scheint. Fiir die zupackende

311 Vgl. Antike christliche Apokryphen 7(2012), 235-237.
312 Vgl Kemperdick (2004), 102-113.
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Christusfigur in Diirers Holzschnitt war wohl eher Mantegnas Kupferstich Christus
in der Vorholle (um 1450/1460)* inspirierend. Auch dort ergreift der Gottessohn ,in
medias res“** und voller Tatkraft das Handgelenk des Mannes und zieht ihn aus
der Vorholle. Trotz der genannten
Parallelen zu den Vorbildern zeigt
Diirer in seinem Holzschnitt der
Kleinen Passion drei Bildelemente,
die den fritheren Werken fehlen:

1. Der herabsteigende Christus:
In Dirers Kleiner Passion steigt
Christus einige Stufen zur Vor-
holle hinab. Dieses Novum in der
Ikonografie der Hollenfahrt Chris-
t#" verwundert, da im Aposto-
lischen Glaubensbekenntnis die
Hollenfahrt Christi mit den Wor-
ten ,hinabgestiegen in das Reich
des Todes**® beschrieben wird.
Somit verbildlicht Diirer in seinem
Holzschnitt erstmals in der Kunst-
geschichte einen der bekanntesten
liturgischen Texte des christlichen

Glaubens im Wortsinn. Durch das

7 Albrecht Diirer: Héllenfahrt Christi
(um 1509), Kleine Passion

Hinabbeugen und die niedrige
Bildposition kommt Christus eine
untergeordnete Rolle in der Komposition zu — moglicherweise ein Verweis, dass
Christus sich fiir die Menschen erniedrigt, um sie zu retten.

2. Johannes den Taufer im Kreis der Erlosten: Am linken Bildrand steht Johan-
nes der Taufer inmitten der Erlsten. Sein Blick und sein Fingerzeig verweisen auf
Christus. Diese Ikonografie ist ungewohnlich. Traditionell befindet sich Johannes,
wie in Schongauers Kupferstichpassion und auch in Diirers Grofler Passion (Abb. 8),
noch in der Vorhoélle. In der Literatur wird dieses Novum zwar beschrieben, nicht
aber gedeutet. Bei genauerer Betrachtung entspricht Dirers Darstellung jedoch
exakt dem Bericht des Nikodemus-Evangeliums. Darin kommt Johannes in die Un-
terwelt und kiindigt den Gottesssohn an: ,Deshalb sandte er mich zu euch, damit

313 Vgl. Andrea Mantegna. Hrsg. von Suzanne Boorsch und Jane Martineau. Katalog zur
Ausstellung Royal Academy of Arts, London 17. Januar bis 5. April 1992. London (1992), 264.

314 Loerke, Marc-Oliver: Hollenfahrt Christi und Anastasis. Ein Bildmotiv im Abendland und im
christlichen Osten. Inaugural-Dissertation zur Erlangung der Doktorwiirde der Philosophischen
Fakultit I (Philosophie, Sport, Kunstwissenschaften) der Universitit Regensburg. Regensburg
(2003), 114.

315 Vgl. Loerke (2003), 249.

316 Leonhardt (2009), 16.
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ich verkiinde, daf} der eingeborene Sohn Gottes hierher kommt, damit, wer an ihn
glaubt, gerettet, wer aber nicht an ihm glaubt, gerichtet werde.*" Diirer scheint sich
hier bewusst an dem Text des zu seiner Zeit populdren Nikodemus-Evangliums zu
orientieren. Auch die Erretteten kénnen auf dieser Textgrundlage gedeutet werden.
Im Nikodemus-Evangelium wird berichtet, dass nach der Rede von Johannes der
Urvater Adam seinen Sohn Seth auffordert: ,Mein Sohn, ich wiinsche, daf3 du den
Vorvitern des Menschengeschlechts und den Propheten erzéhlst, wohin ich dich
entsandte, als ich in eine todliche Krankheit fiel %, was Seth auch umgehend tut.
Die kleine Figur in Diirers Holzschnitt hinter Adam und Eva, die - irritierenderwei-
se — als einzige nicht zu Christus schaut, konnte Seth, der Sohn der Ureltern sein,
der sich zu Moses als Patriarchen des Alten Testaments wendet. Fiir eine solch kon-
sequente Umsetzung des Nikodemus-Evangeliums in einer Hollenfahrt-Darstellung
war Diirer wohl kein Vorbild bekannt. Weder bei Mantegna noch bei Schongauer
oder im Speculum passionis findet sich die Figur Johannes des Téufers im Kreis
der Erretteten. Moglicherweise wurde Diirer zu dieser Ikonografie von zwei vene-
zianischen Anastasis-Mosaiken wiahrend seiner Venedig-Aufenthalte angeregt. Das
eine findet sich in der Kirche Santa Assunta auf der venezianischen Insel Torcello
(11.-12. Jh.)*, das andere in San Marco (12. Jh.)**. In beiden Darstellungen weist
der Tdufer mit seinem Finger auf Christus. Allerdings steht er dort nicht bei Adam
und Eva und schaut zudem den Betrachter an.

3. Johannes der Tdufer mit dem Kreuz Christi: In Diirers Holzschnitt hélt Johan-
nes der Téufer ein Kreuz. Ikonografisches Vorbild fiir diesen kreuztragenden Johan-
nes ist die Figur des guten Schichers Dismas,*®' der unter anderem in den Héllen-
fahrt-Szenen von Bellini**
vorkommt. Im Nikodemus-Evangelium wird dagegen kein kreuztragender Johannes
erwahnt. Dieses bewusste Einfiigen des Kreuzes in Diirers Holzschnitt kann theolo-
gisch als Aufruf zur imitatio Christi gedeutet werden. Im Matthdus-Evangelium sagt
Jesus zu seinen Jingern: ,Wer nicht sein Kreuz auf sich nimmt und folgt mir nach,

und dem bereits genannten Kupferstich von Mantegna

der ist meiner nicht wert** Das Johannes-Evangelium erginzt: ,Wer mir nachfolgt,
der wird nicht wandeln in der Finsternis, sondern wird das Licht des Lebens ha-
ben.“?* Wie wichtig Diirer diese imitatio Christi war, zeigt der Vers eines Gedichts,
das der Kunstler 1510 selbst verfasste:

317 Antike christliche Apokryphen’(2012), 257-258.

318 Antike christliche Apokryphen’(2012), 257-258.

319 Vgl. Venedig. Kunst und Architektur. Hrsg. von Giandomenico Romanelli. Kéln (1997), 51.
320 Vgl. Venedig (1997), 71.

321 Vgl Hoffmann (1971), 80 und 86-87.

322 Vgl Hoffmann (1971), 80 und 92.

323 Mt 10,38.

324 Joh 8,12.
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»Drum heb an, noch Christo zleben, Der kan dir ewigs lebm geben.”**

Drum hebe an, nach Christus zu leben, der kann dir das ewige Leben geben.

Die Idee einer solchen Christusnachfolge wurde im 14. und 15. Jahrhundert vor
allem durch die Frommigkeitsbewegung der devotio moderna verbreitet.’* Thomas
von Kempen fasste in seinem um 1427 entstandenen und sehr populidren Medita-
tionsbuch De imitatione Christi das Gedankengut dieser Bewegung zusammen.*”’ In
dem Buch heifit es unter anderem zur Nachfolge Christi:

Was firchtest du also, das Kreuz auf dich zu nehmen, durch das man in den
Himmel eingeht? [...] Es gibt kein Heil der Seele und keine Hoffnung ewigen
Lebens aufler im Kreuze. Trag also dein Kreuz, folge Jesus, und du wirst ins

ewige Leben eingehen %

In diesem Sinne fordert auch der kreuztragende Johannes inmitten der von der
Finsternis erlosten Menschen in Diirers Hollenfahrt Christi den Betrachter auf, das
Kreuz in einer imitatio Christi anzunehmen.

Rezeptionsasthetisch befindet sich der Betrachter bei der Hollenfahrt Christi
der Kleinen Passion unmittelbar vor der Szene. Die nahsichtigen Figuren fiillen den
gesamten vorderen Bildraum aus. Fiir den Betrachter selbst scheint kein Platz im
Bildgeschehen zu sein. Er steht jedoch auf der Seite der Erretteten und verfolgt wie
Adam die Erlosung der Menschen. Dies impliziert, dass sich der Betrachter bereits
vor seinem Tod der Erlosung gewiss sein kann, wenn er an Christus glaubt. Eine
solch enge Beziehung zwischen Betrachter und Bildgeschehen ist bei den Vorlagen
nicht gegeben. Bei Mantegnas Kupferstich ist die Erl6sungsszene in den Bildhinter-
grund geriickt und somit entfernt vom Betrachter. In Schongauers Kupferstich und
im Holzschnitt des Speculum passionis spielt sich das Geschehen zwar im Bildvor-
dergrund ab. Allerdings liegt dort — besiegt, aber trotzdem Distanz schaffend - der
Satan zwischen Betrachter und Christus, so dass ein freies Eintreten in die Szene
schwierig erscheint.

In der Kleinen Passion steht Diirers Monogramm am unteren rechten Bildrand
und damit wie der Betrachter vor der Szene. Durch die Position weist es diesen auf
die entscheidende Aussage des Bildes hin: Die Erlosungstat Christi.

Zusammenfassende These: Diirer orientiert sich bei seiner Héllenfahrt Chris-
ti der Kleinen Passion zwar bildkompositorisch an den Vorlagen von Mantegna,
Schongauer und dem Speculum passionis, fithrt aber neue ikonografische Elemente
ein. Dabei greift er auf drei populdre Texte seiner Zeit zuriick. Der hinabsteigende

325 Diirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 1(1956), 137.

326 Vgl Hauschild (2011), 344.

327 Vgl Hauschild %2011), 346.

328 Die Nachfolge Christi des Thomas von Kempen. Hrsg. und erlautert von Josef Sudbrack.
Kevelaer (2000), 66—67.
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Christus verbildlicht einen Vers des Apostolischen Glaubensbekenntnisses, der auf
Christus weisende Johannes im Kreis der Geretteten ist eine bildliche Umsetzung
des Nikodemus-Evangeliums und der kreuztragende Johannes entspricht der Auf-
forderung zur Christusnachfolge aus dem Andachtsbuch De imitatione Christi von
Thomas von Kempen. Diese theologische Orientierung an weit verbreiteten und
populédren Texten lasst vermuten, dass Diirer die Darstellung der Hollenfahrt Christi
seiner Kleinen Passion fiir gebildete Laien verfasste, die auf der Kenntnis bekannter
liturgischer und meditativer Texte die Passionsgeschichte Jesu in den Bildern nach-
vollziehen konnten. Diirers Monogramm kann als Wegweiser fiir den Betrachter
vor dem Bild verstanden werden, der ihn auf die entscheidende Bildaussage, die
Erlosungstat Christi, aufmerksam macht.

3.1.2.2 Die Hollenfahrt Christi der Grofien Passion (1510):
Die Gottebenbildlichkeit des Menschen

Auch bei Diirers Hoéllenfahrt Christi der GrofSen Passion (Abb. 8) befindet sich die
Vorholle unter einem gemauerten Rundbogen auf der rechten Seite. Von dort schaut
Johannes der Tédufer betend zu Christus empor. Christus selbst kniet vor dem
Eingang und ergreift das Handgelenk eines Mannes in der Vorhélle. Das einseitig
iiber den Oberkorper geschlungene Gewand zeigt den muskulésen Korper Christi.
Ein Strahlennimbus umfangt den Kopf des Erlosers, in der linken Hand trégt er die
Siegesfahne, die tiber der Szene weht. Hinter Christus befinden sich die Erlésten.
Neben Eva steht Adam mit einem Apfel in der einen und einem Kreuz in der an-
deren Hand. Zwei kleine Kinder, ein junger Mann sowie weitere Figuren erganzen
die Szene. Im Vordergrund liegt die zerschlagene Tiir zur Vorholle, im Hintergrund
schlief3t ein gemauerter Rundbogen die Szene ab. Mehrere Ddmonen verfolgen das
Geschehen.

Nach Hoffmann stellt der kniende Christus in Diirers Héllenfahrt Christi der
Groflen Passion ein Novum in der Kunstgeschichte dar.*® Hoffmann interpretiert
die kniende Christusfigur sowie die Bedrohung durch den Speer tragenden Ddmon
als Erniedrigung Jesu und Zeichen seiner immerwéhrenden Passion.*® Diese These
wird hier nicht geteilt. Der muskul6se helle Korper Christi sowie seine Bedeutungs-
perspektive weisen ebenso wie die Nichtbeachtung des drohenden Damonenspeers
viel eher darauf hin, dass Christus der triumphierende Erloser ist. Die kniende Hal-
tung stellt dabei weniger eine Erniedrigung als vielmehr die Zugewandtheit des Got-
tessohnes zu den Menschen in der Vorhélle dar. Im Gegensatz zur Kleinen Passion
nimmt Christus bei der Hollenfahrt Christi der GrofSen Passion nicht nur die zentrale
Bildposition ein, sondern ist auch die dominierende Figur der gesamten Kompositi-

329 Vgl Hoffmann (1971), 81.
330 Vgl Hoffmann (1971), 81 und 98.
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on. Sein muskuldser Korper erinnert an antike Gotterstatuen, der gottliche Nimbus
umfangt seinen Kopf, das Gewand scheint von einer unsichtbaren Kraft umweht
zu sein. Voller Tatkraft und ,in medias res“®' zieht er die Verstorbenen aus der

8 Albrecht Direr: Hollenfahrt Christi (1510), GrofSe Passion

Vorholle. Diirer zeigt Christus nicht als Menschen, sondern als Gottessohn. Dieser
hat den Satan bezwungen, die zerbrochene Hoéllenpforte liegt achtlos hinter ihm, die
Waffenst6e der Ddmonen kénnen ihm nichts anhaben. Christus ist der gottliche
Held, der in die Unterwelt kommt, um die Menschen zu erlosen. Christi Macht ist so
grof}, dass Diirer auf die Darstellung des bezwungenen und gedemiitigten Gegners
verzichtet — traditionell wird der Satan unter der Hollentiir liegend dargestellt.**

Hoffmann weist darauf hin, dass Diirers Christusfigur eine Parallele in der
Figur des romischen Goétterboten Merkur in Mantegnas Kupferstich Virtus Deserta
(um 1490-1510) aufweist.** Dort kniet der rémische Gott, jugendlich und muskulés,

331 Loerke (2003), 114.

332 Der besiegte Satan unter dem zerborstenen Hoéllentor findet sich unter anderen auf dem
Kupferstich von Schongauer (vgl. Kemperdick (2004), 112.) sowie im Speculum passionis (Abb. 74).
333 Vgl. Hoffmann (1971), 82-83.
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nur von einem wehenden Tuch umgeben und seinen zauberméchtigen goldenen
Stab tragend, vor einem Schacht samt Rundbogen und rettet eine Figur aus der Tie-
fe, indem er ihr Handgelenk ergreift. Die offensichtlichen Analogien zwischen dem
heidnischen Gott Merkur und der Figur Christi in Diirers Holzschnitt riicken auch
den die Menschen errettenden Christus in ein goéttliches Licht.

In der Hollenfahrt Christi der GrofSen Passion ist die hervorgehobene Gestalt
unter der Erlosten der Urvater Adam. Aufrecht und mit auffillig hellem und mus-
kul6sem Korper steht er hinter Christus und verfolgt interessiert das Geschehen.
In seinen Handen hilt er den Apfel als Zeichen der Erbsiinde und das Kreuz als
Zeichen der Erlosung.®* Diirer zeigt Adam hier weder als Person des Nikodemus-
Evangeliums wie in der Kleinen Passion noch als typologische Entsprechung zu
Christus — dann diirfte Adam nur den Apfel halten. Vielmehr ist Adam hier als Stell-
vertreter aller Menschen zu verstehen, deren immerwahrende Schuld (Apfel) nur
durch den Tod Christi (Kreuz) gesithnt werden kann. Die Adam umgebenen Figuren
sind daher bis auf Eva auch nicht weiter bezeichnet, sondern reprasentieren als Kin-
der, Jugendliche, Manner und Frauen die ganze Menschheit, die durch Christus die
Erlosung erfihrt.’*

In der Hollenfahrt Christi der Groflen Passion sind — im Gegensatz zu den kiinst-
lerischen Vorlagen - etliche Parallelen zwischen den Figuren von Christus und
Adam auszumachen. Diese bestehen nicht nur in der Ahnlichkeit der hellen, mus-
kuldsen Korper und dem Tragen des Kreuzes bzw. der Siegesfahne, sondern auch
in der Prédsenz, mit der die Figuren ihren jeweiligen Bildraum dominieren. Adam
ist in Diirers GrofSer Passion nicht der gerade Erloste, der voller Dankbarkeit und
Demut auf seinen Retter schaut, sondern eine ebenso souverine Figur wie Christus
selbst. Erstaunlicherweise besitzen beide Figuren dieselbe grafische Hohe. Diese
Parallelen leiten zu der These iiber, dass Diirer in der Adamsfigur die Idee der Gott-
ebenbildlichkeit des Menschen verwirklicht, die bereits im Buch Genesis beschrie-
ben wird: ,Und Gott sprach: Lasset uns Menschen machen, ein Bild, das uns gleich
sei.* Fiir diese These sprechen mehrere Hinweise:

1. Schon Hoffmann weist auf die Ahnlichkeit der Adamsfigur in Diirers Holz-
schnitt mit der wenige Jahre zuvor entstandenen Statue des David (1504) von Mi-
chelangelo in Florenz hin.*” Der muskulése Oberkorper, der Kontrapost und vor al-
lem die Haltung der Hénde beider Figuren zeigen deutliche Parallelen. David ist im
Alten Testament derjenige, der in seinem Kampf gegen Goliath einen schier tiber-
méchtigen Gegner bezwingt.*®® Dieser Sieg Davids kann als Prafiguration fiir den

334 Vgl. Frohlich, Anke: Christus in der Vorhélle. Grofle Passion. In: Albrecht Diirer. Das
druckgraphische Werk. Band II. Hrsg. vom Germanischen Nationalmuseum Niirnberg. Bearbeitet
von Rainer Schoch, Matthias Mende und Anna Scherbaum. Miinchen (2002), 210.

335 Vgl Hoffmann (1971), 96.

336 Gen 1,26a.

337 Vgl Hoffmann (1971), 83.

338 Vgl. 1. Sam 17.
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Sieg Christi tiber den Satan verstanden werden.*” Die Analogie zwischen Diirers
Adamsfigur und der Statue des David konnte somit auf die Gottebenbildlichkeit des
Menschen hindeuten.

2. Naheliegender erscheint jedoch ein anderer Verweis. Diirer greift mit seiner
Adamsfigur der Hollenfahrt Christi auf den Adam seines 1504 geschaffenen Kupfer-
stichs Adam und Eva (1504, Abb. 26) zuriick. Darauf verweisen die wohlproportio-
nierten muskulésen Kérper sowie der Kontrapost. Als Vorbild fiir den Adam des
Kupferstiches kann nun wiederum die Federzeichnung Apoll herangezogen wer-
den®® die Direr im Jahr 1501 — und damit drei Jahre vor Michelangelos David -
schuf. Diese zeigt den griechischen Gott in Anlehnung an die Statue des Apolls von
Belvedere.?*! Die Tatsache, dass Durer die Skizze einer antiken Gottheit fiir seine
menschliche Adamsfigur zugrunde legt, stiitzt ebenfalls die These der Gottebenbild-
lichkeit des Menschen.

