5 Diirers Kupferstichpassion

In den Jahren 1507 bis 1513 schuf Diirer seine Kupferstichpassion.””” Die 16 Blatter,
die ein kleines Format von 115-119 mm zu 71-75 mm aufweisen, wurden von Direr
ohne Text und ungebunden publiziert.””® Panofsky sieht Diirers Kupferstichpassion
als tiefsinnigeres Gegenstiick zur zeitgleich entstandenen Kleinen Passion.”” Die in
Diirers Oeuvre neue clair-obscur-Technik’ taucht die Kupferstiche mit den Hell-
Dunkel-Kontrasten in eine oftmals geheimnisvolle Atmosphire und verleiht der
Passionsfolge eine einheitliche Asthetik.” Die Figurenzahl ist auf ein Minimum
reduziert, Architektur, Physiognomie und Kleidung sind sorgfaltig herausgearbei-
tet.”®? Die Tatsache, dass Diuirer auf seiner Reise in die Niederlande 1520/21 seine
Kupferstichpassion als Geschenk an Margarethe von Osterreich, die Schwester von
Kaiser Maximilian I. und Statthalterin der burgundischen Niederlande, iiberbrach-
te,”® zeigt den hohen Stellenwert, den die gestochene Passionsfolge auch fiir Diirer
selbst besaf3.

Im Folgenden soll Diirers Kupferstichpassion vorgestellt und interpretiert wer-
den. Anders als bei der Kleinen Passion werden die 16 Blatter nicht in chronologi-
scher Reihenfolge des Passionsgeschehens, sondern anhand von vier Fragestellun-
gen betrachtet. Diese sind:

1. Aufbau und Genese: Welche Blatter gehdren zur Kupferstichpassion, wel-
che Vorbilder nutzt Diirer fiir seine Szenen und wie entwickelt er das Kon-
zept der Folge?

2. Rezeptionsisthetik: Mit welchen kiinstlerischen Mitteln gelingt es Diirer,
den Betrachter in einer psychologisierenden Weise in das Bildgeschehen ein-
zubeziehen?

3. Theologie: Welches Jesusbild und welche besonderen theologischen
Aspekte werden in der Passionsfolge inszeniert?

4. Bildtheorie: Welche Beziehung besteht zwischen der Kupferstichpassion
und den zeitgleich von Direr formulierten kunsttheoretischen Schriften in
seinem Lehrbuch der Malerei?

777 Vgl. Scherbaum, Anna: Die Kupferstich-Passion. In: Albrecht Diirer. Das druckgraphische
Werk. Band I. Bearbeitet von Rainer Schoch, Matthias Mende und Anna Scherbaum. Miinchen
(2001), 125.

778 Vgl. Panofsky %(1995), 188.

779 Vgl. Panofsky %(1995), 187.

780 Vgl. Panofsky %(1995), 193.

781 Vgl. Scherbaum Die Kupferstich-Passion (2001), 126.

782 Vgl. Panofsky %(1995), 189.

783 Vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf§ Band 1 (1956), 155.

Publiziert in: Sabine Siemer, Die Passionsdarstellungen von Albrecht Durer. Theologie und Rezeptionsasthetik,
Heidelberg: arthistoricum.net 2022, https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1099
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Die einzelnen Kupferstiche werden dabei bei den fiir sie wichtigsten Aspekten bild-
lich vorgestellt. Da bei der Analyse der Kleinen Passion ausfithrlich auf die zugrunde
liegenden biblischen und apokryphen Textquellen der Passionsszenen eingegangen

784

wurde,” werden diese bei der Betrachtung der Kupferstichpassion als bekannt vor-

ausgesetzt und nur in Einzelfillen genauer ausgefiihrt.

5.1 Aufbau und Genese der Kupferstichpassion

Zunachst wird die Kupferstichpassion hinsichtlich ihres Aufbaus und ihrer Genese
untersucht. Dabei sollen drei Themenbereiche diskutiert werden:

1. die Zusammensetzung der Kupferstichpassion,
2. die inhaltlichen und stilistischen Vorbilder der Kupferstichpassion,
3. die Entstehungsgeschichte der Kupferstichpassion.

5.1.1 Die Zusammensetzung der Kupferstichpassion

Die 16 Blatter der Kupferstichpassion wurden nicht wie die Kleine Passion und die
Grof3e Passion in gebundener Form, sondern als lose Blétter publiziert. Daher ist
nicht gesichert, welche Kupferstiche tatsichlich der Passionsfolge angehéren. In
seinem Tagebuch der Reise in die Niederlande von 1520/21 erwahnt Diirer ,ein kupf-

“785 “7 oder ,Passion in kupffer*’¥”. Der Ausdruck

fer Passion’®, ,gestochene Passion
Passion verweist auf eine Passionsfolge, da Diirer auch fiir seine beiden Passions-
biicher die Begriffe ,grossen Passion“’® und ,klein passion“’® verwendet. Angaben
zu Auswahl und Anzahl der Bilder sowie deren Reihenfolge fehlen jedoch. Daher
muss zundchst gefragt werden, ob tatsichlich alle 16 Blatter der Kupferstichpassion
zugerechnet werden kénnen.

Obwohl die Kupferstichpassion aus Einzelblittern besteht, gab es bereits frith
gebundene Exemplare, die Riickschliisse auf die Zusammensetzung der Passions-
folge zulassen. Nach Meder sind in den erhaltenen gebundenen Ausgaben mit Aus-
nahme von Petrus und Johannes heilen den Lahmen immer alle 15 Kupferstiche vor-
handen.” Somit scheint nur das Schlussblatt der Apostelgeschichte innerhalb der

Kupferstichpassion fraglich zu sein.

784 Siehe Kapitel 4.2.

785 Duirer: Schriftlicher Nachlass Band 1(1956), 161.

786 Duirer: Schriftlicher Nachlass Band 1 (1956), 152.

787 Duirer: Schriftlicher Nachlass Band 1(1956), 154.

788 Duirer: Schriftlicher Nachlass Band 1(1956), 154.

789 Duirer: Schriftlicher Nachlass Band 1 (1956), 154.

790 Vgl. Diirer-Katalog: ein Handbuch iiber Albrecht Diirers Stiche, Radierungen, Holzschnitte,
deren Zustdinde, Ausgaben und Wasserzeichen. Hrsg. von Joseph Meder. Wien (1932), 70-71.
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Ein ahnliches Ergebnis ergibt sich, wenn die 16 Darstellungen von Diirers Kup-
ferstichpassion im Vergleich zu anderen zeitgendssischen Passionsfolgen um 1500
hinsichtlich der ausgewéahlten Passionsszenen betrachtet werden (Tabelle 6).