3. Es gibt noch einen weiteren, bisher nicht diskutierten Aspekt, der fiir die
These der Gottebenbildlichkeit spricht. Bei einem Vergleich der Hollenfahrt Christi
in Duirers GrofSer Passion mit den moglichen Vorlagen fallt auf, dass etliche Figuren
in Durers Szene Parallelen zu den Vorbildern aufweisen. Die kniende Christusfigur
hat — wie bereits beschrieben — eine Entsprechung in der Figur des Merkur in Man-
tegnas Kupferstich Virtus Deserta. Die Johannes-Figur erinnert sowohl in ihrem
Aussehen als auch in ihrer Bildposition an Johannes in Schongauers Kupferstich
Christus in der Vorholle. Die Figur des Adam hat Entsprechungen zu Michelangelos
David sowie zu Diirers Adamsfigur im Kupferstich Adam und Eva. Die Figur der Eva
findet sich in dhnlicher Weise auf dem Holzschnitt des Speculum passionis (Abb. 74),
wobei auch die Position am rechten Bildrand tibereinstimmt. Und der hornblasende
Damon tber der Szene ist auf Mantegnas Kupferstich zu sehen.*** Doch nicht nur
bei den Bildfiguren, auch bei den raumlichen Gegebenheiten kombiniert Diirer die
Vorlagen verschiedener Kiinstler zu einer neuen Einheit. So finden sich in Diirers
Hollenfahrt Christi der GrofSen Passion — und nur in dieser — architektonisch zwei
Rundbégen. Der hintere, frontal zum Betrachter ausgerichtete Bogen entspricht der
Architektur auf dem Kupferstich von Mantegna, der rechte Rundbogen als Eingang
zur Vorholle den Werken von Schongauer und dem Speculum passionis.

Direr inszeniert seine Héllenfahrt Christi der GrofSen Passion demnach mit Bild-
zitaten aus den Vorlagen. Da diese zu Diirers Zeit popular und damit einem brei-
ten Publikum bekannt waren, musste ein kundiger zeitgendssischer Betrachter dies

339 Vgl. Panofsky, Erwin: Die altniederlindische Malerei. Ihr Ursprung und Wesen. Band 1. Koln
(2001), 145.

340 Vgl. Panofsky %(1995), Abb. 119.

341 Vgl. Remond, Jaya: Norm. In: Der friihe Diirer. Hrsg. von Daniel Hess und Thomas Eser.
Katalog zur Ausstellung im Germanischen Nationalmuseum Nirnberg vom 24. Mai bis
2. September 2012. Niirnberg (2012), 501.

342 Vgl. Hoffmann (1971), 80.
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ebenfalls registriert haben. Es stellt sich daher die Frage, welche Intention Diirer
mit dieser Zitation verfolgte.

Das Zitieren anderer Meisterwerke kann als Zeichen der Aemulatio interpre-
tiert werden. Miiller/Pfisterer sehen in diesem Begriff . die dsthetischen Komponen-
ten des Wettstreits fokussiert®**, wobei es bei den Kiinstlern der frithen Neuzeit
darum ging, frithere Kunstwerke an Schonheit und Vollkommenheit zu tbertref-
fen.*** Wenn Diirer nun in seinem Holzschnitt der Héllenfahrt Christi Bildzitate von
Mantegna, Schongauer, Schiufelein und Michelangelo einfiigt, kann dies einerseits
als Reminiszenz gegeniiber den Vorbildern, andererseits aber auch als kiinstleri-
scher Wettstreit mit ihnen zu sehen sein — ganz im Sinne der Antike, wo bereits
in Plinius Naturalis historia der Wettstreit als ein Leitmotiv und Hauptmovens des
kiinstlerischen Fortschritts bei Malern und Bildhauern angefiithrt wird.** Bei dieser
Interpretation stellt sich jedoch die Frage, warum Diirer das Prinzip der Aemula-
tio ausgerechnet bei der Hollenfahrt Christi anwendet? Bei diesem Bildmotiv steht
Christus herrschaftlich tiber allen anderen Bildfiguren. Kénnte dies nicht nahele-
gen, dass auch Diirer sich als Schopfergott mit seiner ungewo6hnlichen Darstellung
tiber seine Kinstlerkollegen erhebt?

Dabher soll eine weitere These vorgestellt und diskutiert werden, um Diirers Bild-
zitate in der Hollenfahrt Christi der Groflen Passion zu erklaren. Der italienische
Gelehrte Leon Battista Alberti (1404-1472) schreibt in seinem Lehrbuch Della pit-
tura im Jahr 1436, ,dass ein meisterhafter Maler [...] selbst fiir einen zweiten Gott
gehalten wird**. Zudem vergleicht der Theologe und Philosoph Nikolaus von Kues
(1401-1464) in seinem Werk De visione Dei aus dem Jahr 1453 Gott explizit mit
einem Maler, wenn er schreibt:

»Du Herr [...] hast diese ganze Welt um der vernunftbegabten Natur willen
geschaffen; wie ein Maler, der verschiedene Farben mischt, um sich selbst
abbilden zu konnen, in der Absicht, sein eigenes Bild zu haben, an dem sich

seine Kunst freut und in dem sie ruht.*¥

Aus diesem Vergleich entwickelte sich in der Renaissance die Idee des gottlich-kre-
ativen Kiinstlers.**® Aus humanistischer Sicht kann ein Kiinstler demnach mit sei-
nem kreativen Schaffen von eigenen Figuren als gottgleich und als Gottes Ebenbild,

343 Miller, Jan-Dirk und Ulrich Pfisterer: Der allgegenwdrtige Wettstreit in den Kiinsten der
Friihen Neuzeit. In: Aemulatio. Kulturen des Wettstreits in Text und Bild (1450-1620). Hrsg. von Jan-
Dirk Miiller, Ulrich Pfisterer, Anna Kathrin Bleuler und Fabian Jonietz. Berlin/Boston (2011), 2.
344 Vgl Muller/Pfisterer (2011), 2.

345 Vgl Muller/Pfisterer (2011), 8.

346 Alberti (2002), 103. Vgl. Hoffmann (1971), 80.

347 Wolf, Gerhard: Nicolaus Cusanus ,liest“ Leon Batista Alberti: Alter Deus und Narzif3 (1453). In:
Portrdit. Hrsg.: Rudolf Preimesberger u.a.. Berlin (1999), 201.

348 Vgl. Klinke, Harald: Diirers Selbstportrit von 1500. Die Geschichte eines Bildes. Norderstedt
(2004), 33.
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als alter Deus,*” verstanden werden.*® Wenn Direr in seiner Hoéllenfahrt Christi
Bildfiguren und Bildelemente anderer Kiinstler als Zitate einfiigt, verweist er da-
mit indirekt auch auf die Kunstler selbst. Wire es daher nicht denkbar, dass Durer
das Ereignis der Hollenfahrt Christi — und damit die Errettung der Menschen von
Stinde und Tod - fiir so ,groflartig” ansah, dass er seine Bildkomposition nur im Zu-
sammenwirken mit anderen gottgleichen Kiinstlern gestalten wollte und konnte?
Bei dieser Auslegung hitte Diirer in seiner Héllenfahrt Christi die Gottebenbildlich-
keit des Menschen als alter Deus thematisiert, ohne sich als einzelner Kiinstler iiber
die Géottlichkeit Christi zu erheben.

Hinsichtlich der Rezeptionsasthetik denkt Diirer in seiner Hollenfahrt Christi
der GrofSen Passion den Betrachter — wie schon in der Kleinen Passion — in der Bild-
komposition mit. Da die Figuren nun nicht mehr den vorderen Bildrand ausfiillen,
kann der Betrachter in das Bildgeschehen eintreten. So wie Adam und die anderen
Erretteten die Erlosungsszene aus dem hinteren Bildraum verfolgen, so schaut der
Betrachter von vorne auf das Geschehen. Wiederum befindet er sich im Kreis der
Geretteten und weify um die erl6sende Kraft des Gottessohnes. Der Betrachter sieht
Adam in Untersicht, Christus jedoch in Aufsicht. Dies impliziert, dass der Betrach-
ter das Geschehen nicht wie Adam stehend, sondern kniend verfolgt. Er befindet
sich demnach auf Augenhdhe mit dem ebenfalls knienden Christus, was wiederum
als Gottebenbildlichkeit — nun sogar in Bezug auf den Betrachter — interpretiert
werden kann.

Auch ein Teil von Diirers Signatur steht im wahrsten Sinne des Wortes auf Au-
genhohe mit Christus. Auf dem Kragstein, der aus dem burgihnlichen Geméuer
der Vorholle ragt, ist die Datierung 1510 unmittelbar vor Christi Stirn zu erkennen.
Das Monogramm des Kiunstlers findet sich dagegen unabhingig davon auf einem
einzelnen Stein in nichster Nahe vor dem Knie Christi. Der Kragstein mit der Da-
tierung stellt einen Teil der Vorhoélle dar, der Stein mit dem Monogramm befindet
sich dagegen im Bereich der Erlosten. Interessant ist, dass die beiden Steine grafisch
aufeinander bezogen sind. Werden die senkrechten Kanten beider Steine durch eine
Linie verbunden, entsteht eine Vertikale, die nicht nur die beiden Bildbereiche von
Vorholle und Erlosten scheidet, sondern auch mitten durch die Hiande von Christus
und dem Mann in der Vorholle fithrt. Doch wie kann diese grafische Besonderheit
interpretiert werden? Zum einen fiithrt die Signatur den Betrachter nicht — wie in
der Kleinen Passion— durch ihre Position am unteren Bildrand in die Szene hin-
ein, sondern steht als eigenstandige Bildfigur mitten im Geschehen. Dabei kann die
Nihe der beiden Signatursteine zu Christus — sie sind Christus néher als jede an-
dere Bildfigur - als Hinweis auf die Frommigkeit Diirers verstanden werden. Zum
anderen kann die Trennung von Datierung und Monogramm auch theologisch-an-
thropologisch interpretiert werden. In der christlichen Theologie wird - ebenso wie

349 Vgl. Hess (1990), 63.
350 Auch Diirer vermerkt in seinen Entwiirfen zum Lehrbuch der Malerei: ,Dan ein guter maler
ist jnwendig voller vigur (Diirer: Schriftlicher Nachlaf$ Band 2 (1966), 112.).
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in der antiken Philosophie — die Vergénglichkeit des Leibes und die Unsterblichkeit
der Seele postuliert.® Die Datierung auf dem Stein der Vorholle kénnte daher als
Zeichen des vergianglichen Leibes in der irdischen Welt der Menschen, das Mono-
gramm und damit der Name auf dem Stein vor Christus als Symbol der unsterb-
lichen Seele in der ewigen Welt Gottes gedeutet werden. Trotz der Erlosung des
Menschen verbleibt der in der Erbsiinde gefangene Leib in der Vorhélle. Die Seele
kommt dagegen zu Gott, so wie es Jesaja beschreibt: ,Fiirchte dich nicht, denn ich
habe dich erlost; ich habe dich bei deinem Namen gerufen; du bist mein!“ Diese
Auslegung lasst vermuten, dass Diirer in seiner Hollenfahrt Christi mit der Unter-
scheidung von Leib und Seele ein christlich-dogmatisches Motiv aufgreift, das er
spéter auch in seinem Portrat von Philipp Melanchthon aus dem Jahr 1526 in der
Bildinschrift thematisieren wird.**

Zusammenfassende These: Die Hollenfahrt Christi der Grofen Passion kann
sowohl theologisch als auch humanistisch-kiinstlerisch gedeutet werden. Dabei
steht die Gottebenbildlichkeit des Menschen im Mittelpunkt. Diirer zeigt Christus
in aller Macht und Herrlichkeit als Gottessohn, Adam steht stellvertretend fiir den
Menschen. Er tragt zwar den Apfel als Zeichen der Erbsiinde, ist aber durch das
Kreuz Christi erlost. Die Gottebenbildlichkeit zeigt Diirer direkt durch die Paralle-
len zwischen Christus und Adam und indirekt durch die Bildzitate anderer Kiinst-
ler, die im Sinne eines alter Deus ebenfalls die Gottebenbildlichkeit des Menschen
reprasentieren. Auch die Signatur des Kiinstlers kann theologisch interpretiert wer-
den. So deutet die Datierung in der Vorhélle auf die Endlichkeit des irdischen Le-
bens und das Monogramm zu Fiflen Christi auf die Hoffnung eines ewigen Lebens
nach dem Tod hin. Damit verbildlicht die Signatur als eigenstindige Bildfigur die
dogmatisch-anthropologische Verschiedenheit von sterblichem Leib und unsterbli-
cher Seele. Mit dem Zitieren bekannter Bildfiguren anderer Kiinstler tritt Diirer zu-
dem in eine Konkurrenz mit dem Ziel, diese zu tibertreffen und damit seine eigene
Kunstfertigkeit unter Beweis zu stellen.

3.1.2.3 Die Hollenfahrt Christi der Kupferstichpassion (1512):
Der Betrachter inmitten der Vorhélle

In seiner Hollenfahrt Christi der Kupferstichpassion (Abb. 9) greift Diirer Elemente
seiner eigenen Vorgangerwerke zu diesem Bildthema auf. So bildet ein einfacher
Rundbogen wie in der Grofen Passion den hinteren Bildabschluss. Unter ihm und
vom Nimbus Christi umfangen stehen die drei Erlésten Adam, Eva mit Apfel und
Moses mit der Gesetzestafel. Die Zugewandtheit der Ureltern und ihre Blicke, die
nur sich selbst und nicht dem Geschehen im Bildvordergrund gelten, erinnern an

351 Vgl. Leonhardt %(2009), 263.
352 Vgl. Preimesberger, Rudolf: Albrecht Diirer: Das Dilemma des Portrits, epigrammatisch (1526).
In: Portrdt. Hrsg. von Rudolf Preimesberger u.a.. Berlin (1999), 221.
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die Paradiesszene wie im Siindenfall der Kleinen Passion (um 1510, Abb. 27). Auch
in der Hollenfahrt Christi des Speculum passionis (1507, Abb. 74) wendet sich Eva
Adam zu. Dort sind beide jugendlich dargestellt, die hohen Bdume im Bildhinter-
grund verweisen auf den Paradiesgarten. Im Gegensatz dazu zeigt Diirer in seiner
Hollenfahrt Christi der Kupferstichpassion zwar eine jugendliche Eva, aber einen
alternden Adam - was der Paradiesgeschichte widerspricht. Das Urelternpaar kann
daher nicht biblisch, sondern nur symbolisch gedeutet werden. Dies wire im Sinne
der immerwéihrenden Erbsiinde denkbar. Zu dieser These wiirde die Gestalt des
Moses passen, der mit seinen Gesetzestafeln den Anspruch auf das Einhalten der
Gebote Gottes erhebt.

Die Christusfigur in Diirers Kupferstichpassion ist zwar wie in der GrofSen Pas-
sion (Abb. 8) anhand des Strahlennimbus als Gottessohn definiert, steigt aber wie in
der Kleinen Passion (Abb. 7) sehr menschlich einige Stufen zur Vorhélle hinab und
beugt sich zu Johannes dem Taufer hinunter. Diirer vereint demnach in seiner drit-
ten und letzten Hollenfahrt-Darstellung in der Christusfigur gottliche und mensch-
liche Attribute und verweist damit auf die Zwei-Naturen-Lehre Christi.’*

— Wie schon in der Kleinen Passion
und der Groffen Passion kommt auch
auf Diirers Kupferstich der Hollen-
fahrt Christi Johannes der Téaufer vor.
Doch nun deutet dieser nicht mehr auf
Christus — weder aus dem Kreis der Er-
retteten noch betend aus der Vorholle
- sondern bedarf selbst der Erlosung.
Sein weit in den Nacken gelegter Kopf,
der nach oben zu Christus gerichtete
Blick und die flehend erhobenen, zum
Gebet gefalteten Hénde zeugen von
der Verzweiflung, die das Dasein in
der Vorhoélle mit sich bringt.

Uberhaupt kommt der Vorhélle in
Dirers Kupferstich eine besondere
Bedeutung zu. Neben Johannes dem
Taufer sind mehrere, vom unteren
Bildrand angeschnittene Figuren zu
sehen, die voller Angst, mit offenen
Mindern und weit aufgerissenen Au-

gen zu Christus aufblicken. Flammen

9 Albrecht Diirer: Hollenfahrt Christi ziingeln empor und ein Ddmon schaut

(1512), Kupferstichpassion bosartig hinter dem zerstoérten Hollen-

353 Vgl. Leonhardt (2009), 279.
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tor hervor. Diese Vorholle hat nichts mit den Orten gemein, die in den Darstellun-
gen von Mantegna, Schongauer, dem Speculum passionis oder in Diirers Kleiner
Passion und GrofSer Passion zu sehen sind. Diese Vorholle lasst den Betrachter die
Ausweglosigkeit und die Qualen spiiren, die dort herrschen und die nur durch die
Gnade Christi tiberwunden werden kénnen.

Auch wenn Diirer in dieser Hollenfahrt-Darstellung bildkompositorisch et-
was vollkommen Neues schafft, fallen Parallelen zu der Szene des Schatzbehalters
(1491)** auf. Dies betrifft vor allem das zerborstene Hollentor. In beiden Darstellun-
gen ragt ein Teil des Tores mit fast identischem Winkel von der Bildmitte nach links
oben. Darunter verbirgt sich beim Schatzbehalter der bezwungene Satan, dessen
Kopf unterhalb, die gespreizten Krallen oberhalb der Pforte zu sehen sind. Die-
se Elemente finden sich bei Diirer der Form nach in dem Kopf des verzweifelten
Menschen sowie in dem aufgerissenen Maul eines Damons wieder. Ebenso ent-
spricht der rechte Teil der Hollenpforte im Schatzbehalter dem Signaturstein in Dii-
rers Werk. Zudem finden sich in beiden Darstellungen ziingelnde Flammen, die die
Hollenqualen andeuten. Diese wenn auch abgewandelten Parallelen erscheinen wie
eine Reminiszenz Diirers an seinen Lehrer Michael Wolgemut, der mit der Pleyden-
wurff-Wolgemut-Werkstatt die Holzschnitte des Schatzbehalters gestaltete.’>

Diirer bindet auch in seiner Kupferstichpassion den Betrachter in das Bildgesche-
hen der Hollenfahrt Christi ein. Doch wahrend der Betrachter in der Kleinen Passion
und der Groffen Passion mit den Erretteten getrost das Geschehen von auflen ver-
folgen und sich seiner Erlésung sicher sein kann, dreht Diirer die Szene nun um 90°,
so dass sich der Betrachter mitten in der Vorholle wiederfindet. Dort muss er wie
die gequilten und verzweifelten Menschen hoffen, dass Christus auch ihn erretten
wird. Sowohl die Nahsichtigkeit als auch der angeschnittene Bildvordergrund mit
den Kopfen der Figuren impliziert eine grofie Nahe, der sich der Betrachter kaum
entziehen kann. Es gibt fiir ihn kein Entrinnen, er ist auf die Gnade Christi ange-
wiesen.

Auch in diesem Werk trennt Diirer seine Signatur. Die Datierung steht unter dem
Rundbogen im Bildhintergrund bei den erlsten Ureltern und Moses. Diese konnen
symbolisch als die Zeiten ante legem und sub lege interpretiert werden.**® Die Nihe
der Datierung, die wiederum als Hinweis auf das irdische Leben verstanden werden
kann, konnte andeuten, dass das Leben auf Erden mit Siinde und Gesetz verkniipft
ist. Dagegen befindet sich das Monogramm Diirers auf einem groflen Stein in der
Vorhoélle unmittelbar hinter Johannes dem Téufer. Durch die Gnade Christi, sub
gratia, hofft auch er auf die Erlésung zum ewigen Leben. Damit solidarisiert sich
das Monogramm des Kiinstlers mit dem Betrachter in seiner Hoffnung auf Erlésung.

354 Vgl. Fridolin (2012), 78. Figur.

355 Vgl. Bartl, Dominik und Miriam Gepp-Labusiak: Der Mainzer Schatzbehalter. Ein koloriertes
Andachtsbuch von 1491. Darmstadt (2012), 17.

356 Vgl. Loerke (2003), 274-275.
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Zusammenfassende These: In der Hollenfahrt Christi der Kupferstichpassion
legt Diirer den Schwerpunkt auf die Vorholle. Trotz der Angst und der Qualen,
die die Menschen dort erleiden, reprasentiert die Vorhélle durch Christi Eingreifen
die erlosende Zeit sub gratia. Dem gegeniiber sind Adam, Eva und Moses mit den
Zeiten ante legem und sub lege assoziiert. Diirer vereint in diesem Werk in wenigen
Figuren die gesamte Weltgeschichte und zeigt den Héhepunkt: Das Leben unter der
Gnade Christi. In der Darstellung spielt das psychologische Moment eine besondere
Rolle. Diirer dreht die traditionell-vertraute Bildkomposition um 90°. Dadurch fin-
det sich der Betrachter imaginér in der Vorholle wieder und muss die Qualen ganz
personlich erleben. Diirers Monogramm ist ebenfalls in der Vorholle positioniert.
Dadurch solidarisiert sich Diirer mit den verstorbenen Seelen und dem Betrachter
in der Hoffnung auf die Erlésung durch Christus.

3.1.2.4 Die Hollenfahrt Christi nach der Kreuzigung:
Diirers ungewohnliche Szenenfolge in seinen Passionsbiichern

Die Geschichte der Héllenfahrt Christi wird in den kanonischen Evangelien nicht
erzéhlt. Daher ist die chronologische Einordnung der Szene im Passionsgeschehen
biblisch nicht belegt. Traditionell wird die Héllenfahrt Christi in den Passionsfol-
gen unmittelbar vor der Auferstehung gezeigt. Grundlage dafiir ist das Apostolische
Glaubensbekenntnis, wo es heif3t: ,Gekreuzigt, gestorben und begraben, hinabge-
stiegen in das Reich des Todes, am dritten Tage auferstanden von den Toten“*’.
Dieser Tradition folgen viele Werke des ausgehenden 15. Jahrhunderts. So findet
sich auf dem anonymen Holzschnitt Das Lyde Christi (um 1490) mit 36 Passionssze-
nen die Hollenfahrt Christi unmittelbar vor der Auferstehung.®*® In der Kupferstich-
passion von Israhel von Meckenem werden Hoéllenfahrt Christi und Auferstehung
sogar in einer Simultandarstellung gezeigt.** Auch auf dem ehemaligen Altar-
bild der Dominikanerkirche in Colmar erscheint die Héllenfahrt Christi erst nach
Kreuzabnahme und Grablegung. Da diese Werke dem Schongauerkreis zugerech-

net werden,*

ist anzunehmen, dass auch Schongauer selbst bei den Einzelblittern
seiner Kupferstichpassion die Reihenfolge Kreuzigung — Grablegung — Hollenfahrt
Christi — Auferstehung vorsah.

Diirer weicht in der Kleinen Passion und der Groflen Passion von dieser Tradition
ab und prasentiert die Hollenfahrt Christi unmittelbar nach der Kreuzigung.* Da es
sich bei diesen Werken um gebundene Biicher handelt, ist an der Reihenfolge der

Passionsszenen nicht zu zweifeln. Die Tatsache, dass Diirer diese Reihung in beiden
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Passionsbiichern vornimmt, spricht dafiir, dass es sich hierbei nicht um einen Feh-
ler bei der Bindung handelt. Deswegen ist davon auszugehen, dass Diirer bewusst
die Hollenfahrt Christi von der traditionellen Position vor der Auferstehung l6ste
und hinter der Kreuzigung einfigte.

Mit dieser verdnderten Reihenfolge tut sich die Forschungsliteratur schwer.
Winkler bringt es auf den Punkt, wenn er erklért, dass Diirer die Hollenfahrt Chris-
ti in der Kleinen Passion an eine Stelle gesetzt habe, ,wo sie als storend empfun-

den“362

wird. Appuhn iibernimmt bei seiner Interpretation der beiden Passionsbii-
cher Dirers Abfolge, gibt jedoch keine Erklarung fur die ungewohnliche Position
der Hollenfahrt Christi*®® Schneider geht davon aus, dass Diirers Einordnung der
Hollenfahrt-Szene nicht einheitlich ist: In der Kleinen Passion folge die Szene auf
die Kreuzigung, in der Groflen Passion stehe sie jedoch wie traditionell tiblich vor
der Auferstehung** Frohlich wiederum erklart, die Hollenfahrt Christi stehe in der
Grofen Passion sehr wohl hinter der Kreuzigung. Allerdings ordnet sie bei der Be-
sprechung der einzelnen Passionsszenen die Hollenfahrt Christi irritierenderweise
doch erst vor der Auferstehung ein.** Tatsache ist jedoch, dass in Diirers erhaltenen
Buchdrucken der Kleinen Passion und der GrofSen Passion die Hollenfahrt Christi
jeweils hinter der Kreuzigung angeordnet ist. Somit ist zu fragen: Warum 16st sich
Diirer von der kiinstlerischen Tradition und positioniert die Szene an einer — wohl
auch fiir sein zeitgendssisches Publikum - irritierenden Stelle?

Die traditionelle Ndhe von Hoéllenfahrt Christi und Auferstehung greift nicht
nur das Apostolische Glaubensbekenntnis auf. Sie reflektiert auch die scholasti-
sche Lehrmeinung der theologia gloriae, wonach erst die Auferstehung Christi das
heilsgeschichtliche Erlosungsereignis darstellt.*® Diirer 16st die Hollenfahrt Christi
von der Auferstehung und riickt sie in den unmittelbaren Kontext der Kreuzigung.
Theologisch impliziert dies, dass bereits der Kreuzestod Christi — und nicht erst die
Auferstehung - zur Erlésung der Menschen fithrt. Damit riickt Diirer das Kreuz
und den Kreuzestod Jesu in den Mittelpunkt des Heilsgeschehens und stellt sich
gleichzeitig gegen die kunstgeschichtliche Tradition und die mittelalterliche Theo-
logie der Scholastik. Wenige Jahre spater wird sich auch Martin Luther mit seiner
theologia crucis entgegen der theologia gloriae positionieren und ebenfalls den Kreu-

362 Winkler, Friedrich: Albrecht Diirer. Leben und Werk. Berlin (1957), 222.

363 Vgl. Appuhn, Horst: Die Kleine Passion von Albrecht Diirer. Mit einem Nachwort und
Erlduterungen von Horst Appuhn. Hrsg. von Horst Appuhn. Dortmund (1985); vgl. Appuhn, Horst:
Die drei groflen Biicher von Albrecht Diirer. Mit einem Nachwort und Erlduterungen von Horst
Appuhn. Hrsg. von Horst Appuhn. Dortmund %(1986), 49-158.

364 Schneider, Erich: Christus in der Vorhélle (um 1509). Kleine Passion. In: Albrecht Diirer, das
druckgraphische Werk. Band II. Hrsg. vom Germanischen Nationalmuseum Niirnberg, bearbeitet
von Rainer Schoch et al.. Miinchen (2002), 327.

365 Vgl. Frohlich Christus in der Vorhdélle (2002), 208.

366 Vgl. Blaumeiser, Hubertus: Martin Luthers Kreuzestheologie. Schliisse zu seiner Deutung von
Mensch und Wirklichkeit. Eine Untersuchung anhand der Operationes in Psalmos (1519-1521).
Paderborn (1995), 12.
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37 Duirers veranderte Ab-

zestod Jesu ins Zentrum des Erlosungsgeschehens riicken.
folge der Passionsszenen konnte in diesem Kontext ein Verweis darauf sein, dass
Luthers Idee als Glaubensstromung bereits in der Gesellschaft des beginnenden
16. Jahrhunderts vorhanden war. Doch wie realistisch ist es, dass ein theologischer
Laie wie Albrecht Diirer solch revolutiondre Gedanken in seinen Passionsbiichern
reflektiert? Es gibt einen Hinweis darauf, dass Diirer sich in der Entstehungszeit
seiner beiden Passionsbiicher intensiv mit der theologischen Frage der Erlosung
beschiftigte. Davon zeugt das 1510 datierte Gedicht Die sieben Tagzeiten, in dem
Direr sich poetisch mit der Passion Jesu auseinandersetzt. Die Verse wurden zu-
sammen mit Diirers Holzschnitt einer Kreuzigung als Flugblatt veréffentlicht.*® In

dem Gedicht heif3t es:

»Jnn der netindten stundt der Herr starb, Sein thod vns ewigs lebm erwarb.
Er befalch seim Vatter die seel Vnd fuhr gewalltig inn die hell.

Daraufl furt er all die seinen Vnd erldst sie aufy den peinen.

Ein ritter sein seiten durch stach, Der sonnen schein man nimmer sach.

Vnd kam ein grosser erdpiedem, Daz todten von griabern schieden.”*

In der neunten Stunde der Herr starb, sein Tod uns ewiges Leben erwarb.

Er befahl seinem Vater die Seele und fuhr gewaltig in die Holle.

Daraus fiihrte er all die Seinen und erloste sie aus den Peinen.

Ein Ritter seine Seite durchstach, der Sonne Schein man nicht mehr sah,

und es kam ein grofSes Erdbeben, so dass die Toten von den Grdbern schieden.

Diirer nennt in seinem Gedicht verschiedene Geschehnisse, die im Neuen Testament
beim Tod Jesu berichtet werden:*° Es kommt eine Finsternis von der sechsten bis
zur neunten Stunde. Jesus befiehlt seinen Geist in Gottes Hande und stirbt. Danach
ereignet sich ein Erdbeben, so dass sich die Graber 6ffnen und die Heiligen auferste-
hen. Ein romischer Soldat stoflt seinen Speer in die Seite Jesu. In seinem Gedicht
fugt Diirer nun das nicht-biblische Geschehen der Hollenfahrt Christi mitten in den
Kreuzestod Jesu hinein. Im Lukas-Evangelium heif3t es:

,Und Jesus rief laut: Vater, ich befehle meinen Geist in deine Hande!

Und als er das gesagt hatte, verschied er.*"

367 Vgl. Blaumeiser (1995), 12.

368 Vgl. Rupprich (1956), 135.

369 Diirer: Schriftlicher Nachlafl Band 1(1956), 136.

370 Vgl. Mt 27,45 (neunte Stunde als Todesstunde Jesu); Lk 23,46 (Jesus befiehlt seinen Geist
in die Hénde des Vaters); Joh 19,34 (Speerstof3 des Soldaten); Mt 27,45 (Finsternis); Mt 27,51
(Erdbeben); Mt 27,53 (Aufgehen der Graber und Auferstehung der Heiligen).

371 Lk 23,46.
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In Diirers Gedicht heifit es dagegen:

»Er befalch seim Vatter die seel Vnd fuhr gewalltig inn die hell.

Darauf furt er all die seinen Vnd erldst sie aufy den peinen."

Er befahl seinem Vater die Seele und fuhr gewaltig in die Holle.
Daraus fiihrt er all die Seinen und erlost sie aus der Pein.

Im Lukas-Evangelium folgt auf Jesu Anbefehlen des Geistes in Gottes Hande sein
Tod. In Diirers Gedicht dagegen fahrt Jesus gewaltig in die Holle, um die Menschen
zu erlésen. Somit verschmelzen in Diirers Gedicht — ebenso wie in seinen beiden
Passionsbiichern - der Kreuzestod Jesu und die Hollenfahrt Christi zu einer Einheit.
Diese Analogie stiitzt die These, dass Diirer mit seiner ungewohnlichen Szenenfol-
ge in der Kleinen Passion und der Groflen Passion die Frage nach der Erlésung der
Menschen theologisch reflektiert und dabei nicht die Auferstehung, sondern den
Kreuzestod Jesu als heilsbringendes Ereignis ansieht.

In diesem Kontext sei darauf verwiesen, dass Frohlich — als eine von wenigen
tiberhaupt — eine Erklarung fiir die veranderte Einordnung der Hollenfahrt Christi
in Diirers Passionsbiichern sucht. Threr Meinung nach richtet sich Diirer nach der
Bibelstelle des Matthdus-Evangeliums,®” in dem es nach Jesu Kreuzestod heift:

,Und die Erde erbebte, und die Felsen zerrissen, und die Graber taten sich
auf und viele Leiber der entschlafenen Heiligen standen auf und gingen aus

den Griabern.*"

Auch dies thematisiert Durer in seinem Gedicht, wenn er schreibt:
,vnd kam ein grosser erdpiedem, Daz todten von grabern schieden.”
Und es kam ein grofSes Erdbeben, dass die Toten von den Grdbern schieden.

Diirer differenziert in seinem Gedicht demnach zwischen den Toten, die durch das
Erdbeben aus ihren Grabern auferstehen und den Menschen, die Jesus wahrend
seiner Hollenfahrt vom Tod errettet. Dies spricht dafiir, dass Diirer auch in den Pas-
sionsbiichern nicht wie von Frohlich postuliert die Textstelle des Matthdus-Evan-
geliums, sondern eine weitergehende theologische Deutung hinsichtlich des Erl6-
sungsereignisses im Sinn hatte.

Doch woher kénnte Diirers Uberzeugung stammen, dass bereits der Kreuzestod
Jesu und nicht erst die Auferstehung Christi die Erlosung der Menschen bringt?

372 Diirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 1(1956), 113.
373 Vgl. Frohlich Christus in der Vorhdélle (2002), 208.
374 Mt 27,51-53.

375 Diirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 1(1956), 136.
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Dafiir gibt es mehrere Moglichkeiten. Zum ersten wiare da Martin Luther, der die
Idee der theologia crucis postulierte. Dies geschah allerdings erst 1516*° und damit
finf Jahre nach der Publikation von Diirers Passionsbiichern. Zum zweiten wire da
Johann von Staupitz, der Wittenberger Theologie-Professor und Mentor Martin Lu-
thers. Es ist belegt, dass von Staupitz sich haufig in Niirnberg aufhielt und predigte.
Doch selbst wenn er dabei Ideen im Sinn einer theologia crucis vertreten haben
sollte, fanden diese Predigten erst ab 1512 und damit nach dem Druck von Diirers
Passionsbichern statt.*”” Zum dritten wiare da der Niirnberger Benediktinerménch
Schwalbe, genannt Chelidonius, der die Texte fiir Dirers 1511 publizierte Biicher
der Kleinen Passion, der Groflen Passion und des Marienlebens verfasste.’”® Es wire
durchaus moéglich, dass Chelidonius Diirer in theologischen Fragen beriet und mog-
licherweise auch zu der verdnderten Reihenfolge der Passionsbiicher veranlasste.
Darauf soll bei der Bewertung der Kleinen Passion (Kapitel 4) nochmals detailliert
eingegangen werden.

Direr stellt sich mit seiner ungewohnten Position der Hollenfahrt Christi gegen
die Tradition der Passionsfolgen seiner Zeit. Es gibt jedoch eine Ausnahme: Im dem
1507 in Niirnberg erschienenen Andachtsbuch Speculum passionis findet sich bei
den Holzschnitten folgende Reihenfolge:*” Kreuzigung — Beweinung — Grablegung
— Kreuzigung — Hollenfahrt Christi — Auferstehung. Die Abfolge behélt zunachst das
traditionelle Schema von Kreuzigung, Beweinung und Grablegung bei. Dann folgt
jedoch eine zweite Kreuzigung unmittelbar vor der Hollenfahrt Christi und der Auf-
erstehung. Der Text zu dieser zweiten Kreuzigung tragt den Titel ,Quare christus tot
& tanta passus sit pro nobis.*® (, Warumb Christus so viel und grosse Marter fiir uns
gelitten”*"). Somit wird vor den beiden Erlosungsszenen noch einmal in Erinnerung
gerufen, dass Jesus fiir die Menschen am Kreuz gestorben ist.

Doch wie ist diese doppelte Kreuzigung des Speculum passionis im Kontext zu
Diirers Passionsbiichern zu bewerten? Stammt die Idee, im Speculum passionis eine
zweite Kreuzigung einzufiigen, von dem Autor und Verleger Ulrich Pinder und
Diirer hat sich von dieser Abfolge inspirieren lassen und sie konsequent weiterge-
dacht? Oder stammt der Impuls doch von Diirer und er gelangte tiber dessen Werk-
stattmitarbeiter Schiufelein — den Gestalter der groflen Holzschnitte des Speculum
passionis — zu Pinder, der die Idee mit der zweiten Kreuzigung in sein Andachtsbuch
aufnahm, ohne auf die traditionelle Kreuzigung vor Beweinung und Grablegung zu
verzichten? Oder haben Pinder und Diirer, jeder fiir sich, eine in Niirnberg verbrei-
tete theologische Geistesstromung aufgegriffen und jeweils auf eigene Weise kiinst-

376 Vgl. Blaumeiser (1995), 12.

377 Vgl. Schauerte (2012), 234.

378 Vgl. Scherbaum, Anna: Albrecht Diirers Marienleben: Form, Gehalt, Funktion und sozial-
historischer Ort. Mit einem Beitrag von Claudia Wiener. Wiesbaden (2004), 117-119.

379 Vgl. Pinder, Ulrich: Speculum passionis domini nostri Ihesu christi. Nirnberg (1507).

380 Vgl. Pinder Speculum passionis (1507), LXVIL

381 Vgl. Pinder Speculum passionis (1986), 253.
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lerisch umgesetzt? Was auch immer Diirer dazu bewegt haben mag, die Hollenfahrt
Christi in seinen Passionsbiichern nach der Kreuzigung einzufiigen: Das Vorgehen
zeugt von dem grofien Selbstbewusstsein, mit dem Diirer nicht nur seine kiinst-
lerischen Qualititen, sondern auch seine theologischen Uberzeugungen in seinen
Werken prasentierte.

3.2 Diirers Darstellungen des Abendmahls

In Diirers Passionswerken finden sich finf Darstellungen des Abendmahls. Es han-
delt sich dabei um die Holzschnitte der Kleinen Passion (um 1509) und der Groflen
Passion (1510) sowie um einen Holzschnitt von 1523. Zudem gibt es zwei Zeichnun-
gen, eine undatierte und eine aus dem Jahr 1523.