Tabelle 6: Die 16 Szenen aus Diirers Kupferstichpassion im Vergleich zu
anderen Passionsfolgen um 1500
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Schongauer
Kupferstichpassion X | X | X X | x [ x| x| x| x| x X | x
(um 1475)

von Meckenem
Kupferstichpassion ® | X X X X X X X X | o | x| | x
(um 1480)

Diirer
Grofse Passion X | x| x X X X | x X X | ® | X

(um 1496-1511)

Diirer
Griine Passion X X X X X X X X X X (x)
(1504)

Schéufelein u.a.
Speculum passio- X | x| x| x| x| x|x|x|x|x|x]|x|[x]|]x]|x]|x
nis (1507)

Diirer
Kleine Passion X X X X X X X X X X X X X X X X

(1508/09-11)

Cranach
Holzschnittpassion x | x| x X | x| x| x|x]|x X | x| X
(1509)

Altdorfer
Holzschnittpassion X | X | X X | x| x| x| x|x|x|x]x|x]|X
(1513)

Anmerkung: Die in Klammern gesetzten Passionsszenen (x) sind nicht in eigensténdi-
gen Blattern, sondern in einer Simultanszene zu sehen.
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Bei einem Vergleich von Diirers Kupferstichpassion mit der Kupferstichpassionen
von Schongauer (um 1475)”* und Israhel von Meckenem (um 1480)”% Diirers Gro-
JSer Passion (um 1496 bis 1511)”* und Diirers Griiner Passion (1504), dem Speculum
passionis (1507)", Diirers Kleiner Passion (1508/9 bis 1511)" sowie den Holzschnitt-
passionen von Cranach (1509)”” und Altdorfer (1513)™® ergeben sich folgende As-
pekte:

1. Es gibt etliche Passionsszenen, die sich in allen oder fast allen aufgefiihr-
ten Folgen finden. Dies sind Gebet am Olberg, Gefangennahme, Jesus vor Kaiphas,
Geiflelung, Dornenkronung, Ecce Homo, Handwaschung des Pilatus, Kreuztragung,
Kreuzigung, Hollenfahrt Christi, Beweinung, Grablegung und Auferstehung. Fiir die-
se Passionsszenen kann postuliert werden, dass sie um 1500 traditionell zu einer
Passionsfolge gehorten. Daher ist nicht anzunehmen, dass Diirer seine Kupfer-
stichpassion publizierte und eines dieser Bildmotive gleichzeitig nur als Einzelblatt
herausbrachte.

2. In Diirers Kupferstichpassion findet sich eine Darstellung zu Jesus vor Pilatus.
Erstaunlicherweise fehlt dieses Bildmotiv in finf der neun oben aufgefithrten Pas-
sionsfolgen. Anscheinend hatte diese Passionsszene weniger Gewicht als die ver-
gleichbare Szene Jesus vor Kaiphas, die in allen neun Passionsfolgen berticksichtigt
ist. Trotzdem ist Diirers Kupferstich Jesus vor Pilatus der Passionsfolge zuzurech-
nen, da diese Darstellung inhaltlich kaum als meditatives Einzelblatt denkbar ist.

3. Unter den oben aufgefiihrten sieben ungebundenen Passionsfolgen findet sich
nur in Diirers Kupferstichpassion ein Titelblatt. Dies kénnte darauf verweisen, dass
Dirers Kupferstich Christus als Schmerzensmann nicht zu der Passionsfolge gehort,
sondern ein unabhéngiges Einzelblatt darstellt. Allerdings findet sich sowohl in Dii-
rers Grofer Passion als auch in seiner Kleinen Passion jeweils ein Titelblatt, das den
leidenden Christus thematisiert.””” Von daher erscheint die Darstellung Christus als
Schmerzensmann als Titelblatt der Kupferstichpassion plausibel.

4. Dagegen ist das Schlussblatt von Diirers Kupferstichpassion — Petrus und Jo-
hannes heilen den Lahmen — ungewdhnlich. Es kommt in keiner anderen zeitgends-

791 Die Darstellungen von Schongauers Kupferstichpassion finden sich in: Martin Schongauer,
das Kupferstichwerk (1991), 79-101.

792 Die Darstellungen der Kupferstichpassion von Israhel von Meckenem finden sich in: Warburg
(1930), Tafel 12-17.

793 Die Darstellungen von Diirers Groffer Passion finden sich in: Die drei grofien Biicher von
Albrecht Diirer (1986), 49-71.

794 Die Darstellungen von Diirers Griiner Passion finden sich in: Winkler (1937), Abb. 298-314.
795 Die Darstellungen des Speculum passionis finden sich in: Pinder (1986).

796 Die Darstellungen von Diirers Kleiner Passion finden sich in: Die Kleine Passion (1985).

797 Die Darstellungen von Cranachs Holzschnittpassion finden sich in: Geisberg (1974), 509-522.
798 Die Darstellungen von Altdorfers Holzschnittpassion finden sich in: Geisberg (1974), 11-15.
799 Vgl. Hass (2000), 224 und 226.
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sischen Passionsfolge vor®*® und stellt zudem ein Ereignis der Apostelgeschichte®

dar. Daher muss seine Zugehorigkeit zu Diirers Kupferstichpassion in Frage gestellt
werden.

Sowohl die Auswertung der frithen gebundenen Biicher der Passionsfolge als
auch die Analyse mehrerer Passionsfolgen aus der Zeit um 1500 legen nahe, dass
15 der 16 Darstellungen tatséchlich Diirers Kupferstichpassion zugerechnet werden
konnen. Lediglich bei dem Blatt Petrus und Johannes heilen den Lahmen erscheint
die Zugehorigkeit fraglich.

5.1.1.1 Stellt Petrus und Johannes heilen den Lahmen das Schlussblatt
der Kupferstichpassion dar?

Im Jahr 1513 schuf Direr den Kupferstich Petrus und Johannes heilen den Lahmen
(Abb. 102). Da das Blatt in den frithen gebundenen Ausgaben der Kupferstichpassion
wie in dem Exemplar des sidchsischen Kurfiirsten Friedrich III. fehlt,*”? wurde die
Zugehorigkeit des Blattes zu der Passionsfolge immer wieder in Frage gestellt.’”
Allerdings fiihrt bereits Bartsch®* im Jahr 1808 alle 16 Stiche fiir die Kupferstich-
passion an. Dem folgen die meisten Kunsthistoriker, unter anderem Heller (1927)%,
Panofsky (1943)% und Scherbaum (2001)%’.

Fiir eine Zugehorigkeit von Petrus und johannes heilen den Lahmen zu Diirers
Kupferstichpassion spricht, dass sich in dem Blatt etliche Stilmittel wie die clair-ob-
scur-Technik, die Profilfiguren, die prisente Architektur sowie Dirers auffallige
Signatur finden, die auch in den 1512 gestalteten Kupferstichen der Passionsfolge
zu sehen sind. Auflerdem kommt das seltene Bildmotiv traditionell nur in Petruszy-
klen vor.®® Als kleines meditatives Einzelblatt erscheint es daher wenig plausibel.

800 Vgl. Scherbaum, Anna: Petrus und Johannes heilen den Lahmen. Kupferstichpassion. In:
Albrecht Diirer. Das druckgraphische Werk. Band 1. Bearbeitet von Rainer Schoch, Matthias Mende
und Anna Scherbaum. Miinchen (2001), 151.

801 Vgl. Apg 3,1-8.

802 Vgl. Katalog einer gewdhiten Sammlung von Kupferstichen, Radierungen, Holzschnitten alter
Meister aus schlesischem und anderem Privatbesitz: darunter ein reiches Diirerwerk in kostbaren
frithen Abdrucken der Kupferstiche und prachtvollen Exemplaren der Holzschnitte mit vielen
Seltenheiten. Hrsg. von C. G. Boerner, Versteigerung vom 7. Mai 1908, Auktion XCI. Leipzig (1908),
8.