3.2.1 Schriftliche Quellen und kiinstlerische Vorlagen

Alle vier kanonischen Evangelien erzidhlen von dem Mahl, das Jesus mit den zwolf
Jungern am Vorabend des Pessachfestes in Jerusalem feiert.*®* Dabei kiindigt Jesus
an, dass einer am Tisch ihn verraten wird. Die vier Evangeliumsberichte unter-
scheiden sich dabei vor allem in zwei Punkten:

1. Die Reaktion der Jinger auf die Ankiindigung des Verrats: Im Matthdus-
und im Markus-Evangelium wendet sich jeder Jiunger einzeln Jesus zu und fragt
ihn: ,Herr, bin ich‘s?“**3 Im Johannes-Evangelium ist es der an Jesu Brust liegende
Johannes, der fragt: ,Herr, wer ist’s?“*** Im Lukas-Evangelium fangen die Jiinger
an, ,untereinander zu fragen, wer es wohl wire unter ihnen, der das tun wirde.**

2. Die Antwort von Jesus auf die Frage, wer der Verréter sei: Im Matthdus- bzw.
im Markus-Evangelium ist es derjenige, der die Hand bzw. den Bissen mit Jesus in
die Schiissel taucht.® Im Johannes-Evangelium antwortet Jesus: ,Der ist’s, dem ich
den Bissen eintauche und gebe.*® Das Lukas-Evangelium erwéhnt den Bissen Brot
nicht. Stattdessen sagt Jesus, dass die Hand des Verriters mit ihm am Tisch sei.’®

Aufgrund der liturgischen Bedeutung des Abendmahls wurde diese Szene schon
im 6. Jahrhundert in Passionszyklen und in der Buchmalerei dargestellt*®” und fand

382 Vgl Mt 26,17-30; Mk 14,12-26; Lk 22,7-23; Joh 13,21-30.

383 Mt 26,22 sowie Mk 14,19.

384 Joh 13,25.

385 Lk 22,23.

386 Vgl. Mt 26,27 sowie Mk 14,20.

387 Joh 13,26.

388 Vgl Lk 22,21.

389 Der Christuszyklus in S. Apollinare Nuovo in Ravenna sowie der Codex Rossanensis
weisen eine Abendmahlsszene auf (vgl. Deichmann, Friedrich Wilhelm: Ravenna. Hauptstadt des
spdtantiken Abendlandes. Band 2: Kommentar, Teil 1. Wiesbaden (1974), 173.).
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in den folgenden Jahrhunderten entsprechend viele bildliche Umsetzungen. In der
Bildkomposition des 15. Jahrhunderts konnen zwei ikonografische Traditionen
unterschieden werden, eine italienische und eine deutsche:

In der italienischen Abendmahl-Tradition ist auf einem querformatigen Blatt ein
langer, rechteckiger Tisch zu sehen, hinter dem die Jiinger mit Jesus in der Mitte
sitzen. Einzig die Figur des Judas befindet sich auf der dem Betrachter zugewand-
ten Tischseite und schaut zu Jesus hintiber. Dieser hat die Hand zum Redegestus
erhoben. Eine solche Abendmahl-Ikonografie findet sich auf dem Fresko von Tad-
deo Gaddi in S. Croce in Florenz (1330-40)*°, bei Andrea del Castagnos Werk in
San Apollonia in Florenz (1447)*', bei Domenico Ghirlandaios Darstellung in San
Marco (nach 1480)*? sowie auf dem Fresko von Cosimo Rosselli in der Sixtinischen
Kapelle (1481/82)*". Selbst Leonardo da Vinci plante — wie eine Skizze beweist — fiir
sein Abendmahl im Refektorium des Klosters Santa Maria delle Grazie in Mailand
die Judasfigur zunéchst auf der Jesus gegeniiberliegenden Tischseite.** Erst im fer-
tiggestellten Fresko seines Abendmahls platziert Leonardo da Vinci die Figur des
Judas neben die von Jesus.*”

Nordlich der Alpen findet sich fir das Abendmahl eine andere Bildtradition. Dort
ist auf einem hochformatigen Blatt ein meist runder Tisch zu sehen, um den sich
Jesus und seine Jiinger versammeln. Jesus sitzt an der hinteren Tischmitte, Judas als
Riickenfigur im Bildvordergrund. Beide Figuren sind aufeinander bezogen, indem
Jesus — wie im Johannes-Evangelium beschrieben — Judas einen Bissen Brot reicht.
Die anderen Jiinger essen, beten oder verfolgen das Geschehen. Diese Ikonografie
findet sich auf etlichen Werken, die Direr wohl bekannt waren. Dazu gehéren das
Altarbild des Schongauerkreises in der Dominikanerkirche in Colmar (um 1480)**
sowie der Kupferstich der Fuf3waschung von Israhel von Meckenem (um 1480)*” mit
dem Abendmahl als Simultandarstellung im Hintergrund. Ein solches Abendmahl
findet sich auch im Schatzbehalter (1491)*® und im Speculum passionis (1507)**. Da-

gegen fehlt die Szene in der Kupferstichpassion von Schongauer.*®

390 Vgl. Ladwein (2004), 25-26.

391 Vgl. Marchand, Eckard: Una mensa con fighure d’postoli e del nostro signiore. Ghirlandaios
Abendmabhlsdarstellungen. In: Domenico Ghirlandaio. Kiinstlerische Konstruktion von Identitit im
Florenz der Renaissance. Hrsg. von Michael Rohlmann. Weimar (2003), 107.

392 Vgl. Marchand (2003), 89-91.

393 Vgl. Pfisterer, Ulrich: Die Sixtinische Kapelle. Miinchen (2013), 19-20.

394 Vgl. Syson, Luke und Larry Keith: Leonardo da Vinci: painter at the court of Milan. Katalog
zur Ausstellung in der National Gallery, London vom 9. November 2011 bis 5. Februar 2012.
London (2011), 257.

395 Vgl. Die Kunst der italienischen Renaissance: Architektur, Skulptur, Malerei, Zeichnung. Hrsg.
von Rolf Toman. K6ln (1994), 372.

396 Vgl. Kemperdick (2004), 202.

397 Vgl Warburg (1930), Tafel 12.

398 Vgl. Fridolin (2012), 47. Figur.

399 Vgl. Pinder (1986), 86.

400 Vgl. Kemperdick (2004), 102-113.
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3.2.2 Die Interpretation von Diirers Darstellungen des Abendmahls

Es soll nun untersucht werden, auf welche Vorlagen Diirer bei seinen Abendmahl-
Darstellungen zuriickgreift, welche Innovationen er einfithrt und welche Konse-
quenzen dies fiir die theologische und rezeptionsasthetische Interpretation hat.

3.2.2.1 Das Abendmahl der Kleinen Passion (um 1509):
Eine Verbildlichung des Lukas-Evangeliums

Auf dem Abendmahl der Kleinen Passion (Abb. 10) ist ein enger, dunkler Raum zu
sehen. Dort sitzen Jesus und seine Jinger an einem runden Tisch, auf dem das
Passahlamm, einige Teller und Messer sowie ein Becher und ein Stiick Brot ver-
teilt sind. Jesus sitzt frontal

hinter dem Tisch, ein Kreuz-

VIR 07

nimbus umfingt seinen Kopf,
die rechte Hand ist erhoben,
mit der linken umfasst er den
Junger Johannes, der mit ge-
schlossenen Augen an seiner
Brust ruht. Jesu Blick geht
nach vorne zu Judas, der wie-
derum zu Jesus aufschaut. In
der linken Hand hailt Judas
einen prallen Geldbeutel, sei-
ne rechte Hand ruht vor ihm
auf dem Tisch. Die anderen
Jinger sind einander paar-
weise und sprechend zuge-
wandt.

Direr orientiert sich
in diesem Abendmahl an
der deutschen Bildtradition,
weicht allerdings in zwei
wichtigen Punkten von den

Vorbildern ab. Zum einen 10 Albrecht Diirer: Abendmahl
(um 1508/09), Kleine Passion

schaut Jesus den Verriter Ju-
das zwar an, reicht diesem aber keinen Bissen Brot. Zum anderen sind fast alle Jiin-
ger paarweise im Gespréch und scheinen iiber die Worte Jesu zu diskutieren. Beide
Elemente — das Fehlen des Brotbissens als auch die miteinander diskutierenden
Junger — weisen eindeutig und ausschliefilich auf das Lukas-Evangelium als Text-
quelle hin. Bei dem folgenden Vergleich von Bibeltext und Bildkomposition zeigt
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sich, dass Diirer in seinem Abendmahl der Kleinen Passion auch weitere Details des
lukanischen Textes inszeniert und dabei oftmals von den kiinstlerischen Vorlagen*”

abweicht:
,Und als die Stunde kam“4?

Diirer Der dunkle Raum und das dunkle Fenster links weisen darauf
hin, dass das Passahmahl am Abend stattfindet, so wie es der
judischen Tradition entspricht.

Vorlagen Sowohl im Schatzbehalter als auch auf dem Fresko von Leonardo
da Vinci lasst der Ausblick auf eine Landschaft mit hellem Him-
mel vermuten, dass die Feier am Tag stattfindet.

»setzte er sich nieder und die Apostel mit ihm.”

Diirer Am Tisch sitzen nur Jesus und die zwolf Junger.

Vorlagen Auf etlichen deutschen Vorlagen wie im Speculum Passionis ist
als zusatzliche Figur ein Wirt im Hintergrund zu sehen, der in
keinem Evangelium erwihnt wird.

,und er sprach zu ihnen: Mich hat herzlich verlangt, dies Passalamm mit euch zu
essen, ehe ich leide. Denn ich sage euch, dass ich es nicht mehr essen werde, bis es
erfiillt wird im Reich Gottes.”

Direr Koérperhaltung und Gestik weisen darauf hin, dass Jesus mit den
Jungern spricht. Das erwahnte Passahlamm steht vor ihm auf
dem Tisch. Die Ankiindigung des Leidens wird durch den kreuz-
formigen Strahlennimbus angedeutet.

Vorlagen Auf den italienischen Vorlagen ist Jesus ebenfalls meist spre-
chend dargestellt. Auf den Vorlagen der deutschen Kiinstler
scheint Jesus beim Brotreichen an Judas zu schweigen (so im
Schatzbehalter und im Speculum passionis).

,und er nahm den Kelch, dankte und sprach: Nehmt ihn und teilt ihn unter euch;
denn ich sage euch: Ich werde von nun an nicht trinken von dem Gewaichs des
Weinstocks, bis das Reich Gottes kommt.*

Diirer Der Wein ist durch die grofle Kanne am rechten unteren Bild-
rand angedeutet.

401 Auf die erwihnten Vorlagen wird in Kapitel 3.2.1 eingegangen..
402 Die jeweils ausgeriickten Verse entsprechen dem Abendmahlsbericht in Lk 22,14-23.
Aus Griinden der Ubersichtlichkeit wird nicht jeder Vers einzeln als Zitat belegt.
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Vorlagen

Weinkannen oder Weinkriige finden sich auch auf einigen Vor-
lagen wie dem Speculum passionis.

,Und er nahm das Brot, dankte und brach‘s und gab‘s ihnen und sprach: Das ist
mein Leib, der fiir euch gegeben wird; das tut zu meinem Gedéachtnis. Desgleichen
auch den Kelch nach dem Mahl und sprach: Dieser Kelch ist der neue Bund in mei-
nem Blut, das fiir euch vergossen wird!*

Diirer

Vorlagen

Auf dem Tisch befinden sich ein Stiick Brot sowie ein Becher.
Dies kann als Entsprechung zu Brot und Kelch bzw. Leib und
Blut Christi in den Einsetzungsworten interpretiert werden.
Auf keiner der oben genannten Vorlagen findet sich nur ein Be-
cher und nur ein Stiick Brot auf dem Tisch.

,Doch siehe, die Hand meines Verriters ist mit mir am Tisch.

Diirer
Vorlagen

Die rechte Hand von Judas — und nur seine — ruht auf dem Tisch.
In den deutschen Vorlagen streckt Judas seine Hand meist Jesus
entgegen.

,2Denn der Menschensohn geht zwar dahin, wie es beschlossen ist; doch weh dem
Menschen, durch den er verraten wird!“

Diirer

Vorlagen

Jesus blickt wihrend seiner Rede zu Judas und macht damit deut-
lich, dass er seinen Verrater kennt, auch wenn dieser den Geld-
beutel versteckt halt. Die Jiinger nehmen diese Beziehung nicht
wahr und kénnen auch Judas als Verriter nicht erkennen.

In den deutschen Vorlagen tritt Jesus durch das Brotreichen mit
Judas in eine direkte Beziehung und zeigt ihn damit 6ffentlich
fur alle als Verréter an.

,und sie fingen an, untereinander zu fragen, wer es wohl wire unter ihnen, der das

tun wiirde
Diirer

Vorlagen

Die Junger wenden sich paarweise zu und diskutieren miteinan-
der. Keiner der Jiinger schaut dabei zu Jesus oder spricht ihn an.
Auch in den Vorlagen kommen miteinander redende Jiinger vor.
Meist sind jedoch mit Essen, Trinken, Beten oder Zuhoren be-
schéftigt. Nur im Fresko von Leonardo da Vinci ist zu erkennen,
dass die Junger sehr emotional auf Jesu Anschuldigung des Ver-
rats reagieren. Dabei wenden sie sich aber nicht nur einander,
sondern auch Jesus zu. Da Vinci kombiniert demnach die An-
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gaben von Markus- und Matthdus-Evangelium mit denen des Lu-
kas-Evangeliums.

Dieser Text-Bildvergleich zeigt, dass sich Diirer bei seinem Abendmahl der Kleinen
Passion sehr genau an die Vorgaben des Lukas-Evangeliums halt und bemiiht ist,
diese auch in kleinen Details umzusetzen. Einzig die Figur des Johannes an der
Brust Jesu wird nicht bei Lukas, sondern nur bei Johannes erwihnt,® war aber als
traditionelles Bildelement fiir Diirer wohl nicht wegzudenken.

Diirer bezieht in seinem Holzschnitt des Abendmahls den Betrachter in das
Bildgeschehen ein. Dieser schaut in leichter Aufsicht auf die Szene. Wie aus einer
Theaterloge verfolgt er das Geschehen auf einer Art Bithne. Der schmale Bereich
am unteren Bildrand reicht jedoch nicht aus, damit der Betrachter imaginar in das
Bild eintreten kann. Dennoch fithren die Riickenfiguren im Bildvordergrund, die
angeschnittene Szene und die dadurch bedingte Nahsichtigkeit den Betrachter
dicht an das Geschehen heran.

Das Kiinstlermonogramm befindet sich am unteren Bildrand und damit am
Rand der Szene. Durch seine Position fithrt es den Blick zu Judas und zu dessen
Geldbeutel — das einzige sichere Indiz fiir dessen Verrat. Dieser Geldbeutel ist fiir
den Betrachter, nicht aber fiir die Jiinger sichtbar, ansonsten wire deren Diskussion
unsinnig. Der Betrachter hat demnach einen Wissensvorsprung gegeniiber den
Bildfiguren. Jesu Blick zu Judas zeigt, dass auch er Kraft seiner Goéttlichkeit um den
Verrat des Judas weif3.

Zusammenfassende These: Direr orientiert sich in seinem Abendmahl der
Kleinen Passion bei der Bildkomposition an den deutschen Vorlagen. Er bricht aber
mit der Tradition, indem er den Brotbissen an Judas ausldsst und die Jinger mit-
einander diskutierend zeigt. Beide Elemente werden nur im Abendmahlsbericht des
Lukas-Evangeliums erwéhnt. Ein Vergleich des Lukastextes mit dem Holzschnitt
Diirers zeigt, dass der Kiinstler sich auch bei anderen Textdetails sehr genau an die
lukanische Vorgabe hilt und diese bildlich umsetzt. Trotz der Nahsichtigkeit bleibt
der Betrachter aulerhalb der Szene, wird aber durch Diirers Monogramm auf die
entscheidende Bildszene - den versteckt gehaltenen Geldbeutel des Judas — ver-
wiesen. Damit hat der Betrachter nicht nur einen Wissensvorsprung gegeniiber den
Bildfiguren, sondern kann sich auch mit Jesus solidarisieren, da dieser ebenfalls um
den Verrater weif3.

403 Vgl. Joh 13,23.
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3.2.2.2 Das Abendmahl der Grofien Passion (um 1510): Eine humanistische
Kiinstlerkonkurrenz zu Ghirlandaio und Leonardo da Vinci

Nahezu zeitgleich zum Abendmahl der Kleinen Passion gestaltet Diirer das
Abendmahl seiner Groffen Passion (Abb. 11). Dafiir wihlt er mit der Ankiindigung
des Verrats und der aufgeregten Reaktion der Junger denselben Augenblick des
Geschehens, orientiert  sich
nun aber an der traditionellen
italienischen Ikonografie.

Die Abendmahlsfeier fin-
det in einem hohen, Kreuzgrat
gewOlbten Raum statt. An der
hinteren Riickwand ist mittig
ein dunkles rundes Fenster, an
der rechten Wand ein schmales

Fenster zu sehen. Im Vorder-
grund steht ein langer rechtecki-
ger, fur das Passahmahl gedeck-
ter Tisch. Seitlich und dahinter
sitzen Jesus und elf seiner Jiinger.
Liebevoll hilt Jesus Johannes im
Arm, sein Kopf ist geneigt, die
Augen geschlossen, die linke
Hand erhoben, ein Strahlennim-
bus umfiangt seinen Kopf. Links
und rechts von Jesus sitzen, eng
beieinander und doch ein wenig
von Jesus getrennt, die anderen

11 Albrecht Diirer: Abendmahl Junger. Aufgeregt wenden sie
(1510), GrofSe Passion

sich einander zu, schauen sor-
genvoll oder auch anklagend zum néchsten, ballen die Faust oder ergreifen sogar
ein Messer. Von ihnen unbeachtet schaut der vor dem Tisch sitzende Judas auf das
Geschehen. Lauernd wie eine Katze sitzt er als Riickenfigur auf einem Schemel, den
Korper nach vorne gebeugt, den Blick zu Jesus gewandt. Sein Koérper erscheint trotz
des weiten Gewandes kraftvoll, seine Waden muskulds. In der rechten Hand halt
er einen prallen Geldbeutel. Die linke Hand erhebt er vor dem Korper in Richtung
Jesu. Vor ihm befinden sich neben einem Glas und einem Teller auch ein Messer, das
auf Jesus weist. Am linken Bildrand steht — sehr préisent und dem Betrachter frontal
zugewandt — ein Wirt. In vorgebeugter Haltung schenkt er Wein aus einer Kanne in
einen Becher. Vor ihm auf dem Boden befindet sich ein weiterer Krug.

Direr orientiert sich in dem Abendmahl der GrofSen Passion mit dem rechtecki-
gen Abendmahlstisch parallel zur unteren Bildkante an der italienischen Abend-
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mahl-Tradition. Allerdings riicken bei Diirer durch das Hochformat die Jinger
enger zusammen. Dadurch wirken ihre Emotionen, Bewegungen und Blicke inten-
siver als in den Vorlagen. Auch in dem Abendmahl-Fresko von Leonardo da Vinci
(1495-98) sind die Jiinger emotional dargestellt. Daher sieht Winkler Diirers Werk
von da Vincis Fresko beeinflusst.** Dieses wurde bereits kurze Zeit nach der Voll-
endung in vielen druckgraphischen Reproduktionen verbreitet."® So hitte auch
Diirer spitestens bei seinem Venedigaufenthalt in den Jahren 1505 bis 1507 davon
Kenntnis bekommen kénnen. Allerdings setzt da Vinci in seinem Fresko das Ge-
schehen in einen Raum mit flacher Holzdecke und auch die schmichtige, unschein-
bare Judasfigur hinter dem Tisch hat nichts mit dem kraftvollen Judas in Diirers
Holzschnitt gemein.

12 Domenico Ghirlandaio: Abendmahl (1480)
Fresko im Refektorium des Klosters Ognissanti in Florenz

Auf der Suche nach einem anderen Vorbild kommt das Abendmahl von Ghirlandaio
aus dem Refektorium des Humiliatenklosters Ognissanti in Florenz (Abb. 12) in Fra-
ge, das 1480 entstand und vielfach nachgeahmt wurde.* Ein Vergleich des Freskos
mit Diirers Holzschnitt zeigt drei wichtige Parallelen:

1. Der Raum: Ghirlandaio nutzt fiir sein Abendmahl-Fresko die reale Wand an
der Schmalseite des Refektoriums. In dem zweijochigen Raumabschuss gestaltet
er ein Kreuzgratgewolbe sowie Fenster an den Auflenwénden. Diirer scheint fiir
seinen Holzschnitt nicht nur die Figuren, sondern auch die Architektur des rechten

404 Vgl. Winkler (1957), 222.

405 Vgl. Zollner, Frank: Leonardo da Vinics ,,Abendmahl® zwischen Kanonisierung und Kontextua-
lisierung. In: Kanon Kunstgeschichte: Einfiithrung in Werke, Methoden und Epochen. Band 2: Neuzeit.
Hrsg. von Kristin Marek und Martin Schulz. Paderborn (2015), 195.

406 Vgl. Marchand (2003), 89.
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Joches der Vorlage zu ubernehmen und lediglich die Gestaltung der Liinetten
zu andern, wobei statt des hellen Landschaftsausblicks nun Mauerwerk und ein
dunkler Okulus zu sehen sind.

2. Die Judasfigur: In beiden Werken sitzt Judas isoliert von den anderen Jiingern
alleine vor dem Tisch. Bei Ghirlandaio schaut er aufrecht sitzend und mit erhobe-
nem Kopf zu Jesus, den linken Arm hochmiitig auf den Oberschenkel gestiitzt. Auch
bei Diirer wirkt Judas trotz der gebeugten Haltung duflerst selbstbewusst. Der an-
gespannte Korper, die muskulésen Waden sowie die offene Hand in der Nédhe des
Messers zeugen von der Entschlossenheit, den verraterischen Plan umzusetzen.*”’

3. Die Kunstlersignatur: Sowohl Ghirlandaio als auch Diirer platzieren die Da-
tierung in der Mitte des unteren Tischgestells.

Diese Parallelen weisen darauf hin, dass Direr sich fir sein Abendmahl der Gro-
JS3en Passion nicht an dem Fresko von Leonardo da Vinci orientierte, sondern viel-
mehr in eine Kinstlerkonkurrenz zu diesem tritt, wobei Ghirlandaios Abendmahl-
Fresko fiir beide Werke als Vorbild gelten kann.

Ein Vergleich von Dirers Abendmahl mit Ghirlandaios Fresko offenbart aller-
dings auch einige Unterschiede:

1. Die auffilligste Differenz ist das veranderte Bildformat. Diirer wahlt entgegen
der Vorlage ein Hochformat und schafft damit eine Dominanz der vertikalen Mit-
telachse. Diese wird nicht nur durch das dreibeinige Tischgestell und die Falte der
Tischdecke betont, sondern verbindet die Bildelemente von Passahlamm, dunklem
Okulus und Kreuzgratgewdlbe auch inhaltlich mit der Figur Jesu. Das Passahlamm
steht dabei stellvertretend fiir Jesu Opfertod.*® Das Fenster deutet durch die kreis-
runde, mathematisch-perfekte Form die Gottlichkeit Jesu an, zeigt aber mit dem
dunklen Ausblick auch das menschliche Leid des Gottessohnes. Das Kreuz des Ge-
wolbes iiber der Jesusfigur verweist auf die Kreuzigung. Diirers Abendmahl kann
daher nicht nur — wie bei Ghirlandaio — als Verbildlichung des Abendmahlsge-
schehens, sondern auch theologisch als Vorwegnahme der Passion Jesu gedeutet
werden.*”

2. Bei der Anordnung der Jiinger orientiert sich Diirer zwar an Ghirlandaio und
setzt ebenfalls nur Judas auf die dem Betrachter zugewandte Tischseite. Allerdings
ist dessen Sonderstellung bei Diirer durch das enge Zusammenriicken der anderen
Junger und vor allem durch das Hinzufiigen des Wirtes vorne links unauffalliger
als bei dem italienischen Vorbild. Ebenso weicht Diirer bei der Korperhaltung des
Judas von Ghirlandaio ab. Wahrend Ghirlandaio Judas aufrecht sitzend, mit stolz

407 Winkler interpretiert die Korperhaltung des Judas als limmelhaft und nachléassig (vgl.
Winkler (1957), 222.). Gegen diese These spricht die kraftige und angespannte Muskulatur des
Judas sowie seine konzentrierte Ausrichtung auf Jesus.

408 Am Anfang des Johannes-Evangeliums sagt Johannes der Tdufer tiber Jesus: ,Siehe, das ist
Gottes Lamm, das der Welt Siinde tragt!“ (Joh 1,29b.).

409 Vgl. Leonhardt (2009), 349.



86 Theologische und rezeptionsisthetische Besonderheiten

erhobenem Kopf und hoffartig prasentiert,”® hat Judas bei Direr durch seine ge-
beugte Haltung etwas Lauerndes und Hinterhaltiges. Wie ein Lowe schaut er — un-
beobachtet von den anderen — auf sein Opfer, das nichts Boses zu ahnen scheint.
Diirer charakterisiert seine Judasfigur demnach als einen Verréter, der Jesus mog-
lichst unaufféllig an die Pharisder ausliefern mochte - so wie es im Lukas-Evange-
lium heif3t: ,Und er [...] suchte eine Gelegenheit, dass er ihn an sie ausliefere ohne
Aufsehen“"

3. Auf dem Fresko von Ghirlandaio sitzen die Jiinger nebeneinander hinter
dem Tisch. Erstmals sind sie nicht mehr isoliert, sondern einander paarweise zu-
gewandt und bewegt dargestellt. Trotzdem ist noch eine gewisse Vereinzelung und
Kontemplation zu erkennen, die Marchand als Aufforderung zur Imitatio Apostolo-
rum deutet.*’* Dabei kann jeder Jiinger als Identifikationsfigur und Vorbild fiir den
Betrachter angesehen werden. Diirer riickt in seinem Abendmahl die hinteren
Jinger auf engem Raum zusammen, so dass sie nicht mehr vereinzelt, sondern als
Gruppen von je funf Jingern links und rechts neben Jesus wahrgenommen werden.
Dadurch erscheint es schwierig, einzelne Jiinger als Identifikationsfiguren zu er-
leben. Als solche kommen nur die Figuren von Johannes und Judas sowie der Wirt
in Frage:

Der Jiinger Johannes: In Diirers Abendmahl liegt Johannes unmittelbar vor
Jesus. Sein Kopf schmiegt sich an Jesu Brust, dieser umfangt ihn schiitzend mit
seinem Arm. Jesus und Johannes bilden eine unaufl6slich scheinende Einheit. Der
Kopf des Johannes bildet dabei nicht nur den Mittelpunkt des Bildes, sondern be-
findet sich auch auf der vertikalen Mittelachse, die bereits auf den Kreuzestod Jesu
verweist. Die Ndhe von Johannes zu Jesus impliziert, dass dieser auch im Leiden
bei Jesus bleiben wird — anders als Petrus, der Jesus zwar anschaut, sich aber in
seiner Korperhaltung von ihm abwendet.*”* Marchand sieht in Johannes eine Figur
der Vita Contemplativa,** die den Betrachter als Identifikationsfigur auffordert, sich
ebenfalls zu Jesus zu bekennen. Schauerte weist dabei auf die besondere Rolle des
Johannes als Sinnbild einer hingebungsvollen Passionsmystik hin.**

Der Jiinger und Verréter Judas: Judas kann - wie bereits erldutert — durch seine
lauernde Haltung und den vor den Blicken der anderen Bildfiguren verborgen
gehaltenen Geldbeutel als ein Jinger angesehen werden, der den Verrat an Jesus
ohne Aufsehen bewerkstelligen will. Allein der Betrachter vor dem Bild weify um
seine Absicht und auch um seine Entschlossenheit, den Plan in die Tat umzusetzen.
Nun ist es aber gerade die hell gewandete, bedeutungsperspektivische Riickenfigur

410 Vgl. Marchand (2003), 97.

411 Lk 22,6.

412 Vgl. Marchand (2003), 92.

413 Ebenso wird in der Passionsgeschichte berichtet, dass Petrus Jesus dreimal verleugnet und
auch bei der Kreuzigung nicht anwesend ist. Dagegen steht Johannes zusammen mit Maria beim
Tod Jesu am Kreuz (vgl. Joh 1,25-27 und Joh 20,25-27.).

414 Vgl. Marchand (2003), 96.

415 Vgl. Schauerte (2017), 125.
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des Judas, die den Betrachter in das Bildgeschehen hineinfiithrt. Diese Identifikation
des Betrachters mit dem Verriter erscheint auf den ersten Blick irritierend. Wird
das Abendmahlsgeschehen allerdings aus dem historischen Kontext gelost und als
Sinnbild der liturgischen Eucharistiefeier gedeutet, so konnte ein zeitgendssischer
Betrachter in Judas einen Menschen erkennen, der — wie er selbst — Schuld auf sich
geladen hat. Judas wére dann im {ibertragenen Sinn die Identifikationsfigur fiir den
stindigen Menschen, der in seinem Leben immer wieder aufs Neue gegen die Gebote
Gottes verstofit und der Gnade Christi bedarf, die ihm im Abendmahl gew&hrt
wird. Dass Direr sich ebenfalls und gerade beim Anblick des Passionsgeschehens
als stindigen Menschen empfand, belegt ein Gebet, mit dem der Kinstler sein
Passionsgedicht Die sieben Tagzeiten beschlief3t:

,O almechtiger herr vnd gott, Die grof3 marter, die glitten hat

Jhesus, dein aingeborner sohn, Damit er fiir vns gnug hat thon,

Die btrachten wir mit jnnigkeit. O Herr, gib mir war rew vnd leid

Vber mein siindt vand besser mich, Def3 bitt jch gantz mit hertzen dich.
Herr, du hast Vberwundtung thon, So mach vns theillhaft def siges cron.“*¢,
»O allmdchtiger Herr und Gott, Die gross Marter glitten hot

Jesus, dein eingeborner Suhn, Damit er fiir uns gnug hat thun,

Die btrachten wir mit Innigkeit. O Herr, gib nur wahr Reu und Leid

Ueber mein Siind und besser mich, Des bitt ich ganz von herzen dich.

Herr du hast Ueberwindung thon, Drum mach mich theilhaft des Siegs Kron.“*

Der Wirt: In Diirers Abendmahl ist im linken Bildvordergrund ein Wirt zu sehen.
Solche Wirtsfiguren, die sich in keiner kanonischen Textvorlage finden, kommen
auch auf einigen deutschen Vorlagen vor, bleiben dort aber als Assistenzfiguren im
Hintergrund.*® Diirer riickt den Wirt nun erstmals in den Bildvordergrund und gibt
ihm so eine hervorgehobene Stellung. Mit dem Riicken zum Abendmahlstisch und
damit dem Betrachter zugewandt, gief3t er versonnen Wein aus der Kanne in einen
Becher. Von dem aufgewiihlten Treiben im Hintergrund scheint er keine Notiz zu
nehmen. Die Verschattung seiner Gestalt — im Gegensatz zum hell beleuchteten
Judas — korrespondiert mit seiner Blindheit fiir das christliche Heilsgeschehen.
Der Wirt konnte demnach als ein Mensch verstanden werden, fiir den Jesus keine
Bedeutung hat. Er erkennt weder die Géttlichkeit Jesu noch die Heilswirkung des
Abendmabhls. Im historischen Kontext kann er als hellenistischer oder rémischer
Heide interpretiert werden, im zeitgendssischen Kontext des beginnenden
16. Jahrhunderts als ein Mensch, der sein Leben nicht an Christus und seinen
ethischen und theologischen Werten ausrichtet.

416 Diirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 1(1956), 136.
417 Albrecht Diirer Schriften (1961), 92.
418 Dies gilt beispielsweise fiir das Abendmahl des Speculum passionis (Abb. 39).
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Mit dieser Dreieckskonstellation von Johannes, Judas und dem Wirt innerhalb
der Bildkomposition schafft Diirer drei Identifikationsfiguren, die den Betrachter
auffordern, seine Einstellung zu Jesus Christus und dem christlichen Glauben zu
reflektieren. Johannes stellt dabei mit seiner Nihe zu Jesus das Ideal der imitatio
Christi dar. Allerdings wirkt der quergestellte Abendmahlstisch wie eine Grenze
zwischen der Johannes-Jesus-Gruppe und dem Betrachter selbst. Letzterer befindet
sich wie Judas und der Wirt auf der Auflenseite des Tisches und damit in einem vom
eigentlichen Heilsgeschehen getrennten Bereich. So gerne der Betrachter sich auch
in Johannes erkennen wiirde, die Figuren von Judas und dem Wirt sind ihm n&her.
Diirer scheint damit zeigen zu wollen, dass der Betrachter sich zwar nach der Néhe
Jesu sehnt, durch sein siindhaftes und gedankenloses Leben aber immer in einer
gewissen Distanz zu Jesus bleiben wird.

Diese These wird durch die Position des Kiinstlermonogramms im Bild gestiitzt.
Diirer platziert es am vorderen Bereich des Tisches und damit in dem Bildbereich,
dem allein Judas und der Wirt zugeordnet sind. Allerdings befindet sich das Mono-
gramm auf der vertikalen Mittelachse des Bildes und fithrt damit nicht nur zu Jesus
und Johannes, sondern stellt sich auch in eine Reihe mit den Bildelementen von
Passalamm, Okulus und Kreuzgewdlbe, die das Leid Jesu versinnbildlichen. Zudem
ahmt das Monogramm durch seine liegende Ausrichtung die Figur des Johannes
und damit die Vita Contemplativa nach. Diirers Monogramm erscheint wie ein per-
sonliches Bekenntnis des Kiinstlers, der sich trotz aller Stindhaftigkeit nach der
unmittelbaren Nihe Jesu sehnt und trotz aller Distanz und Fehlbarkeit in die Nach-
folge Jesu eintreten mochte.

Direr gestaltet sein Abendmahl der Groflen Passion mit dem Element des Gol-
denen Schnitts. Dieser unterteilt das Bild unmittelbar iiber den Képfen von Pet-
rus und Jesus. Im unteren Bereich finden sich alle Figuren, im oberen Bereich nur
Architektur. Dabei konnen einige Bildelemente des oberen Bereiches mit den dar-
unterliegenden Figuren assoziiert werden. So verweisen der dunkle Okulus sowie
das Kreuzgratgewolbe auf Jesus und dessen Kreuzestod. Der Riss an der rechten
Wand - in dem ansonsten makellosen Gewolbe — weist exakt auf Judas, der durch
seinen Verrat die vollkommene Gemeinschaft der Jinger mit Jesus zerstéren wird.
Somit spiegelt der obere Bereich des Bildes mit Okulus, Kreuz und Riss in abstrakter
Symbolik das Geschehen der Bildfiguren im unteren Bereich wider. Greift Diirer
hier womdéglich die Ideenlehre des Platon auf, wenn er dem realen Geschehen eine
geistige Abstraktion gegeniiberstellt?*

Diirer hat die zwo6lf Holzschnitte der GrofSen Passion in zwei verschiedenen Pha-
sen geschaffen. Das Abendmahl gehort zu den fiinf Grafiken, die erst 1510 und damit

419 Ein Eintrag in der Vorrede zu seinem Lehrbuch der Malerei lasst vermuten, dass Diirer sich
mit den Gedanken des griechischen Philosophen und seiner Lehre um 1510 auseinandersetzte:
,vnd obs miglich wer, daz er ewiglich lebte, so het er aws den jnneren ideen, do van Plato
schreibt, aileg etwas news durch die werck aws tzwgissen.“ (Diirer: Schriftlicher Nachlaf$ Band 2
(1966), 109.).
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als Ergdnzung zu den bereits um 1496 bis 1498 datierten Werken entstanden sind.
Letztere waren als gedruckte Blitter seit Jahren im Umlauf und einem breiten Pub-
likum bekannt.*® In der 1511 publizierten Buchausgabe der Groffen Passion konnte
der Betrachter nun neben den vertrauten auch die neuen Holzschnitte sehen und
dabei durchaus kiinstlerische und stilistische Unterschiede feststellen.**' Trotzdem

versteht Diirer sein Passionsbuch als Einheit. Dies ist bei einem Vergleich des 1510
datierten Abendmahls (Abb. 13) mit der um 1498 entstandenen Kreuzigung (Abb. 14)

13 Albrecht Diirer: Abendmahl 14 Albrecht Direr: Kreuzigung
(1510), Grof3e Passion (um 1498), GrofSe Passion

zu sehen. In beiden Bildern ist der Kopf Jesu nicht nur grafisch gleich grof3, sondern
auch im selben Winkel geneigt. Zudem ist die Physiognomie mit den geschlossenen
Augen und den herabgezogenen Mundwinkeln identisch. Diese Ubereinstimmung
beider Szenen kann einerseits theologisch gedeutet werden. Die Zusage Jesu beim
Abendmahl, er gebe in Brot und Wein seinen Leib und sein Blut fiir die Menschen
zur Vergebung der Siinden, wird in seinem Kreuzestod Realitat. Andererseits wer-
den durch diese Analogie die verschieden datierten Holzschnitte der GrofSen Passion
miteinander verkniipft. Diirer zitiert im Abendmahl seine eigene, mehrere Jahre
zuvor entstandene Kreuzigung. Dies ist nicht nur eine Reminiszenz an die frithen
Werke der Passionsfolge, sondern bringt fiir den Betrachter schon in der ersten

420 Vgl. Frohlich Die Grof3e Passion (2002), 176.
421 Vgl. Wélfflin 4(1943), 82.
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Szene des Buches die Erkenntnis, dass alte und neue Holzschnitte trotz der stilisti-
schen Unterschiede hinsichtlich ihrer theologischen Aussage eine in sich geschlos-
sene Einheit bilden.

Zusammenfassende These: In seinem Abendmahl der Groflen Passion orien-
tiert sich Diirer mit dem querrechteckigen Tisch an der italienischen Ikonografie.
Mit seinem Werk tritt er in eine Kiinstlerkonkurrenz zu Leonardo da Vincis be-
rithmten Fresko in Mailand, die eigentliche Inspirationsquelle ist jedoch ein Abend-
mahl von Ghirlandaio. Diirer dndert dessen Querformat in ein Hochformat und
weist in der Mittelvertikale mit Passahlamm, dunklem Okulus und Kreuzgratge-
wolbe iiber das Abendmahlsgeschehen hinaus auf die Passion Jesu. Wahrend bei
Ghirlandaio die Jinger den Betrachter zur Kontemplation aufrufen, gestaltet Diirer
in seiner Abendmahl-Szene drei sehr unterschiedliche Identifikationsfiguren. Dabei
verkorpert Johannes an der Brust Jesu die Vita Contemplativa und fordert den Be-
trachter zur imitatio Christi auf. Dagegen stehen der auf Verrat sinnende Judas und
der sich vom Geschehen abwendende Wirt fiir den siindigen bzw. fiir den an Jesus
Christus desinteressierten Menschen. Der Betrachter befindet sich — ebenso wie die
Signatur Dirers — zusammen mit Judas und dem Wirt vor dem Tisch und damit in
einem von Jesus getrennten Bereich. Das Kiinstlermonogramm weist dem Betrach-
ter jedoch durch die liegende Ausrichtung und die Position auf der Mittelvertikale
den Weg zu Jesus inmitten von Siinde und Nichtachtung. Die Tatsache, dass in der
GrofSen Passion der Kopf Jesu im Abendmahl von 1510 grafisch nahezu identisch
mit dem Kopf Jesu in der um 1498 entstandenen Kreuzigung ist, weist darauf hin,
dass Diirer das Abendmahl nicht nur theologisch als Vorwegnahme der Kreuzigung
interpretiert, sondern die 12 Holzschnitte der Groffen Passion trotz der zeitlichen
Spanne von iiber zehn Jahren und trotz der stilistischen Weiterentwicklung als Ein-
heit versteht.