803 Vgl. Winkler (1957), 230; vgl. Heller, Joseph: Das Leben und die Werke Albrecht Diirer's
(Band 2,2): Diirer's Bildnisse, Kupferstiche, Holzschnitte und die nach ihm gefertigten Blitter.
Bamberg (1827), 385.

804 Vgl. Bartsch, Adam von: Le peintre graveur (Band 7). Wien (1808), 33-41.

805 Vgl. Heller (1927), 385.

806 Vgl. Panofsky %(1995), 188.

807 Vgl. Scherbaum Die Kupferstich-Passion (2001), 125.

808 So findet sich das Bildmotiv in einem Bilderzyklus von Masolino in der Kirche Santa Maria
del Carmine in Florenz aus dem Jahr 1425 (vgl. Joannides, Paul: Masaccio and Masolino - a complete
catalogue. London (1993), 115 und 132-133.).
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Auch der Vorschlag von Panofsky, Diirer habe dieses Blatt fiir einen neuen Zyklus
zur Apostelgeschichte geschaffen,® lasst sich nicht belegen, da sich aus der Zeit
zwischen 1510 und 1520 keine Zeichnungen Diirers finden, die auf szenische Dar-
stellungen der Apostelgeschichte hinweisen.® Ein weiteres Argument fiir die Zu-
gehorigkeit des Blattes zur Kupferstichpassion konnte auch die Tatsache sein, dass
die Passionsfolge mit dem Blatt genau 16 Kupferstiche umfasst. Diese konnten un-

811 — was fur einen

ter effektiver Papierausnutzung auf vier Bégen gedruckt werden
wirtschaftlich denkenden Unternehmer wie Diirer durchaus wichtig erscheint.®*

Es gibt aber auch zwei bildkompositorische Indizien, die nahelegen, dass Diirer
den Kupferstich Petrus und Johannes heilen den Lahmen als Schlussblatt seiner Kup-
ferstichpassion konzipierte.

Der eine Hinweis zeigt sich bei einem Vergleich von dem Titelblatt Christus
als Schmerzensmann (Abb. 121) mit dem vermeintlichen Schlussblatt Petrus und jo-
hannes heilen den Lahmen. Dabei fillt auf, dass der Lahme im Schlussblatt an der
Stelle im Bild positioniert ist, an der sich im Titelblatt die beiden betenden Figuren
von Maria und Johannes befinden.®"* Dabei sind nicht nur die Kopfhaltungen von
Maria und dem Lahmen identisch, sondern die K6pfe befinden sich auch auf exakt
derselben Bildhohe. Diese bildkompositorischen Analogien, die bei einem grafisch
denkenden Kiinstler wie Diirer als bewusste Entsprechungen gedeutet werden kon-
nen, bekraftigen die These, dass das Blatt Petrus und Johannes heilen den Lahmen
in einem Kontext zum Titelblatt der Kupferstichpassion steht und damit als Teil der
Passionsfolge zu werten ist.*"*

Der andere Hinweis fithrt nach Rom. Dort bekam Raffael im Jahr 1515 den Auf-
trag, fir Papst Leo X. mehrere Darstellungen aus dem Leben der Apostel Petrus
und Paulus zu entwerfen, die als Tapisserien die Sixtinische Kapelle schmiicken
sollten.®”® Eine dieser Szenen verbildlicht — wie Diirers Kupferstich — die Heilung des
Lahmen®* aus der Apostelgeschichte. Eine Gegeniiberstellung von Raffaels Werk
mit Diirers Kupferstich zeigt trotz der unterschiedlichen Bildformate auffillige Ent-
sprechungen:

So erscheint in beiden Werken Petrus als Hauptfigur im Profil. Der ausgestreck-
te Arm des Johannes in Raffaels Darstellung imitiert die Armbewegung Petri in

809 Vgl. Panofsky %(1995), 188.

810 Vgl. Winkler, Friedrich: Die Zeichnungen Albrecht Diirers. Band 3, 1510—1520. Berlin (1938).
811 Vgl. Panofsky %(1995), 188.

812 Wie genau Diirer auf seine Finanzen achtete, zeigen unter anderem die detaillierten
Eintragungen tiber Ein- und Ausgaben in seinem Tagebuch der Reise in die Niederlande (vgl. Diirer:
Schriftlicher Nachlaf$ Band 1 (1956), 148-202.).

813 Vgl. Hass (2000), 226.

814 Die Bedeutung dieser Analogie zwischen Titel- und Schlussblatt der Passionsfolge wird bei
der Theologie der Kupferstichpassion (Kapitel 5.3.1) diskutiert.

815 Vgl. Pfisterer (2013), 83-84.

816 Eine Abbildung findet sich in: Der Vatikan. Goldene Jahrhunderte der Kunst und Architektur.
Hrsg. von Maurizio Fagiolo del’Arco. Mailand (1989), 151.
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Dirers Kupferstich. Zudem &hneln
sich die Kopfhaltung und die Haar-
tracht der Johannes-Figuren. In bei-
den Werken sitzt der Lahme auf der
linken Seite und zu Filen Petri. Der
verkriippelte Ful in Raffaels Werk
ahnelt dabei der verkriippelten Hand
in Durers Kupferstich. Auch die Siu-
lenflucht im linken Bildhintergrund
und die diagonal verlaufende Zise-
lierung der Saulen finden sich in bei-
den Darstellungen.

Diese offensichtlichen Parallelen
in Raffaels 1515 begonnenem Werk
sind wohl nur zu erklaren, wenn der
italienische Kiinstler den zwei Jahre
zuvor publizierten Kupferstich von
Direr kannte und fir sein eigenes
Werk als Inspiration nutzte. Aber
wire Raffael im fernen Rom auf die
thematisch selten dargestellte Szene
von Direr aufmerksam geworden,

wenn diese nur als kleines, nicht ein-
mal postkartengrof3es Einzelblatt im
Umlauf gewesen wire? Viel wahr-

102 Albrecht Diirer: Petrus und Johannes
heilen den Lahmen (1513), Kupferstichpassion

scheinlicher erscheint, dass Raffael Diirers berithmte und europaweit verbreitete
Kupferstichpassion kannte®” und Petrus und Johannes heilen den Lahmen darin das
Schlussblatt bildete.

Es gibt aber auch Hinweise, dass die beiden Kiinstler in einem persdnlichen
Kontakt standen. So ist ein Geschenk belegt, dass Diirer Raffael vor 1515 zukom-
men liel, um seine eigene Kunstfertigkeit unter Beweis zu stellen.®”® Dies konnte
die kurz zuvor fertiggestellte und hochgelobte Kupferstichpassion gewesen sein, die
Diirer spiter auch anderen hochrangigen Personlichkeiten wie Margarethe von Os-
terreich auf seiner Reise in die Niederlande vermachte.?” Wenn Diirer allerdings
um Raffaels Auftrag — die Gestaltung eines Zyklus mit Petrus und Paulus fiir die
Sixtina — wusste, wire auch denkbar, dass er ihm den thematisch passenden Kup-
ferstich Petrus und Johannes heilen den Lahmen als Prasent vermachte und Raffael
diesen im Sinne einer Kinstlerkonkurrenz aufgriff und zu iibertreffen suchte. In
diesem speziellen Fall wire Diirers Kupferstich zur Apostelgeschichte tatsiachlich

817 Vgl. Cochldus %(1969), 89.
818 Vgl. Schauerte (2012), 39.
819 Vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf$ Band 1(1956), 155.
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als unabhéngiges Einzelblatt denkbar. Allerdings hétten dann die bildkompositori-
schen Analogien zu dem Titelblatt der Kupferstichpassion keine Bedeutung — was
unwahrscheinlich erscheint.