3.2.2.3 Das Abendmahl im Holzschnitt von 1523:
Ein Bekenntnis zu Martin Luther?

Diirers 1523 datierter Holzschnitt Abendmahl (Abb. 15) erinnert trotz des Querfor-
mats auf den ersten Blick an die Figurenkonstellation des Abendmahls der Grofien
Passion (Abb. 13). Jesus sitzt, von einem Kreuznimbus umgeben, zusammen mit dem
vor ihm ruhenden Johannes in der Mitte eines quergestellten Tisches, zu beiden
Seiten gruppieren sich je fiinf Jiinger. Allerdings fehlt nun die Figur des Judas. Im
Gegensatz zur Darstellung der Groflen Passion ist der Okulus an der Riickwand auch
nicht dunkel, sondern hell und statt des Kreuzgratgewdlbes ist eine flache Holzde-
cke angedeutet. Somit fehlen die symbolischen Bildelemente des Kreuzestods Jesu,
die auf dem fritheren Holzschnitt zu sehen sind. Dies gilt auch fir das Passalamm,
auf dem Tisch steht nun nur noch ein grofler Kelch.
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All dies weist darauf hin, dass Durer in diesem Holzschnitt nicht mehr das bibli-
sche Geschehen, sondern das Sakrament der liturgischen Abendmahlsfeier zeigt.**
Zu dieser These passt zum einen, dass auf Jesu Hand das Wundmal der Kreuzigung
und demnach der auferstandene Christus zu sehen ist. Zum anderen verweist die

15 Albrecht Diirer: Abendmahl (1523)
Holzschnitt

Patene vor dem Tisch zusammen mit dem Kelch auf dem Tisch - ebenso wie Brot-
korb und Weinkanne — auf die Eucharistiefeuer. Im Gegensatz zu seinen ande-
ren Abendmahl-Darstellungen stellt Diirer das Geschehen in Untersicht dar. Das
deutet — zusammen mit der Nahsichtigkeit der Patene auf dem Boden — darauf hin,
dass Diirer den Betrachter nicht stehend, sondern kniend wie in einer realen Eucha-
ristiefeier im Bildgeschehen mitdenkt. Die Christusfigur wire in dem Bildnis dann
im Sinne der Realprédsenz Christi zu deuten - eine dogmatische Lehre, die sowohl
die katholische Kirche als auch der lutherische Glauben vertritt.**® Die Tatsache,
dass sowohl Kelch und als auch Patene im Bild so prasent sind, kann auch als Beleg
fur das Abendmabhl in beiderlei Gestalt und damit als Bekenntnis des Kiinstlers zu
Luthers Abendmabhlslehre interpretiert werden.*** Dies wiirde bedeuten, dass Diirer
sich bereits um das Jahr 1523 — und damit zwei Jahre vor Einfihrung der Reforma-
tion in Niirnberg** - 6ffentlich auf die Seite Luthers stellte.

422 Vgl. Appuhn (1985), 98.

423 Vgl. Leonhardt %(2009), 352-253.
424 Vgl. Panofsky %(1995), 296.

425 Vgl. Endres (2000), 36.
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Schauerte spricht dem Abendmahl-Holzschnitt von 1523 die Urheberschaft Di-
rers ab.*”* Als Begriindung fihrt er an, dass ,das duflerst grob [...] geschnittene
Blatt“®?” Nachlassigkeiten und Ungereimtheiten in der Physiognomie der Figuren
und in der Raumperspektive im Vergleich zu Diirers ebenfalls 1523 datierter Fe-
derzeichnung Abendmahl (Abb. 16) aufweise. Schauerte sieht in dem Holzschnitt
ein Werk des Niirnberger Kiinstlers Sebald Beham. Daher kdnne es auch nicht als
ein Bekenntnis Diirers zum lutherischen Abendmahl verstanden werden. Vielmehr
habe Diirer - so Schauerte — in keinem seiner 6ffentlichen Werke Stellung in der
Abendmabhlsfrage bezogen.**

Auch wenn die qualitativen Nachlassigkeiten in Diirers Abendmahl-Holzschnitt
von 1523 nachvollzogen werden kénnen, sprechen doch drei Griinde gegen die The-
se von Schauerte. Zum ersten muss Diirers Federzeichnung des Abendmahls von
1523 nicht unbedingt als Vorlage fiir den Holzschnitt gedient haben, sondern kénn-
te eine weitere Interpretation desselben Bildthemas gewesen sein.*” Dies wiirde
die Unterschiede beider Werke erkldren. Zum zweiten hat Sebald Beham ebenfalls
einen Holzschnitt des Abendmahls (1520/30) geschaffen, in dem er aber eindeutig
auf Dirers Kleine Passion zuriickgreift.**® Zum dritten findet sich in dem Holzschnitt
des Abendmahls von 1523 auf der kleinen Tafel im Bildvordergrund Diirers Signa-
tur. Hier stellen sich gleich zwei Fragen: Wenn dieser Holzschnitt tatsédchlich von
Beham stammt, warum fiigt er dann die Signatur Diirers ein? Und wenn Diirer,
wie von Schauerte postuliert, ganz bewusst in keinem seiner Werke im Abend-
mabhlsstreit 6ffentlich Stellung beziehen wollte, warum lehnt er die Publikation
dieses Werkes nicht ab oder distanziert sich offentlich davon, wenn sie nicht von
ihm stammt? Dafiir gibt es jedoch keinen Hinweis. All dies spricht dafiir, dass der
Abendmahl-Holzschnitt von 1523 Diirers Werk ist und als Bekenntnis des Kiinstlers
gelten kann.

Zusammenfassende These: Diirers Holzschnitt Abendmahlvon 1523 erscheint
wie eine Fortfithrung des Abendmahls der Groflen Passion aus dem Jahr 1510. Auf
dem fritheren Werk ist das biblische Abendmahlsgeschehen mit Judas, Passahlamm
sowie dunklem Okulus und Kreuzgratgewdlbe als Hinweise auf den nahen Kreuzes-
tod Jesu zu sehen. Das spitere Werk zeigt dagegen die liturgische Abendmahlsfeier
ohne Judas, mit dem hellen Licht der Realpriasenz Christi und mit Brot und Wein
als Zeichen des lutherischen Abendmabhls in beiderlei Gestalt. In diesem Abendmahl
geht es Direr weniger um die Darstellung der Stindhaftigkeit des Menschen als
vielmehr um dessen Erlésung durch die Realprasenz Christi in der Eucharistiefeier.

426 Vgl. Schauerte (2017), 127-130.
427 Schauerte (2017), 43.

428 Vgl. Schauerte (2017), 44.

429 Siehe Kapitel 3.2.2.4.

430 Vgl. Schauerte (2017), 43.
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3.2.2.4 Zwei Zeichnungen zum Abendmahl

Neben den drei Holzschnitten gestaltete Diirer auch zwei Zeichnungen zum Abend-
mahl. Auf diese soll hier kurz eingegangen werden.

Die bereits erwahnte querformatige Zeichnung Abendmahl aus dem Jahr 1523
(Abb. 16) konnte auf den ersten Blick als Studie fiir den ebenfalls 1523 datierten
Holzschnitt des Abendmahls (Abb. 15) angesehen werden. Dafiir spricht der querge-
stellte Tisch, das Fenster auf der rechten Seite, die angedeutete flache Holzdecke und
der Kelch auf dem Tisch. Es
finden sich in der Zeichnung
jedoch auch etliche Abwei-
chungen gegeniiber dem
Holzschnitt. So sind auf der
Zeichnung nicht 12, sondern
13 Bildfiguren einschlie3-
lich Judas zu sehen. Jesus

R

sitzt auch nicht in der Tisch-
mitte, sondern unscheinbar
und ohne Nimbus am linken

Bildrand. Das runde Fenster | : - L ;
des Holzschnitts fehlt eben-
so wie Patene, Brotkorb und

16 Albrecht Diirer: Abendmahl (1523)

Federzeichung
Weinkanne. Dafiur sind auf

dem Tisch neben dem Kelch zusatzlich Brot, Teller und Becher zu sehen. Zudem
ist die Szene in Aufsicht dargestellt. All dies weist darauf hin, dass Diirer mit dieser
Zeichnung eine eigenstandige Bildkomposition entwickelte. Auffillig ist dabei vor
allem Diirers Spiel mit dem Betrachter. Dessen Blick fallt zunéachst wie gewohnt
in die Bildmitte, wo er Jesus hinter dem Tisch sitzend erwartet, aber einen jungen
Mann mit zeitgendssischer Frisur vorfindet. Erst auf den zweiten Blick ist Jesus am
linken Bildrand zu erkennen.

In Dirers undatierter Zeichnung Abendmahl*' sprechen Art und Position
des Kiinstlermonogramms dafiir, dass es sich bei der Skizze um ein Frithwerk des
Kiinstlers handelt, welches vor 1498/99 entstand.*** Entsprechend orientiert sich
die Bildkomposition an der traditionellen deutschen Ikonografie. Es ist die einzige
Abendmahl-Darstellung Diirers, in der Jesus Judas einen Bissen Brot reicht.

431 Vgl. Winkler (1936), Abb. 34.

432 In Diirers frithen Druckgrafiken bis ca. 1500 findet sich das Kiinstlermonogramm am
unteren Bildrand in der Mitte. Dies zeigen beispielsweise die frithen Holzschnitte der Groflen
Passion sowie die Holzschnitte der Apokalypse, die in der Zeit zwischen 1496 und 1498 datiert
werden (vgl. Albrecht Diirer. Das druckgraphische Werk. Band II (2002), 176-213 sowie 67-104.).



94 Theologische und rezeptionsasthetische Besonderheiten

3.3 Diirers Darstellungen zu Ecce Homo

In Diirers Gesamtwerk finden sich vier Darstellungen zu der Passionsszene Ecce
homo. Diese gehoren der Grofien Passion (um 1498), der Griinen Passion (1504), der
Kleinen Passion (um 1509) sowie der Kupferstichpassion (1512) an.

3.3.1 Schriftliche Quellen und kiinstlerische Vorlagen

Die Passionsszene Ecce Homo — auch Schaustellung genannt — beschreibt eine Bege-
benheit beim Verhor Jesu durch Pilatus. In den drei synoptischen Evangelien wird
dieses Verhor nur knapp beschrieben.** Das Johannes-Evangelium ist dagegen aus-
fihrlicher und berichtet, wie Pilatus den von Geiflelung und Dornenkrénung ge-
schundenen Jesus vor den Palast und zu den wartenden Juden fiihrt:

»Da ging Pilatus wieder hinaus und sprach zu ihnen: Seht, ich fihre ihn her-
aus zu euch, damit ihr erkennt, dass ich keine Schuld an ihm finde. Und Jesus
kam heraus und trug die Dornenkrone und das Purpurgewand. Und Pilatus
spricht zu ihnen: Seht, welch ein Mensch! Als ihn die Hohenpriester und
die Knechte sahen, schrien sie: Kreuzige! Kreuzige! Pilatus spricht zu ihnen:
Nehmt ihr ihn hin und kreuzigt ihn, denn ich finde keine Schuld an ihm. Die
Juden antworteten ihm: Wir haben ein Gesetz und nach dem Gesetz muss er

sterben, denn er hat sich selbst zu Gottes Sohn gemacht.“**

Mit seinem Ausspruch Sehet, welch ein Mensch!prasentiert Pilatus den gebundenen

435 Sie sollen

Jesus und versucht, die Juden von dessen Unschuld zu tberzeugen.
erkennen, dass dieser elendig-geschlagene, erniedrigte Mensch unmoéglich ein ji-
discher Konig, sondern lediglich die Karikatur eines solchen sein kann.*** Dietzfel-
binger sieht in dem Ausspruch Ecce homo aber auch eine dariiber hinausgehende
johanneische Intention: ,In diesem zerschlagenen Menschen, an dem Menschliches
nicht mehr zu erkennen ist, stellt sich der dar, der allein Sohn Gottes genannt wer-
den darf**” Bei der Interpretation von Diirers Ecce Homo-Szenen sollen diese bei-
den exegetischen Deutungsmoglichkeiten berticksichtigt werden.

Der Stellenwert des Ecce Homo-Motivs im ausgehenden 15. Jahrhundert spiegelt

sich in den vielen Darstellungen wider. Pragend war dabei die Darstellung Ecce

433 Vgl Mt 27,11-14; Mk 15,2-5; Lk 23,1-5.

434 Joh 19,4-7.

435 Vgl. Becker, Jiirgen: Das Evangelium des Johannes. Kapitel 11-21. Okumenischer Taschenbuch-
kommentar zum Neuen Testament. Band 4/2. Hrsg. von Erich Grafler und Karl Kertelge. Giitersloh
3(1991), 679.

436 Vgl. Dietzfelbinger, Christian: Das Evangelium nach Johannes. Teilband 2: Johannes 13-21.
Ziircher Bibelkommentar. Hrsg. von Hans Heinrich Schmid und Hans Weder. Ziirich (2001), 284.
437 Dietzfelbinger (2001), 85.
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Homo aus Schongauers Kupferstichpassion (letztes Drittel 15. Jh., Abb. 20). Dort
steht Jesus, gebunden und mit Mantel und Dornenkrone geschmiickt, links oben auf
einem Podest vor der romischen Prafektur. Hinter ihm tritt Pilatus aus dem Palast,
daneben steht ein Diener. Jesus schaut mit gebeugtem Oberkorper nach rechts zu
einer Treppe hinunter, auf der mehrere Juden stehen. Sie blicken zu Jesus auf und
verhShnen ihn mit Worten, Gesten und Grimassen. Vor der Treppe sitzt ein kleiner
Hund, der seinen Kopf nach links zu der johlenden Menge gewandt hat. Ahnliche
Ecce Homo-Darstellungen finden sich nicht nur im Schatzbehalter (1491)**® und im
Speculum passionis (1507, Abb. 62), sondern auch auf etlichen frankischen Altarbil-
dern,* die Diirer im Original oder in Abzeichnungen gekannt haben konnte.

3.3.2 Die Interpretation von Diirers Darstellungen von Ecce Homo

Im Folgenden sollen Diirers vier Darstellungen zu Ecce homo vorgestellt werden.

3.3.2.1 Ecce Homo der Grofien Passion (um 1498):
Jesus Christus zwischen menschlicher und gottlicher Welt

In seiner frithesten Ecce Homo-Darstellung der GrofSen Passion (Abb. 17) iibernimmt
Diirer die traditionelle Bildkomposition, wie sie sich auch bei Schongauer findet.
Links steht der gebundene Jesus auf einem Podest vor dem rémischen Palast. Mit
gesenktem Kopf schaut er auf die vor ihm stehende Volksmenge hinab. Pilatus ne-
ben ihm blickt ihn an, streckt seine Hénde aber zur Volksmenge aus. Diese steht
unterhalb der Stufen vor der Treppe und blickt zu Jesus hinauf. Besonders auffallig
sind dabei die drei Figuren im Bildvordergrund, die alle in Seiten- oder Riickenan-
sicht zum Betrachter ausgerichtet sind: Ein Mann mit einer Art Turban und langem
Gewand, der fordernd die Arme zur Seite streckt, ein feister Mann mit langem Ge-
wand, der empért die Hand zu Jesus erhebt, sowie ein Soldat, der mit verbissener
Miene zum Podest aufblickt. Hinter diesen drei Figuren offnet sich die Szene fir
weitere Figuren. Neben Waffen tragenden Soldaten sind auch zwei Figuren mit fiir
die Diirerzeit typisch-judischen Spitzhiiten*
sitzt eine kleine ménnliche Figur mit einem Stock in der Hand und betrachtet die
aufgewiihlte Volksmenge.

zu erkennen. Auf einer Treppenstufe

438 Fridolin (2012), 73. Figur.

439 Ecce Homo-Darstellungen finden sich uw.a. auf dem Heilig-Kreuz-Altar in St. Anna in
Bamberg (1429), auf dem Todesangst-Christi-Altar des Meisters L.Cz. (um 1475) sowie auf der
Schliisselfelder Hochaltar-Retabel von Katzberger und Werkstatt (um 1480), (vgl. Suckale (2009),
29, 272 und 324.).

440 Vgl. Kober, Anton: Judenabzeichen. In: Fiidisches Lexikon: ein enzyklopddisches Handbuch des
Jjidischen Wissens in vier Binden. Band III, Ib-Ma. Begr. von Georg Herlitz und Bruno Kirschner.
Frankfurt 2(1982), 414-415.
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Direr orientiert sich bildkompositorisch an Schongauers Kupferstich Ecce Homo
(Abb. 20). Doch es gibt auffallige Abweichungen. Dazu gehort die Tatsache, dass
Diirer das Volk nicht auf, sondern vor die Stufen stellt. Dadurch entsteht — an-
ders als bei Schongauer - eine Distanz zwischen Jesus und dem die Kreuzigung
fordernden Volk. Eine solche
Trennung der Bildfiguren findet
sich auch im Speculum passionis
(Abb. 62). Doch Diirer trennt die
beiden Figurengruppen nicht
nur bildkompositorisch, sondern
auch optisch, indem er in seiner
Darstellung zwei Fluchtpunkte
verwirklicht. Diese ergeben sich
einerseits aus der Fluchtung der
Treppenstufen und zum anderen
aus der Fluchtung der Mauer-
fugen an der Wand des Palastes.
Wolfflin verurteilt diese kompli-
zierte Perspektive als falsch und

unruhig.**

Panofsky hingegen
sieht darin eine visuell-symboli-
sche Gegentiberstellung von Jesus
und der feindlichen Menge.**? Dii-
rer schafft mit dem optischen Mit-
tel des doppelten Fluchtpunktes
in seiner Ecce Homo-Darstellung 17 Albrecht Diirer: Ecce Homo
mit Jesus auf dem Podest und dem (um 1498), GrofSe Passion

Volk vor der Treppe zwei Bild-

bereiche, die vom Betrachter nicht sinnvoll vereinbar sind. Dies kann theologisch
interpretiert werden. Die géttliche Welt Jesu und die irdische Welt der Menschen
sind voneinander verschieden und haben unterschiedliche Ziele. Der Fluchtpunkt
der irdischen Welt befindet sich exakt unter dem erhobenen Arm des feisten Man-
nes und somit inmitten der Volksmenge. Der Fluchtpunkt der gottlichen Welt liegt
dagegen weit aulerhalb des Bildes, jenseits des rechten Bildrandes und — aus Sicht
der Leserichtung des Betrachters — in der Zukunft. Der Betrachter kann das Ziel
des gottlichen Geschehens zwar erahnen, aber nicht erkennen. Diese These wird
durch die Worte Jesu gestiitzt, wie sie im Johannes-Evangelium unmittelbar vor der
Schaustellung berichtet werden: ,Mein Reich ist nicht von dieser Welt“*** Das Reich

441 Vgl. Wélfflin 4(1943), 83.
442 Panofsky %(1995), 81.
443 Joh 19,36.
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Gottes, der gottliche Heilsplan, bleibt fiir den menschlichen Betrachter im Verbor-
genen.