Somit spricht vieles dafiir, dass der Kupferstich Petrus und johannes heilen den
Lahmen Durers Kupferstichpassion zuzurechnen ist. Doch warum wahlt Diirer eine
solch ungewdohnliche Thematik als Schlussblatt seiner gestochenen Passionsfolge?

In der Apostelgeschichte wird das Ereignis unmittelbar nach dem Pfingsttag er-
zéhlt. Es stellt somit die erste Erzahlung des beginnenden Christentums nach dem
Pfingstfest dar. Darin heifit es:

sPetrus aber und Johannes gingen hinauf in den Tempel um die neunte Stun-
de, zur Gebetszeit. Und es wurde ein Mann herbeigetragen, der war gelahmt
von Mutterleibe an; den setzte man taglich vor das Tor des Tempels, das da
heifSt das Schone, damit er um Almosen bettelte bei denen, die in den Tempel
gingen. Als er nun Petrus und Johannes sah, wie sie in den Tempel hineinge-
hen wollten, bat er um ein Almosen. Petrus aber blickte ihn an mit Johannes
und sprach: Sieh uns an! Und er sah sie an und wartete darauf, dass er etwas
von ihnen empfinge. Petrus aber sprach: Silber und Gold habe ich nicht; was
ich aber habe, das gebe ich dir: Im Namen Jesu Christi von Nazareth steh auf
und geh umher! Und er ergriff ihn bei der rechten Hand und richtete ihn auf.
Sogleich wurden seine Fiifle und Knéchel fest, er sprang auf, konnte stehen
und gehen und ging mit ihnen in den Tempel, lief und sprang umher und
lobte Gott.

Scherbaum postuliert, dass Diirer in dem Kupferstich genau den Moment darstellt,
in dem Petrus den Bettler anspricht und ihm die Heilung im Namen Jesu Chris-
ti zusagt.®®' Allerdings schaut Petrus in der Szene nicht zu dem Bettler, sondern
blickt, ebenso wie Johannes, zu dem an der Siule stehenden Juden mit dem Geld-
beutel. Diirer geht es in seinem Kupferstich offensichtlich nicht um den Akt der
Heilung - der Kranke sitzt weiterhin hilflos auf dem Boden - sondern vielmehr um
die Auseinandersetzung zwischen Petrus und dem Juden.

Petrus sagt zu dem Lahmen: ,,Gold und Silber habe ich nicht.** Diese Worte ver-
weisen auf den prall gefiullten Geldbeutel des jidischen Mannes. Im Judentum ist
es eine Pflicht, die Zedaka, den Almosen, an hilfsbediirftige Menschen, Arme und
Kranke zu geben.®* Im Kupferstich schaut der Jude auf seinen Geldbeutel, als wolle
er den jiidischen Ritus bekraftigen. Petrus stellt dieser jiidischen Gabe nun seine
eigene gegeniiber, indem er zu dem Kranken sagt: ,Das gebe ich dir: Im Namen Jesu

820 Apg 3,1-8.

821 Vgl. Scherbaum Petrus und Johannes heilen den Lahmen (2001), 151.

822 Apg 3.6.

823 Vgl. Donin, Chajim Halevy: Jiidisches Leben. Eine Einfiihrung zum jiidischen Wandel in der
modernen Welt. Zurich (1987), 54.
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Christi von Nazareth steh auf und geh umher!“** Die Beziehung von Petrus und
dem Juden erscheint wie ein Zwiegesprach tiber die wahre Gabe, die dem Kranken
zu geben ist. Somit thematisiert der Kupferstich nicht die Heilungsgeschichte an
sich, sondern die Heilskraft des christlichen Glaubens. Gleichzeitig ist es ein Appell
an den glaubigen Betrachter, so wie Petrus in die Nachfolge Jesu zu treten und sich
ebenfalls um Schwache und Bediirftige zu kiitmmern. Damit stellt das Schlussblatt
auch eine inhaltliche Analogie zum Titelblatt der Kupferstichpassion dar: So wie
Christus als Schmerzensmann die Gebete der Menschen erhort und sie von den
Stinden befreit, so hort auch Petrus die Bitte des Lahmen und erlost ihn im Namen
Jesu Christi von seinem Gebrechen.

Die herausragende Rolle, die Diirer dem Apostel Petrus in der Schlussszene Pe-
trus und Johannes heilen den Lahmen zukommen lésst, konnte als Bekenntnis des
Kiinstlers zur katholischen Kirche verstanden werden. Gleichzeitig muss es dann
aber auch als Kritik an der Papstkirche der beginnenden Neuzeit gedeutet werden.
So sagt Petrus in der Apostelgeschichte zu dem Lahmen: ,Silber und Gold habe ich
nicht; was ich aber habe, das gebe ich dir: Im Namen Jesu Christi von Nazareth steh
auf und geh umher!*** Dieses Petruswort steht im Gegensatz zu den Bestrebungen
von Papst Julius II. und seinem Nachfolger Papst Leo X., in den Jahren 1512/13 mit
viel Gold und Silber den Petersdom neu zu errichten sowie die Sixtinische Kapelle
von Michelangelo® und die Stanzen von Raffael®” prunkvoll ausgestalten zu lassen.
Diirers Kupferstich aus dem Jahr 1513 wirkt in diesem Kontext wie ein Aufruf zur
Rickbesinnung auf die frithchristlichen Wurzeln und den Glauben an Christus -

eine Botschaft, die wenige Jahre spiter auch Luther postulieren sollte.?

5.1.1.2 Steht die Héllenfahrt Christi in der Kupferstichpassion
nach der Kreuzigung oder vor der Auferstehung?

Das Bildmotiv der Hollenfahrt Christi wurde in den Passionsfolgen um 1500 traditio-
nell und in Ubereinstimmung mit der katholischen Lehre der theologia gloriae® un-
mittelbar vor der Auferstehung gezeigt. Diirer weicht in der Kleinen Passion und
der Groflen Passion von diesem Konzept ab und ordnet die Hollenfahrt Christi un-
mittelbar nach der Kreuzigung an. Da diese beiden Passionsfolgen als gebunde-
ne Biicher herausgegeben wurden, ist die Anordnung des Bildmotivs zweifelsfrei

824 Apg 3,6b.

825 Apg 3.6.

826 Vgl. Pfisterer (2013), 42.

827 Vgl. Pfisterer (2013), 81.

828 Luther Gibersetzt Rom 3,28 mit sola fides (allein aus Glauben). Vgl. Luther deutsch Die Werke
Martin Luthers in neuer Auswahl fiir die Gegenwart. Band 1: Die Anféinge. Hrsg. von Kurt Aland.
Stuttgart %(1983), 43.