Anders als in den kiinstlerischen Vorlagen zeigt Diirer Pilatus auf ein Kissen
gestiitzt. Dieses liegt auf einem halbhohen Gitter, das sich am Podest und damit
zwischen Pilatus und dem Volk befindet. Die inneren Gitterstidbe bilden ein Kreuz,
das als Sinnbild fiir die Kreuzigung Jesu gedeutet werden kann. Ebenso singular ist
die an der Palastwand und seitlich des Gitterkreuzes rankende Pflanze, die aus dem
Nichts zu kommen scheint und deren Blatter an einen Weinstock erinnern. Es ist
wiederum das Johannes-Evangelium, in dem Jesus zu seinen Jingern sagt: ,Ich bin
der Weinstock, ihr seid die Reben“** Die jiidische Menge vor der Treppe scheint
fir diese Anspielungen blind zu sein. Der Betrachter aber, der das Geschehen von
auflen verfolgt, kann Kreuz und Weinstock als Aufforderung verstehen, sich nicht
auf die Seite der verurteilenden Menge zu stellen, sondern Jesus zu betrachten und
die wahre Bedeutung der Worte Sehet, welch ein Mensch! zu erkennen.

Zusammenfassende These: Obwohl die Ecce Homo-Darstellung der GrofSen
Passion zum Frithwerk Diirers gehort und das Werk dem traditionellen Bildauf-
bau folgt, kénnen bei genauerer Analyse eigenstiandige theologische Uberlegungen
nachvollzogen werden. Unter der Annahme, dass die Bildkomposition mit zwei ge-
trennten Fluchtpunkten von Diirer bewusst gew#hlt wurde — was aufgrund des ex-
akten Fluchtpunktes im unteren Bildbereich und Diirers Beschaftigung mit kunst-
theoretischen Fragen spétestens ab 1500*° anzunehmen ist — konnen ein géttlicher
Bereich mit Jesus und ein irdischer Bereich mit dem anklagenden Volk unterschie-
den werden. Die Tatsache, dass der Fluchtpunkt des gottlichen Bereiches auflerhalb
des Bildgeschehens liegt und damit fir den Betrachter nur zu erahnen ist, weist
darauf hin, dass Gottes Heilsplan jenseits des menschlichen Erkennens liegt. Das
Kreuz des Gitters und der Weinstock vor Jesus konnen als Hinweise fir den Be-
trachter gedeutet werden, dass dieser, anders als die Menschenmenge im Bild, in
Jesus den Mensch gewordenen Gottessohn erkennt.

3.3.2.2 Ecce Homo der Griinen Passion (1504):
Die Szene aus einem Passionsspiel

Dirers zweite Ecco Homo-Darstellung, eine Federzeichnung aus dem Jahr 1504
(Abb. 18), gehort zur Griinen Passion. Sie dhnelt der Ecce Homo-Szene der GrofSen
Passion (Abb. 17) in spiegelverkehrter Ansicht. Das Geschehen spielt vor einem
hohen, schrag im Raum stehenden Gebaude, dem Palast des Pilatus. Dieser nimmt
fast den gesamten Bildhintergrund ein. Im Bildvordergrund sind — wie auf einer
Theaterbithne — mehrere Menschen in zwei Reihen angeordnet. An der vorderen

444 Joh 15,5.
445 Vgl. Grebe %2013), 66.



98 Theologische und rezeptionsisthetische Besonderheiten

Bildkante stehen einige diskutierende Ménner. Links ist ein feister Mann mit wei-
tem Gewand und ein Mann mit Zylinder, rechts zwei Soldaten mit zeitgendssisch-
gehackter Kleidung zu sehen. Dazwischen versucht ein kleines Kind, etwas von
dem Geschehen zu erkennen. Sein Blick wird allerdings durch eine weitere Reihe
von Menschen verstellt, von denen nur

die Kopfe zu sehen sind. Sie alle blicken
in Richtung des Palastes, wo eine brei-
te Treppe zu einem hohen Torbogen
emporsteigt. Unter dem Torbogen sind
drei Personen zu erkennen. In der Mit-
te steht Jesus mit Purpurmantel und
Dornenkrone, links neben ihm Pilatus
mit Turban, die Hand zum Volk vor
der Treppe ausgestreckt, und rechts im
Dunkel des Gebédudes ein Bediensteter.

Mit dieser Darstellung vermittelt
Direr gleich zwei neue Blickwinkel auf
das Ecce Homo-Geschehen:

Zum einen stellt er die Szene im Ver-
gleich zur Tradition in spiegelverkehr-
ter Ansicht dar. Dies konnte ein Hinweis
darauf sein, dass Diirer die Zeichnung
als Vorlage fiir eine spétere Druckgrafik
verwenden wollte. Allerdings weisen
die anderen Federzeichnungen der Grii-
nen Passion die traditionelle Ausrich-

18 Albrecht Diirer: Ecce Homo
tung auf. Von daher darf gefragt wer- (1504), Griine Passion

den, ob es eine andere Erklarung fiir die
spiegelverkehrte Ausrichtung gibt. In der Darstellung erkennt der Betrachter ein

ihm vertrautes Geschehen, welches durch die Spiegelsymmetrie jedoch eine andere
Wirkung erfahrt. Meist werden die Szenen einer Passionsfolge so gestaltet, dass der
Betrachter den Fortgang der Geschichte tiber den rechten Bildrand hinaus - also
gemaf der Leserichtung — weiterdenken kann. Durch das Spiegeln der Szene bie-
tet das Bild auf der rechten Seite aber keinen weiterfithrenden Ausblick. Dadurch
wirkt diese Ecce Homo-Szene wie eine nicht enden wollende Momentaufnahme der
Schaustellung Jesu. Dies erméglicht dem Betrachter, sich der meditativen Betrach-
tung der Szene hinzugeben, ohne den weiteren Verlauf der Handlung bereits im
Blick zu haben.

Zum anderen riickt Diirer den Betrachter in gréflere Entfernung zu Jesus. Bei den
Vorlagen befindet sich der Betrachter — wie in der Groffen Passion — meist seitlich
vor der Treppe, in unmittelbarer Néhe des Gebédudes. In der Griinen Passion steht
der Betrachter dagegen nicht nur etliche Meter vom Palast entfernt, sondern wird
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auch von der Menschenmenge im Bildvordergrund - wie das kleine Kind — von dem
eigentlichen Geschehen getrennt. Durch die Entfernung kommt auch dem Gebaude
selbst eine groflere Bedeutung zu. Es nimmt fast den gesamten Bildhintergrund
ein und lasst nur einen schmalen Streifen am linken Bildrand frei. Die wuchtigen
Mauern, das iiber drei Meter hohe Tor sowie die breite Treppe zeugen von der
Monumentalitit des Palastes und damit von der Macht des rémischen Stadthalters.
Die Prafekturen der Vorgéngerbilder, sowohl bei Schongauer als auch bei Diirers
GrofSer Passion, wirken dagegen nahezu unscheinbar.

Es ist auffallend, dass die Zuschauer im Bildvordergrund Kleidung, Haar- und
Barttracht des beginnenden 16. Jahrhunderts tragen. Der Betrachter erkennt dem-
nach die Figuren als zeitgenossisch und wird so in das Bild hineingefiihrt. Die fiir
damals moderne Kleidung konnte darauf verweisen, dass sich Diirer fiir die Ecce
Homo-Darstellung seiner Griinen Passion von der Auffithrung eines Passionsspiels
inspirieren lief3. Solche Passionsspiele waren um 1500 sehr beliebt und fanden nicht
nur auf einer festen Biithne des stadtischen Marktplatzes statt, sondern zogen auch
in einer Prozession durch die Stralen bis vor die Stadttore.**

Zusammenfassende These: Fur die Zeichnung Ecce Homo der Griinen Passion
greift Diirer auf die Bildkomposition des gleichnamigen Holzschnittes seiner Gro-
Sen Passion zuriick. Allerdings zeigt er die Szene als spiegelverkehrte Ansicht und
riickt den Betrachter weiter vom Geschehen weg. Durch den ungewohnten Blick-
winkel wird der Betrachter herausgefordert, die Schaustellung Jesu mit anderen
Augen zu sehen und neu zu erleben. Die zeitgendssischen Bildfiguren im Publikum
konnten darauf hinweisen, dass Diirer sich bei der Darstellung an einem Passions-
spiel orientierte.

3.3.2.3 Ecce Homo der Kleinen Passion (um 1509):
Schaustellung und Schmerzensmann in einem Bild

Auch in Dirers Kleiner Passion (Abb. 19) findet sich eine Ecce Homo-Darstellung.
Wie schon in der Griinen Passion nimmt das Palastgebdude dabei fast den gesamten
Bildhintergrund ein. Allerdings ist es nun frontal und nur als Ausschnitt mit einer
offenen Loggia zu sehen. Dort stehen drei Figuren: In der Mitte Jesus mit Purpur-
mantel, Dornenkrone und Nimbus, daneben der sich vorbeugende und mit dem
Finger auf Jesus weisende Pilatus sowie ein grimmig auf Jesus blickender Soldat. Im
Hintergrund ist eine Geif3elsdule mit Seil zu erkennen. Vor der Loggia, an der vor-
deren Bildkante, befindet sich ein Podest, auf dem mehrere Figuren zu sehen sind.
Links schaut ein zeitgendssisch gekleideter Landsknecht als Riickenfigur zu Jesus
auf. Seine rechte Hand deutet auf Jesus, seine linke hilt ein grofles, die gesamte Bild-

446 Vgl. Frey (1997), 206.
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hohe ausfiillendes Kreuz. Dahinter sind zwei kleinere Ménner in langen Gewéndern
zu sehen. Auf der rechten Seite stehen drei Manner als Riickenfiguren, ebenfalls mit
wallenden Umhéangen und turbanahnlichen Kopfbedeckungen. Auch sie schauen zu
Jesus auf und haben die Hénde gestikulierend erhoben. Der mittlere Mann formt
mit seinen Zeigefingern ein Kreuz. Zwischen den beiden Dreiergruppen fithren ei-
nige Stufen auf das Podest hinauf. Dort sitzt ein Jingling mit einer kreuzférmigen
Waffe und schaut verunsichert
nach rechts zu den gestikulieren-
den Méannern empor.

Mit der Ecce Homo-Darstellung
der Kleinen Passion schafft Diirer
eine ungewohnliche und innova-
tive Bildkomposition. Dabei riickt
er den Betrachter — im Vergleich
zur Groffen Passion und zur Grii-
nen Passion — durch die Nahsich-
tigkeit nicht nur unmittelbar an
das Geschehen heran, sondern
lasst ihn auch frontal auf die Sze-
ne blicken. Dadurch steht der Be-
trachter nicht mehr als unbeteilig-
ter Zuschauer am Rand, sondern
kann sich dem Geschehen kaum
entziehen.

Die Riickenfiguren im Bild-
vordergrund leiten den Blick des
Betrachters in das Bild hinein und

19 Albrecht Diirer: Ecce Homo
(um 1509), Kleine Passion

zu Jesus hin. Anders als auf den
fritheren Ecce Homo-Darstellungen verweisen die Figuren nun eindeutig auf die
Kreuzigung. Der Soldat auf der linken Seite tragt keine Waffe, sondern bereits das
tibermichtige Kreuz, an dem Jesus sterben wird. Auf der rechten Seite deuten die
gekreuzten Finger des Mannes die jidische Forderung nach dem Kreuzestod Jesu
an. Auffillig ist der auf den Stufen sitzende junge Mann in der Bildmitte. Als einzige
Figur ist er nicht zu Jesus, sondern zu der anklagenden Menge gewandt. Der jun-
ge Mann kann - nicht zuletzt aufgrund der unmittelbaren Néhe zu Diirers Mono-
gramm - als Identifikationsfigur fiir den Betrachter gelten. Er nimmt einen anderen
Blickwinkel auf das Geschehen ein und fordert den Betrachter auf, seinem Vorbild
zu folgen.

Bei den Ecce Homo-Darstellungen des 15. Jahrhunderts konnen zwei verschiede-
ne Bildtypen unterschieden werden. Der eine Typ zeigt Jesus und Pilatus vor dem
Palast des Statthalters sowie die Volksmenge an oder auf einer Treppe. Diesem Typ
folgen der Kupferstich von Schongauer (um 1475) sowie die Ecce Homo-Darstel-
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lungen in Dirers Grofier Passion und Griiner Passion. Der andere Typ zeigt Jesus
frontal und nahsichtig als Schmerzensmann.**’ In der Ecce Homo-Darstellung der
Kleinen Passion vereint Diirer diese beiden Bildtypen in einer Komposition. So be-
halt er zwar den Bildaufbau mit Palast, Treppe und Volk bei, zeigt Jesus aber frontal
und nahsichtig nach dem Vorbild des Schmerzensmannes, so dass dieser wie ein
Bild im Bild erscheint. Dabei kann eine Ahnlichkeit zu dem um 1500 entstandenen
Gemalde Ecce Homo von Andrea Mantegna*® festgestellt werden. In beiden Werken
ist Jesus frontal als Halbfigur mit ernstem Gesichtsausdruck, nacktem Oberkorper
und davor verschrankten Armen zu sehen. Das Seil, das bei Mantegna um Jesu
Hals liegt, entspricht bei Diirer dem Band des Purpurmantels. In beiden Werken ist
Jesus links von Pilatus und rechts von einem Bediensteten umgeben. Bei Letzterem
sind deutliche Parallelen in der Physiognomie zu erkennen. Diirer scheint demnach
Mantegnas Darstellung, die er wohl als Abzeichnung kannte, als Vorlage fiir seine
Jesusfigur in Ecce Homo der Kleinen Passion genutzt zu haben.

Wie schon bei den Darstellungen der Hoéllenfahrt Christi und des Abendmahls
der Kleinen Passion kann auch bei der Ecce Homo-Szene eine Ubereinstimmung
zwischen Bild und Bibeltext beobachtet werden. Diirer zeigt in seinem Holzschnitt
nicht nur die Schaustellung Jesu, sondern deutet im Hintergrund auch die voran-
gegangene Geiflelung und Verspottung an. Darauf verweisen die Geiflelsdule mit
dem Seil und der veréchtlich schauende Soldat im Bildhintergrund. Pilatus hat Jesus
auf die Loggia des Richthaues gefiihrt. Die gestikulierenden Hande des Statthalters
deuten seine Rede an, die untertidnige Korperhaltung unterstiitzt seine Auferung,
dass er keine Schuld an Jesus findet. Dieser ist mit Dornenkrone und Purpurmantel
bekleidet. Die gekreuzten Finger des jiidischen Mannes im Bildvordergrund weisen
auf die Forderung der Kreuzigung hin, das Kreuz in den Handen des Soldaten das
Urteil, das Pilatus am Ende verkiinden wird.

Auch das Passionsgedicht Die sieben Tagzeiten, das Diirer 1510 und damit zeit-
gleich zur Kleinen Passion verfasste, zeigt etliche Anspielungen auf die Ecce Homo-
Darstellung der Kleinen Passion. Darin heifit es:

,Merckt hie auf zu der dritten stundt Wie alle Juden schreihen thund:
Creliczig jn, creiiczig jn, bald eyll! Jn fiirt Pilatus an eim seil,

spotlich beklaidt in purpur gwandt Vnd zetigt auf jn mit seiner handt
Seht den menschen mit der dornn cron Wie seer jch in gegeifielt han

Das hillft nit, sein creticz er selbf trug, von iibeln lid er grof3 vnfug™ ¥,

447 Diirerhatsichbereits 1493 in einem Geméalde mit der Christusdarstellung als Schmerzensmann
auseinandergesetzt (vgl. Hess, Daniel: Der Karlsruher Schmerzensmann. In: Der friihe Diirer. Hrsg.
von Daniel Hess. Ausstellung im Germanischen Nationalmuseum vom 24. Mai bis 2. September
2012. Niirnberg (2012), 508-509.).

448 Vgl. Campbell, Stephen John: Andrea Mantegna: humanist aesthetics, faith, and the force of
images. London (2020), 276.

449 Diirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 1(1956), 135-136.
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~Merk hie auf zu der dritten Stund, Wie alle Juden schreien thung:
Kreuzig ihn, kreuzig ihn, bald eil! Ihn fithrt Pilatus an eim Seil,

Spottlich gekleidt mit Purpurgewand, Und zeigt auf ihn mit seiner Hand:
Sehet den Menschen in der Dornkron, Wie sehr ich ihn gegeisselt hon.

“450

Das hiilf nit, sein Kreuz er selbst trug, Von Ueblen litt er gross Unfug.

Der letzte Vers verweist bereits auf den Ausgang der Schaustellung. Pilatus gibt
der Forderung der Juden nach und verurteilt Jesus zum Tod am Kreuz. Obwohl die
Juden die Kreuzigung fordern, ist es in dem Bild der Landsknecht, der das iiber-
méchtige Kreuz in seinen Handen hilt. Die judische Todesstrafe fiir Gotteslaste-
rung war die Steinigung,*' allein die Romer hatten das Recht, eine Kreuzigung zu
vollstrecken. Der Landsknecht halt das Kreuz, zeigt aber mit seinem ausgestreckten
Finger auf Jesus und deutet somit an, dass es Jesus sein wird, der das Kreuz nach
dem Richtspruch des Pilatus auf sich nehmen und nach Golgatha tragen wird.

Die Parallelen zwischen Diirers Holzschnitt Ecce Homo der Kleinen Passion und
dem nahezu zeitgleich entstandenen Gedicht verdeutlichen — wie schon bei der
Hollenfahrt Christi — wie intensiv Diirer sich um 1509/10 mit der Passion Jesu aus-
einandergesetzte und versuchte, die Thematik in verschiedenen Gattungen zu be-
arbeiten.

Zusammenfassende These: In der Ecce Homo-Darstellung seiner Kleinen Pas-
sion konfrontiert Diirer den Betrachter mit einem neuen Blickwinkel auf die Schau-
stellung Jesu. Dabei fithren die Frontalitit und die Nahsichtigkeit der Szene dazu,
dass der Betrachter sich dem Geschehen kaum entziehen kann. Die Riickenfiguren
des Soldaten und der jidischen Manner im Bildvordergrund fithren ihn nicht nur
in die Szene hinein, sondern deuten auch unmissverstandlich auf die Kreuzigung
Jesu als Fortgang der Handlung hin. Der sitzende junge Mann kann - vor allem auf-
grund der Néhe zu Diirers Monogramm - als Identifikationsfigur angesehen wer-
den, der im Gegensatz zu der anklagenden Volksmenge das Geschehen aus einem
anderen Blickwinkel verfolgt und den Betrachter auffordert, dies ebenfalls zu tun.
Diirer folgt in seiner Ecce Homo-Darstellung nicht nur dem traditionellen Bildtypus,
sondern integriert darin auch die Ikonografie des Schmerzensmannes. Dabei nutzt er
Mantegnas Gemilde Ecce Homo als Vorbild. Die Parallelen zwischen Diirers Holz-
schnitt und seinem Passionsgedicht Die sieben Tagzeiten zeugen von der Intensitat,
mit der sich Diirer um 1509/10 mit der Passion Jesu auseinandergesetzte.