829 Vgl. Blaumeiser (1995), 12.
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belegt. Es zeigt, dass Durer nicht die Auferstehung Christi, sondern bereits den
Kreuzestod Jesu mit dem Erlosungsgedanken verbindet.®*

Im Gegensatz zu den beiden Passionsbiichern besteht Diirers Kupferstichpassion
aus losen Einzelblattern, deren korrekte Reihenfolge nicht belegt ist. Daher stellt
sich die Frage, an welcher Stelle Diirer die Héllenfahrt Christi innerhalb seiner Kup-
ferstichpassion positionierte. In der Forschungsliteratur wird das Blatt der Tradition
gemif und ungeachtet der verdanderten Abfolge in Diirers Passionsbiichern vor der
Auferstehung eingereiht.**! Doch ist diese Uberlegung korrekt? Wire nicht vielmehr
zu erwarten, dass Direr in allen seinen Passionsfolgen, die er zwischen 1511 und
1513 publizierte, eine einheitliche Reihenfolge der Passionsthemen andachte und
demnach auch in der Kupferstichpassion die Héllenfahrt Christinach der Kreuzigung
einzuordnen ist?

103 Albrecht Diirer: Kreuzigung 104 Albrecht Diirer: Hollenfahrt Christi
(1511), Kupferstichpassion (1512), Kupferstichpassion

Dieser Uberlegung kann sich nur bildkompositorisch geniahert werden. Dabei ist
zu fragen: Gibt es bildkompositorische Auffalligkeiten bei den Kupferstichen von
Kreuzigung und Hollenfahrt Christi, die darauf verweisen, dass diese beiden Blétter
fur eine unmittelbare Abfolge konzipiert wurden?

830 Siehe Kapitel 3.1.2.4.
831 Vgl. Schneider Christus in der Vorholle (2002), 327; vgl. Frohlich Christus in der Vorholle
(2002), 208; vgl. Hass (2002), 190.
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Bei einem Vergleich der beiden Darstellungen fallt auf, dass sowohl das Lenden-
tuch Jesu in der Kreuzigung (Abb. 103) als auch die Siegesfahne in der Héllenfahrt
Christi (Abb. 104) durch die Luft flattern. Dieses Wehen erfasst jedoch weder die
Kleidung und Haare der Trauerden am Kreuz noch die Erlsten in der Vorhélle,
sondern scheint nur die Figur Jesu Christi zu ergreifen. Somit kann das Wehen in
beiden Szenen als transzendent-géttliche Kraft gedeutet werden. Erstaunlicherwei-
se wahlt Direr fir das wehende Lendentuch und die flatternde Siegesfahne exakt
dieselbe grafische Hohe in der jeweiligen Bildkomposition. Dadurch sind Tuch und
Fahne nicht nur inhaltlich, sondern auch bildkompositorisch aufeinander bezogen.
In der direkten Abfolge der beiden Szenen kann der Betrachter das Wehen als gott-
liches Wirken verstehen, das den sterbenden Jesus und den errettenden Christus
miteinander in Beziehung setzt. Dies wiirde dafiirsprechen, dass Diirer in seiner
Kupferstichpassion die Szenenfolge Kreuzigung — Hollenfahrt Christi — Beweinung —
Grablegung — Auferstehung vorsah.

105 Albrecht Diirer: Grablegung 106 Albrecht Diirer: Auferstehung
(1512), Kupferstichpassion (1512), Kupferstichpassion

Wenn die Hollenfahrt Christi bereits nach der Kreuzigung einzuordnen ist, dann
riickt die Grablegung unmittelbar vor die Auferstehung. Und auch bei diesen beiden
Bléttern finden sich bildkompositorische Besonderheiten, die eine direkte Abfolge
der beiden Szenen wahrscheinlich machen. In der Grablegung (Abb. 105) ist der Sar-
kophag in einer schriagen Ausrichtung zu sehen. Vorne an der schmalen Seite prangt
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eine grofle, steinerne Tafel mit der Signatur des Kunstlers. Auch in der Auferstehung
(Abb. 106) ist der schrag stehende Sarkophag zu sehen. Allerdings befindet sich die
Signaturtafel nun nicht mehr an der Steinplatte, sondern liegt davor auf dem Bo-
den. Als Ursache fiir diese Verdnderung kommt wohl nur der Akt der Auferstehung
selbst infrage. Diirer préasentiert den auferstandenen Christus auf dem geschlosse-
nen Sarkophag und damit das Osterereignis als transzendentes Geschehen jenseits
aller menschlichen Vernunft. Die herabgefallene Signaturtafel scheint jedoch trotz
allem auf eine irdische Erschiitterung hinzuweisen, die nicht nur die Tafel, sondern
im ibertragenen Sinne auch das Leben des glaubigen Menschen ergreift.

Diese bildkompositorischen Beziige zwischen den vier Passionsszenen kénnen
als Indizien verstanden werden, dass Durer nicht nur in der Kleinen Passion und
der Groflen Passion, sondern auch in seiner Kupferstichpassion die von der Tradition
abweichende Anordnung der Hoéllenfahrt Christi unmittelbar nach der Kreuzigung
konzipiert und wiederum nicht die Auferstehung Christi, sondern bereits den Kreu-
zestod Jesu als heilsbringendes Ereignis présentiert.

5.1.2 Die Vorbilder der Kupferstichpassion

Bei der Suche nach méglichen Vorbildern fiir Diirers Kupferstichpassion soll sowohl
nach inhaltlichen Parallelen als auch nach kiinstlerisch-stilistischen Entsprechun-
gen gefragt werden.

5.1.2.1 Das inhaltliche Vorbild der Kupferstichpassion: Eine Reminiszenz
an den Goldschmiedesohn und Kupferstecher Martin Schongauer

Bei der Auswahl der Bildthemen seiner Kupferstichpassion greift Diirer auf die po-
pulére, jedoch fast 40 Jahre altere Kupferstichpassion von Martin Schongauer zu-
riick.® Bis auf Jesus vor Pilatus finden sich alle 11 Passionsszenen von Schongauers
Passionsfolge auch in Diirers Werk. Der Niirnberger Kinstler fiigt ein Titelblatt
(Christus als Schmerzensmann) sowie ein Schlussblatt (Petrus und Johannes heilen
den Lahmen) hinzu und ergénzt mit Jesus vor Pilatus und Beweinung zwei Blatter
innerhalb des Passionsgeschehens.

Auf eine Auseinandersetzung Diirers mit Schongauers Passionsfolge deuten
auch zwei weitere Indizien hin. So wird zum einen in beiden Passionsfolgen Jesus
bzw. Christus nur in der Hollenfahrt Christi und in der Auferstehung mit einem
Kreuznimbus gezeigt. Dies spricht theologisch dafiir, dass beide Kiinstler nur in die-
sen beiden Szenen Jesus Christus unmissverstandlich als Gott prasentieren, selbst
wenn dessen Gottlichkeit in anderen Szenen offensichtlich ist.

832 Vgl. Scherbaum Kupferstich-Passion (2001), 125.
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Zum anderen folgt Direr in der Kreuztragung (Abb. 108) Schongauers Darstel-
lung (Abb. 107) und zeigt eine Jesusfigur, die inmitten der Menge ihr Kreuz voll
gottlicher Leichtigkeit nach Golgatha tragt — ein Unikat in Diirers Werk, der in
allen anderen Darstellungen der Kreuztragung Jesus immer unter der Last des Kreu-
zes zusammenbrechen lasst.®** Sowohl Schongauer als auch Diirer waren als S6hne
von Goldschmieden mit der anspruchsvollen Technik des Kupferstichs vertraut.®
Die Tatsache, dass Diirer sich gerade bei seiner Kupferstichpassion so deutlich an
Schongauer orientiert, spricht wohl fiir die Verbundenheit, die Diirer in der kinst-
lerisch anspruchsvollen Gattung des Kupferstichs mit Schongauer empfand. Diirers
Kupferstichpassion wirkt daher wie eine Reminiszenz an sein Kiinstlervorbild aus
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107 Martin Schongauer: Kreuztragung 108 Albrecht Diirer: Kreuztragung
(letztes Drittel 15. Jh.), Kupferstichpassion (1512), Kupferstichpassion

833 Eine unter der Last zusammenbrechende Jesusfigur findet sich bei Diirer in den
Kreuztragungen der Albertina-Passion, der Grof3en Passion sowie der Kleinen Passion (vgl. Albrecht
Diirer. Das druckgraphische Werk. Band II (2002), 506, 199 und 320.).

834 Sowohl Caspar Schongauer, der Vater von Martin Schongauer, als auch Hans Diirer, der
Vater von Albrecht Diirer, waren als Goldschmiede tétig. Vgl.: Schmitt, Lothar: Martin Schongauer
und seine Kupferstiche. Materialien und Anregungen zur Erforschung friiher Druckgraphik. Weimar
(2004), 17-18; vgl. Grebe %2013), 14.

835 Eser, Thomas: Ein anderer ,Frither Diirer”. Drei Vorschldge. In: Der frithe Diirer. Hrsg. von
Daniel Hess und Thomas Eser. Katalog zur Ausstellung im Germanischen Nationalmuseum vom
24. Mai bis 2. September 2012. Niirnberg (2012), 22.
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5.1.2.2 Die kiinstlerischen Vorlagen der Kupferstichpassion:
Eine Reminiszenz an Diirers eigene Werke

Im Folgenden werden die 16 Kupferstiche von Diirers Kupferstichpassion nicht in
der chronologischen Abfolge des Passionsgeschehens, sondern in der Reihenfolge
ihrer Datierung vorgestellt. Zu jedem Blatt werden mogliche Vorlagen genannt und
die Auswahl begriindet.

1507 Beweinung — Vorlage: unklar:**® Eine direkte Vorlage fiur die Beweinung
der Kupferstichpassion lasst sich nicht ausmachen. Ahnlichkeiten bestehen zu frii-
hen Werken Diirers wie der Holzschuher-Beweinung (um 1498: Jesus, Maria und
Johannes in spiegelverkehrter Ansicht)**” oder dem Holzschnitt Herkules (um 1496:
Parallele zwischen Frauenfigur und Maria Magdalena)®®. Neu ist im Kupferstich
jedoch die nach vorne orientierte Jesusfigur, die nicht mehr als Grenze zwischen
Bildgeschehen und Betrachter fungiert, sondern das Bild zum Betrachter 6ffnet.

1508 Gebet am Olberg — Vorlage: Griine Passion (1504):** Die Jesusfiguren in
der Griinen Passion und in der Kupferstichpassion sind nahezu identisch. Auch der
prasente Engel mit dem grofien Kreuz sowie die gesamte Bildkomposition sprechen
tir die Griine Passion als Vorlage.

1508 Gefangennahme — Vorlage: Griine Passion (1504):*° Parallelen bestehen
bei den Figuren von Petrus und Malchus (in spiegelverkehrter Ausrichtung) sowie
bei den Soldaten mit Riistung und Helm. Ebenso haben die Schlinge tiber dem Kopf
Jesu und der Baum mit den sich kreuzenden Asten im Hintergrund ihre Entspre-
chungen. Der Judaskuss wird in anderer Perspektive und mit vertauschten Figuren
wiedergegeben.

1509 Christus als Schmerzensmann — Vorlage unklar: Fiir diese Darstellung
kann kein direktes Vorbild ermittelt werden.

1511 Kreuzigung - Vorlage: Schongauers Kupferstichpassion (um 1475) und
Diirers Griine Passion (1504): Vor allem die Figuren von Johannes und der hinter
dem Kreuz knienden Maria Magdalena sowie die Beinhaltung Jesu entsprechen der

836 Vgl. Winkler (1957), 231-232; vgl. Panofsky %(1995), 187.

837 Das Gemélde Die Beweinung Christi, ein Epitaph der Familie Holzschuher (um 1499/1500),
findet sich in: Der friihe Diirer (2012), Kat. 107.

838 Der Holzschnitt Der rasende Herkules (um 1496) findet sich in: Der frithe Diirer (2012),
Kat. 146.

839 Vgl. Winkler (1957), 232; vgl. Panofsky %(1995), 187.

840 Vgl. Winkler (1957), 232.
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Vorlage Schongauers. Maria, der Hauptmann sowie das wehende Lendentuch er-
innern dagegen eher an die Griine Passion.

1512 Jesus vor Kaiphas — Vorlage: Griine Passion (1504)*' und Kleine Pas-
sion (um 1509): Parallelen zur Griinen Passion finden sich neben dem Bildaufbau
vor allem in den Figuren von Jesus, dem Mann mit Hut am linken Bildrand und dem
Soldaten in Riistung. Dagegen erinnert neben der Bildkomposition vor allem der
sein Gewand zerreiflende Kaiphas an Dirers Kleine Passion.

1512 Jesus vor Pilatus — Vorlage: Griine Passion (1504):** Der Kupferstich
orientiert sich sowohl in der Bildkomposition als auch bei den Figuren in spiegel-
verkehrter Ansicht an der Griinen Passion. Ebenso wird die Architektur der Palast-
vorhalle mit Sdule und Rundbogen iibernommen.

1512 Geiflelung — Vorlage: Kleine Passion (um 1509):**° Sowohl im Kupferstich
als auch im Holzschnitt der Kleinen Passion steht Jesus in Seitenansicht und damit
im ikonografisch ungewohnlichen Profil an der Geiflelsdule. Auch die beiden Scher-
gen und die Architektur mit Sdule und Architrav weisen Entsprechungen auf.

1512 Dornenkronung — Vorlage: Kleine Passion (um 1509): Neben der Bild-
komposition sprechen vor allem die Figuren von Jesus (im ungewd6hnlichen Profil),
die beiden hinteren Schergen und die Figurengruppe um Pilatus fiir die Kleine Pas-
sion als Vorlage.

1512 Ecce Homo - Vorlage: Schongauers Kupferstichpassion (um 1475): Die
Gesamtkonzeption mit der Architektur und der Figurenverteilung sowie der nahe-
zu identische Bildausschnitt sprechen fiir Schongauers Kupferstich als Vorlage.

1512 Handwaschung des Pilatus — Vorlage: Kleine Passion (um 1509):*** So-
wohl die Bildfiguren - Pilatus, der hinter ihm stehende Diener, Jesus und die beiden
Soldaten - als auch die Architektur mit dem runden Podest und der dunklen Palast-
riickwand weisen auf die Kleine Passion als direkte Vorlage fiir den Kupferstich hin.

1512 Kreuztragung - Vorlage: Schongauers Kupferstichpassion (um 1475):**
In beiden Werken &hneln sich der Bildausschnitt mit den méchtigen Mauern des
Jerusalemer Stadttores sowie die Bildfiguren mit dem aufrechtstehenden, sein
Kreuz mit grofler Leichtigkeit tragenden Jesus und der vor ihm knienden Veronika.