450 Albrecht Diirer Schriften (1961), 90.

451 Vgl. Cohn, Marcus: Todesstrafe. In: Fiidisches Lexikon: ein enzyklopddisches Handbuch des
Jjiudischen Wissens in vier Binden. Band 1V/2, S-Z. Begr. von Georg Herlitz und Bruno Kirschner.
Frankfurt 2(1987), 966.
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3.3.2.4 Ecce Homo der Kupferstichpassion (1512):
Jesus sehen und Christus erkennen

In seiner letzten Ecce Homo-Darstellung in der Kupferstichpassion (Abb. 21) kehrt
Diirer erstaunlicherweise wieder zu dem traditionellen Bildkonzept von Schongau-
ers Kupferstich (Abb. 20) zuriick. Der gebundene und mit Dornenkrone, Purpur-
mantel und Rohr geschmiickte Jesus steht auf einem Podest vor dem angedeuteten
Palast. Er schaut zu einem in ein zeitgendssisches Gewand gekleideten Edelmann
hinab, der vor den Stufen steht und nachdenklich zu Jesus aufblickt. Hinter dem

Edelmann befindet sich — im Dunkel der Mauer kaum auszumachen — ein weiterer
Mann, der anhand seines Spitzhutes als Jude zu identifizieren ist.*** Mit ernstem,
gesenkten Blick schaut er auf die Schriftrolle in seiner Hand. Am rechten Bildrand
ist ein weiterer Jude angedeutet, dahinter erheben sich drei Kreuze vor einer Stadt-
kulisse. Neben Jesus steht Pilatus, mit Turban und Mantel bekleidet. Er blickt Jesus
an und deutet mit dem Finger auf ihn.

20 Martin Schongauer: Ecce Homo 21 Albrecht Diirer: Ecce Homo
(letztes Drittel 15. Jh.), Kupferstichpassion (1512), Kupferstichpassion

Diirer orientiert sich bei der Bildkomposition seines Kupferstichs an der Vorlage
Schongauers. Allerdings zeigt er einen engeren Bildausschnitt und riickt damit das
Geschehen naher an den Betrachter heran. Zudem reduziert er die Bildfiguren auf

452 Vgl. Kober %(1982), 414-415.
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das Notigste — Jesus, Pilatus sowie zwei Manner vor der Treppe. Die Blicke dieser
vier Figuren, die alle nachdenklich auf etwas schauen, dominieren nicht nur das
Bildgeschehen, sondern lassen auch den Moment ewig erscheinen. Diirer geht es bei
dem Bild nicht mehr um eine getreue Umsetzung der biblischen Geschichte, denn
keiner der Ménner vor der Treppe fordert die Kreuzigung Jesu. Vielmehr scheint
Diirer darin die Aufforderung des Pilatus: Sehet! - die dieser gleich mehrfach aus-
spricht** — im tibertragenen Sinn als Sehet, damit ihr erkennt zu interpretieren.

Sehen als Erkennen. Das gilt vor allem fiir den Edelmann vor der Treppe. Sein
nachdenkliches Betrachten Jesu und seine ruhige, zugewandte Korperhaltung hat
nichts mehr mit der aufgebrachten Volksmenge fritherer Ecce Homo-Darstellungen
gemein. Wie Bild und Spiegelbild stehen sich Jesus und der Edelmann — wenn auch
auf unterschiedlicher Héhe — gegeniiber. Im Profil, ruhig mit geschlossenen Fiifen,
von einem langen Gewand umbhiillt, die Arme vor dem Koérper verschrankt, mit
nachdenklichem Blick den anderen betrachtend. Der stille Dialog der beiden Mén-
ner strahlt eine ewige Ruhe aus - es ist ,kein Geschehn, sondern blofles Sein“*, wie
Wolfflin formuliert. Der Mann vor der Treppe scheint dabei die wahre Bedeutung
der Worte Sehet, welch ein Mensch! zu erahnen. Durch die helle Gestalt und die
edle, modische Kleidung des 16. Jahrhunderts erscheint er dem zeitgenéssischen
Betrachter als Identifikationsfigur. Wie dieser Edelmann, so soll sich auch der Be-
trachter in den Anblick Jesu versenken und erkennen, dass dieser Mensch Gottes
Sohn ist.

In der Literatur wird die Figur des Edelmannes oft negativ gedeutet. Woélfflin
interpretiert ihn als Mitleidlosen gegeniiber dem leidenden Jesus,*® Winkler be-
zeichnet ihn als Ankldager*® und Scherbaum erkennt in der Figur eine verschlossene
Unbarmherzigkeit*”. Diese Interpretationen halten alle an dem johanneischen Bi-
beltext und den traditionellen Ecce Homo-Darstellungen fest. Diirer schafft jedoch
in seiner Kupferstichpassion mit dem Edelmann eine neue Bildfigur und mit ihr eine
veranderte Sicht auf die Ecce Homo-Szene, die in ihrer Deutung nicht mehr mit den
kiinstlerischen Vorgédngern tibereinstimmt.

Fiir die These Sehen als Erkennen in Diirers Ecce Homo-Darstellung der Kupfer-
stichpassion spricht auch einer der bekanntesten Meditationstexte des ausgehenden
Mittelalters: Das Biichlein der ewigen Weisheit von Heinrich Seuse. Darin beschreibt
der Mystiker dem christlichen Leser, wie dieser zu Gott finden kann. Dabei lasst
Seuse die Ewige Weisheit als Sinnbild Christi zu einem Jinger sagen:

453 Joh 19.4.

454 Wolfflin 5(1943), 231.

455 Vgl. Wolfflin 5(1943), 231.

456 Vgl. Winkler (1957), 233.

457 Vgl. Scherbaum, Anna: Ecce Homo. Kupferstich-Passion. In: Albrecht Diirer. Das
druckgraphische Werk. Band I Hrsg. vom Germanischen Nationalmuseum Niirnberg. Bearbeitet
von Rainer Schoch, Matthias Mende und Anna Scherbaum. Miinchen (2001), 140.
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,Willst Du mich schauen in meiner ungewordenen Gottheit, sollst Du mich
hier erkennen und lieben lernen in meiner leidenden Menschheit; denn dies
ist der schnellste Weg zur ewigen Seligkeit.“%

Nach Seuse fithrt der Weg zu Gott iiber das meditative Betrachten von Passions-
bildern. Bei aufrichtiger Betrachtung kann dabei das dufiere leibliche Sehen in ein
inneres geistiges Sehen tibergehen, bei dem der Betrachter nicht mehr nur das Dar-
gestellte sieht, sondern das Leid, das Jesus als Mensch gewordener Gottessohn fiir
die Menschen auf sich genommen hat, erkennt:

»Es kann niemand kommen zu géttlicher Hoheit, noch zu ungewdhnlicher
SiiBigkeit, er werde denn zuvor gezogen durch das Bild meiner menschlichen
Bitterkeit. [...] Meine Menschheit ist der Weg, den man geht, mein Leiden ist
das Tor, durch das man gehen muss, wenn man zu dem kommen will, was
Du suchst. 4

Es wire moglich, dass Seuses Deutungen Diirer zu der Figur des Edelmanns in-
spiriert haben. So wie Seuse den Leser mit Worten anleitet, so scheint auch Diirer
den Betrachter mit seiner ungewohnlichen Figur aufzufordern, von dem dufleren
Sehen zu einem inneren Erkennen zu gelangen und durch die Angleichung an die
leidende Menschheit Jesu Christi die unio mystica, die mystische Vereinigung mit
Gott zu erfahren.*®

In Diirers Kupferstich ist neben dem Edelmann eine weitere Figur vor der Trep-
pe dargestellt. Es ist ein mittelalterlich gekleideter Jude, der im Dunkel der Palast-
mauer steht und nachdenklich auf eine Schriftrolle in seiner Hand hinabschaut.
Eine solche Schriftrolle findet sich auch auf anderen Ecce Homo-Werken wie bei
Schongauer und im Speculum passionis, nicht aber auf fritheren Darstellungen Dii-
rers. Die Schriftrolle kann als Symbol fiir das jiidische Gesetz verstanden werden.**
Genau dieses Gesetz zitieren die Juden, wenn sie in der Ecce Homo-Szene die Kreu-
zigung Jesu fordern: ,Wir haben ein Gesetz und nach dem Gesetz muss er sterben,
denn er hat sich selbst zu Gottes Sohn gemacht“*> Bei Schongauer erscheint der
Mann mit der Schriftrolle noch als Teil des aufgebrachten Volkes. Bei Diirer hin-
gegen beruft sich der judisch gekleidete Mann nicht lautstark auf das Gesetz, um
Jesus zu verurteilen, sondern schaut fast traurig auf seine Schriftrolle hinab, an der

er — im wahrsten Sinne des Wortes — festhilt.

458 Seuse *(2007), 33.

459 Seuse *(2007), 35.

460 Vgl. Fenten (2007), 10-11.

461 Vgl. Kirschner, Bruno: Torarolle. In: Jiidisches Lexikon: ein enzyklopddisches Handbuch des
Jjiudischen Wissens in vier Binden. Band 1V/2, S-Z. Begr. von Georg Herlitz und Bruno Kirschner.
Frankfurt 2(1987), 984.

462 Joh 19,7.
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Der Edelmann, der in Jesus Gottes Sohn zu erahnen scheint, steht in hellem
Licht, der judische Mann dagegen im Dunkeln. Diirer scheint in diesen beiden Fi-
guren den Gegensatz von Altem und Neuem Bund, von Judentum und Christentum
zu inszenieren. So wie der jidische Mann durch das Symbol der Schriftrolle ausge-
zeichnet ist, fallt bei dem Edelmann ein Dolch an seiner dem Betrachter zugewand-
ten Seite auf. Dieser Dolch besitzt die Form eines Kreuzes und imitiert damit die
drei in den Himmel ragenden Kreuze im Bildhintergrund. Ein solcher Dolch ist auf
Dirers Ecce Homo-Bildern singuldr. Er konnte darauf verweisen, dass der Edelmann
nicht nur Jesus als Gottes Sohn erkennt, sondern auch bereit ist, in einer imitatio
Christi sein eigenes Kreuz auf sich zu nehmen.

Diirer hat in dieser Ecce Homo-Darstellung seine Signatur sehr prisent ein-
gefiigt. Sie befindet sich auf der hellen Treppenstufe und ist zu Jesus orientiert.
Damit ahmt sie die Ausrichtung des Edelmannes nach. So wie dieser steht auch
die Signatur im Hellen und blickt Jesus an. Dabei ist Diirers Signatur bereits einen
Schritt auf Jesus zugegangen. Mit seiner Signatur auf den Stufen der Palasttreppe
greift Durer das traditionelle Motiv einer Figur an oder auf der Palasttreppe in der
Ecce Homo-Ikonografie auf: In Schongauers Kupferstich sowie im Schatzbehalter ist
seitlich der Treppe ein liegender Hund zu sehen. In der GrofSen Passion setzt Diirer
einen kleinen Jungen, in der Kleinen Passion einen jungen Mann auf die Stufen. All
diese Figuren haben ihren Blick nicht Jesus, sondern der schreienden Volksmenge
zugewandt. In seiner Kupferstichpassion abstrahiert Diirer die Figur auf der Treppe,
indem er sie durch seine Signatur ersetzt. Zudem verdndert er die Ausrichtung, da
die Signatur nun auf Jesus blickt. Die Kiinstlersignatur fordert den Betrachter auf,
einen neuen Blickwinkel einzunehmen und weniger die johlende Volksmenge zu
sehen als vielmehr Jesus als Mensch gewordenen Gottessohn zu erkennen.

Zusammenfassende These: In Ecce Homo der Kupferstichpassion greift Direr
auf die fast 40 Jahre alte Vorlage Schongauers zuriick. Allerdings reduziert er nicht
nur die Figuren auf das Notigste, sondern lasst diese auch nachdenklich auf etwas
schauen. Damit inszeniert Diirer das Sehen als Erkennen in einer ewig erscheinen-
den Momentaufnahme. Eine besondere Rolle spielt die Beziehung zwischen Jesus
und dem Edelmann vor der Treppe, da letzterer im Betrachten Jesu die wahre Be-
deutung der Worte Sehet, welch ein Mensch!im Sinne einer johanneischen Exegese
zu erkennen scheint. Mit diesem Erkennen des Mensch gewordenen Gottessohnes,
das eine Entsprechung in der mystischen Passionsfrommigkeit Heinrich Seuses hat,
stellt der Edelmann das Gegenstiick zu dem im Dunklen stehenden Juden dar. Der
Edelmann im hellen Licht mit dem Dolch in Kreuzform und der Jude im Dunklen
mit der Gesetzesrolle konnen als Reprisentanten fiir Christentum und Judentum
verstanden werden. Interessant ist auch die Signatur Diirers, die den Edelmann im
Bildvordergrund zu imitieren scheint. Damit abstrahiert Diirer nicht nur die tradi-
tionelle Bildfigur an oder auf den Treppenstufen, sondern fordert den Betrachter
durch die veranderte Ausrichtung auch auf, die Begebenheit neu zu sehen und Jesus
als das zu erkennen, was er wirklich ist: Der Mensch gewordene Gottessohn.
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3.3.2.5 ,Kreuzige ihn!“** — Die Darstellung der Juden in Diirers Ecce Homo-
Darstellungen

Im Johannes-Evangelium sind es bei dem Verhor des Pilatus explizit die Juden, die
den Kreuzestod Jesu fordern.** Eine solche Judenfeindlichkeit findet sich auch in
vielen Passionsspielen um 1500. So tritt im Frankfurter Passionsspiel von 1470 in der
Ecce Homo-Szene ein Synagogus als Personifikation des Judentums auf und fordert
den Tod Jesu:

»Synagogus clamat cum alijs Iudeis:  Crucifige, crucifige eum!
Synagogus dicit: Pylate, er musz gecruciget werden,
und sullen wir nummer me vff erden

keinen guden tag gehan. %

Der Synagogus ruft mit anderen Juden: Kreuzige, kreuzige ihn!

Der Synagogus sagt: Pilatus, er muss gekreuzigt werden,
und sollen wir nie mehr auf Erden
keinen guten Tag haben.

Dabher stellt sich die Frage, inwiefern sich auch in den Ecce Homo-Werken von
Schongauer und Diirer diese Judenfeindlichkeit widerspiegelt. Als Kennzeichen
einer jiidischen Figur soll dabei neben der Schriftrolle die im 15. Jahrhundert typisch-
judische Kleidung mit dem spitz zulaufenden Judenhut herangezogen werden.

In Schongauers Kupferstich Ecce Homo (Abb. 20) sind die mehrere Méanner, die
sich unmittelbar vor Jesus auf der Palasttreppe befinden, anhand ihrer Kleidung als
Juden zu erkennen. Der vordere Mann zeigt mit seinem starren Blick, dem schrei-
enden Mund, der gestikulierenden Hand und der angespannten Kérperhaltung, wie
sehr er Jesus verachtet. Dahinter kniet ein weiterer Mann, der Jesus mit heraus-
gestreckter Zunge und einem Finger im Mund verspottet. Es folgen zwei weitere
judische Méanner, einer mit fordernd erhobenem Kinn und einer Schriftrolle in der
Hand. Jesus, den Korper gebeugt und die Augen gesenkt, ist diesem jiidischen Spott
scheinbar hilflos ausgeliefert.

In seiner Grofen Passion (Abb. 17) orientiert sich Direr zwar bildkompositorisch
an Schongauers Kupferstich, zeigt die Jesus anklagenden Ménner im Bildvorder-
grund jedoch ohne typisch-jiidische Attribute. Nur in der Volksmenge sind zwei
judische Spitztiite zu erahnen. Auch in Diirers Kleiner Passion (Abb. 19) kann allen-

463 Joh 19,15.

464 Joh 19,4-7.

465 Frankfurter Dirigierrolle, Frankfurter Passionsspiel: mit den Paralleltexten der Frankfurter
Dirigierrolle, des Alsfelder Passionsspiels, des Heidelberger Passionsspiels, des Frankfurter
Osterspielfragments und des Fritzlarer Passionsspielfragments. Hrsg. von Johannes Janota.
Tibingen (1996), 351.
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falls ein Mann im linken Bildhintergrund eindeutig als Jude identifiziert werden.
Dagegen zeigt Diirer in seiner Kupferstichpassion (Abb. 21) trotz des reduzierten Fi-
gurenrepertoires einen sehr prasenten Mann mit Judenhut und Schriftrolle. Im Ge-
gensatz zu Schongauers Kupferstich — und im Unterschied zur biblischen Vorlage
des jJohannes-Evangeliums — stellt Diirer diesen Juden jedoch nicht fordernd, son-
dern nachdenklich schauend dar. Diirer scheint in seinem Kupferstich mit dem hel-
len Edelmann und dem dunklen Juden auf die Gegentiberstellung von Synagoge und
Ecclesia zuriickzugreifen. Ein solches Skulpturenpaar war Diirer von der Kathedrale
Notre Dame in Straflburg*® und wohl auch vom Firstenportal des Bamberger
%7 bekannt. Wie der Jude in Diirers Kupferstich steht dort die Synagoge mit
gesenktem Kopfim Dunkel ihrer Blindheit, das jiidische Gesetz kraftlos in der Hand
haltend, wahrend Ecclesia wie der sehend-erkennende Edelmann im Kupferstich

Doms

mit erhobenem Haupt nach vorne blickt. Das Kreuz im Arm der Ecclesia hat seine
Entsprechung in dem kreuzférmigen Dolch des Edelmannes und kann in beiden
Fallen nicht nur als Verweis auf den Kreuzestod Jesu, sondern auch auf die imitatio
Christi verstanden werden.

Im Gegensatz zu der biblischen Vorlage des Johannes-Evangeliums und dem
Kupferstich von Schongauer zeigt Diirer in seinen Ecce Homo-Darstellungen die
Juden als Menschen, die an ihren alten Vorschriften der Tora festhalten und somit
fiir die neue Botschaft des christlichen Glaubens blind sind. Daher kann postuliert
werden, dass Diirer in seinen Ecce Homo-Szenen die Judenfeindlichkeit seiner Zeit
bewusst aufier Acht lasst.

3.4  Ausblick und neue Fragestellungen

Die Ergebnisse der Spurensuche zu Hollenfahrt Christi, Abendmahl und Ecce Homo
zeigen, dass Diirer seine Werke in vielfaltiger Weise nutzte, um eigene theologische
Gedanken zu inszenieren. Die Bildkompositionen orientieren sich zwar weitgehend
im Sinne einer auctoritas an bekannten Vorbildern. Doch schafft es Diirer, durch
seine variatio neue Aspekte hervorzuheben. Ebenso finden sich in seinen Passions-
darstellungen immer wieder innovative Bildkompositionen und Bildelemente, die
den Betrachter in ungewohnter Weise mit dem Geschehen konfrontieren und einen
neuen Blickwinkel auf die Passion Jesu einfordern. Auf der Grundlage dieser Er-
kenntnisse sollen nun Diirers Kleine Passion und Kupferstichpassion detailliert be-
trachtet und diskutiert werden. Dabei stellt sich auch die Frage nach méglichen
theologischen Beratern des Niirnberger Kiinstlers und welchen Stellenwert Diirers
Passionsfolgen auf dem Markt der Andachtsliteratur in den beginnenden Neuzeit
einnahmen.
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