841 Vgl. Winkler (1957), 233.
842 Vgl. Winkler (1957), 233; vgl. Panofsky %(1995), 187.
843 Vgl. Winkler (1957), 233.
844 Vgl. Winkler (1957), 233.
845 Vgl. Winkler (1957), 234.
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1512 Hollenfahrt Christi — Vorlage: Grofle Passion (1510) und Kleine Pas-
sion (um 1509): Trotz der im Kupferstich um 90° gedrehten Szene gibt es Verweise
auf Diirers Holzschnittpassionen. So finden sich in allen drei Werken ein Rundbo-
gen am Eingang zur Vorholle, ein hinabsteigender oder kniender Jesus sowie Adam
und Eva unter den Erretteten. Ebenso sind zwar die zerborstene Hollenpforte und
ein mit einem Speer zustoflender Ddamon, aber kein besiegter Satan zu sehen.

1512 Grablegung — Vorlage: Kleine Passion (um 1509) und Griine Passion
(1504): Wie in der Kleinen Passion zeigt der Kupferstich eine dunkle Felshohle im
Hintergrund und die Dornenkrone neben dem Sarkophag. Ebenso sind in beiden
Szenen dieselben acht Bildfiguren zu sehen. Der schrag gestellte Sarkophag erin-
nert dagegen an die Beweinung der Griinen Passion.

1512 Auferstehung — Vorlage: Kleine Passion (um 1510) und Grofle Passion
(1510):3*¢ Sowohl der Kupferstich als auch die beiden Holzschnitte weisen dieselbe
Bildkomposition auf. Bei der Figur Jesu stellt der Kupferstich eine Synthese aus
Kleiner Passion und Grof3er Passion dar: Jesus wird nicht menschlich vor dem Sarko-
phag stehend oder transzendent iiber dem Sarkophag schwebend gezeigt, sondern
steht triumphierend auf dem geschlossenen Sarkophag.

1513 Petrus und Johannes heilen den Lahmen - Vorlage: unklar: Fir diese
selten dargestellte Szene aus der Apostelgeschichte kann keine direkte Vorlage he-
rangezogen werden.

Bei der Analyse ergeben sich hinsichtlich der kiinstlerischen Vorlagen fir Diirers
Kupferstichpassion zwei Beobachtungen: Zum einen nutzt Diirer als kiinstlerische
Vorlagen — neben drei Schongauerwerken — vor allem eigene Darstellungen. Da-
bei spielen die Federzeichnungen der Griinen Passion (1504) sowie die Holzschnitte
der Kleinen Passion (um 1508/09-10) eine besondere Rolle. Zum anderen ist eine
zeitliche Korrelation der Kupferstiche zu den Vorlagen zu erkennen. Die frithen
Kupferstiche Gebet am Olberg (1508), Gefangennahme (1508) und Kreuzigung (1511)
sowie Jesus vor Kaiphas (1512) und Jesus vor Pilatus (1512) weisen Anlehnungen
an die Griine Passion auf. Die nachfolgenden Kupferstiche aus dem Jahr 1512, vor
allem die Geiffelung, die Dornenkronung und die Handwaschung des Pilatus, zeigen
bildkompositorisch deutliche Parallelen zu den Holzschnitten der Kleinen Passion.
Diese Beobachtungen legen nahe, dass Diirer nach seiner Riickkehr aus Venedig
in der Zeit um 1507/08 die Idee hatte, seine 1504 geschaffenen privaten Zeichnun-
gen der Griinen Passion in einer Kupferstichpassion gewinnbringend zu vermarkten.
Selbst nach der Publikation der beiden Holzschnittpassionen im Jahr 1511 gestal-
tete Diirer die folgenden Kupferstiche Jesus vor Kaiphas und Jesus vor Pilatus noch

846 Vgl. Winkler (1957), 234.
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nach den Entwiirfen der Griinen Passion. Erst mit der Geiffelung wich er von diesem
Konzept ab und orientierte sich nun vorwiegend an der Kleinen Passion. Dieser
Wandel weist darauf hin, dass Diirer nicht an einem bereits bestehenden Konzept
der Passionsfolge festhielt, sondern im Laufe des Entstehungsprozesses neue Ideen
aufnahm und seine Darstellungen nach veranderten Kriterien ausrichtete.

5.1.3 Die Entstehungsgeschichte der Kupferstichpassion:
Von der Beweinung zu Petrus und Johannes heilen den Lahmen

In der Literatur werden zwei Hauptthesen zur Entstehungsgeschichte von Diirers
Kupferstichpassion diskutiert. Die eine geht davon aus, dass Diirer bereits mit der
1507 datierten Beweinung die Umsetzung der Passionsfolge begann. Die andere
stellt dagegen, dass erst die zehn Passionsszenen aus dem Jahr 1512 auf die Idee
einer Kupferstichpassion verweisen und dabei die funf fritheren Kupferstiche inte-
griert wurden.®” Um diese Diskrepanz zu hinterfragen, werden nun die 16 Kupfer-
stiche hinsichtlich der Genese der Passionsfolge betrachtet und dabei die beiden
obigen Thesen diskutiert.

Die Beweinung (1507): Ein meditatives Einzelblatt?

Als frithester Kupferstich der Passionsfolge gilt die Beweinung (Abb. 109) aus dem
Jahr 1507. Da dieser Stich in allen erhaltenen Buchexemplaren der Kupferstichpas-
sion vorkommt,*® kann er als Teil der Folge angesehen werden. Allerdings gibt es
Hinweise darauf, dass Diirer dieses Blatt zundchst unabhingig von der spiteren
Passionsfolge gestaltete. So weicht das Plattenmaf} der Beweinung von den anderen
Kupferstichen der Passionsfolge ab.** Ebenso unterscheidet sich das Blatt stilistisch
von den spateren Darstellungen.®® Auch fehlt das Bildmotiv in Schongauers Kup-
ferstichpassion, der inhaltlichen Vorlage fiir Diirers Werk.®*! Es spricht daher einiges
dafiir, dass Diirer die Beweinung im Jahr 1507 zunéchst als meditatives Einzelblatt fiir
private Andachten konzipierte und dabei noch nicht an eine gestochene Passions-
folge dachte.® Diese Uberlegung wird durch die Tatsache gestiitzt, dass Diirer im

847 Vgl. Scherbaum Kupferstich-Passion (2001), 127.

848 Vgl. Diirer-Katalog (1932), 70-71.

849 Vgl. Scherbaum, Anna: Die Beweinung, Kupferstich-Passion. In: Albrecht Direr. Das
druckgraphische Werk. Band I Bearbeitet von Rainer Schoch, Matthias Mende und Anna
Scherbaum. Miinchen (2001), 145.

850 Vgl. Panofsky %(1995), 193.

851 Siehe Tabelle 1.

852 Auch Flechsig geht davon aus, dass die Beweinung zunédchst nicht als Teil einer
Kupferstichpassion gedacht war, weil Diirer in einem solchen Fall mit der ersten Passionsszene
der Folge — Christus am Olberg — begonnen hitte (vgl. Flechsig, Eduard: Albrecht Diirer. Sein Leben
und seine kiinstlerische Entwicklung. Berlin (1928), 241.).



234 Diirers Kupferstichpassion

Jahr 1507 nach seiner Riickkehr aus Venedig zunéchst zwei grofie Gemaldeauftrage
annahm und bis August 1508 mit der Marter der Zehntausend fir den séchsischen
Kurfirsten Friedrich III. sowie einem Altarbild fiir den Frankfurter Kaufmann Jakob
Heller beschaftigt war.®* Die gleichzeitige Konzeption einer Kupferstichpassion so-
wie deren kiinstlerischer Umsetzung erscheint dabei unwahrscheinlich.

109 Albrecht Diirer: Beweinung 110 Albrecht Direr: Gefangennahme
(1507), Kupferstichpassion (1508), Kupferstichpassion

Gebet am Olberg und Gefangennahme (1508): Indizien fiir den Beginn
der Passionsfolge

In das Jahr 1508 datieren die Kupferstiche Jesus am Olberg (Abb. 119) und Gefangen-
nahme (Abb. 110). Dies sind — nach dem Titelblatt — die ersten beiden Szenen der
spateren Kupferstichpassion. Das konnte darauf hinweisen, dass Diirer im Jahr 1508
nicht nur die Idee fiir eine gestochene Passionsfolge im Sinn hatte, sondern diese
auch kinstlerisch umzusetzen begann. Beide Darstellungen sind in der fiir Diirer
innovativen clair-obscur-Technik gestaltet, die der Beweinung noch fehlt, in allen
spateren Kupferstichen der Passionsfolge jedoch vorkommt.*** Beide Szenen greifen
erstmals bildkompositorisch auf die Griine Passion zuriick, die Diirer wahrschein-

853 Vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 1 (1956), 64.
854 Auch Panofsky sieht in Diirers Kupferstich Gebet am Olberg stilistisch ,alle Merkmale eines
neuen Aufbruchs®. Panofsky %(1995), 194.
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lich - wie oben ausgefiihrt — zunéachst als Vorlage fir die gesamte Kupferstichpas-
5 Hinzu kommt, dass das Bildmotiv der Gefangenahme traditionell
fast ausschliellich in Passionsfolgen vorkommt und als einzelnes Andachtsbild
sehr ungewdohnlich ware.

All dies spricht dafiir, dass Diirer in Jahr 1508 seine Idee einer Kupferstichpas-

sion andachte.

sion umzusetzen begann. In diesem Zusammenhang erstaunt, dass Cranach — wie
bereits diskutiert®® — in seinem 1509 erschienenen Holzschnitt Gebet am Olberg die
Jesusfigur aus Diirers 1508 datierten Kupferstich aufgriff. Lief§ Diirer dem Witten-
berger Maler eine Skizze des Gebets am Olberg vor der Publikation seiner Kupfer-
stichpassion zukommen, um seine Kunstfertigkeit zu beweisen? Oder brachte Diirer
die Kupferstiche der Passionsfolge gar unmittelbar nach deren Fertigstellung als
Einzelblatter auf dem Markt, um so die Erwartungshaltung des Publikums auf neue
Passionsszenen zu steigern?

Christus als Schmerzensmann (1509): Das programmatische Titelblatt

Im August 1509 war das Altarbild fiir den Frankfurter Kaufmann Jakob Heller
fertiggestellt. In einem Brief vom 26. August 1509 schrieb Diirer an Heller, dass er
sich nun wieder vermehrt dem Kupferstich zuwenden wolle.®” Allein diese Notiz
kann als Hinweis fiir eine umfangreiche Passionsfolge im Kupferstich verstanden
werden. In dasselbe Jahr datiert mit Christus als Schmerzensmann (Abb. 121) das
Titelblatt der spateren Kupferstichpassion. Flechsig geht davon aus, dass dieser
Kupferstich ein meditatives Einzelblatt darstellt.®® Dem ist jedoch — wie spater
auszufithren ist — entgegenzuhalten, dass Diirer in dem Kupferstich nicht nur die
theologische Intention der gesamten Passionsfolge offenbart — Jesus Christus als
wahrer Mensch und wahrer Gott — sondern auch eine ungewdohnliche Architektur
prasentiert, deren Elemente in etlichen der 1512 gestalteten Passionsszenen wieder
aufgegriffen werden. Daher erscheint es schliissig, den Kupferstich Christus als
Schmerzensmann sowohl inhaltlich als auch kiinstlerisch als programmatisches
Titelblatt der Kupferstichpassion anzusehen.

Die Unterbrechung der Kupferstichpassion (1509-1511)

Erstaunlicherweise unterbrach Diirer im Jahr 1509 seine Arbeit an der Kupferstich-
passion und wandte sich stattdessen der Passionsthematik im Holzschnitt zu. In den
Jahren 1509/1510 entstanden die 37 Holzschnitte der Kleinen Passion sowie die funf
erganzenden Holzschnitte der Groffen Passion. Zudem gestaltete Diirer drei Holz-

855 Siehe Kapitel 5.1.2.2.

856 Siehe Kapitel 4.1.2.

857 Vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf$ Band 1 (1956), 72.

858 Flechsig sieht den Kupferstich Christus als Schmerzensmann ebenso wie die zuvor entstan-
denen Blétter der spateren Folge als Einzelblatt (vgl. Flechsig (1928), 242.).
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schnitte fiir den bereits vorhandenen Zyklus des Marienlebens und brachte alle drei
Folgen im Jahr 1511 als Andachtsbiicher heraus.®* Erst nach deren Fertigstellung
griff Durer die Kupferstichpassion wieder auf und gestaltete 1511 die Kreuzigung.

In der Literatur wird diese Problematik weitgehend ausgeblendet. Bei der Su-
che nach einer moéglichen Erklarung fiir die Unterbrechung der Arbeiten an der
Kupferstichpassion konnte der Niirnberger Monch Chelidonius eine entscheidende
Rolle spielen. Chelidonius lebte seit 1485 in dem Niirnberger St. Aegidienkloster
und gehorte als Theologe, Historiker und Dichter zum humanistischen Zirkel der
Stadt.®® Direr konnte im Jahr 1508 auf Chelidonius aufmerksam geworden sein,
als dieser eine Elegie als Nachruf auf den berithmten, in Wien verstorbenen Hu-
manisten Conrad Celtis verfasste.*! Umgekehrt war es Celtis, der Diirer im Jahr
1500 in einem Epigramm als ,alter Apelles“®* bezeichnete und damit als exzellenten
Kiinstler ausgewiesen hatte. Somit ist vorstellbar, dass um das Jahr 1508/09 eine
nihere Bekanntschaft zwischen Diirer und dem dichtenden Ménch Chelidonius in
Nirnberg zustande kam. Die Tatsache, dass Diirer just zu dieser Zeit selbst mit der
Abfassung von Gedichten begann ®* konnte ebenfalls fur eine sich intensivierende
Beziehung der beiden sprechen. Die sich entwickelnde Bekanntschaft von Diirer
und Chelidonius konnte der Anstof3 fiir ein gemeinsames Buchprojekt gewesen
sein, das zur damaligen Zeit jedoch traditionell nicht mit Kupferstichen, sondern
mit Holzschnitten — wie der Kleinen Passion — versehen war.

Bei dieser These stellt sich allerdings die Frage, warum Diirer nicht erst die
bereits begonnene Kupferstichpassion fertigstellte und sich danach dem neuen
gemeinsamen Unternehmen der Kleinen Passion widmete. Auch darauf gibt die
Elegie, die Chelidonius 1508 auf den Tod Conrad Celtis verfasste, eine Antwort.
Neben dem Nachruf auf den verstorbenen Humanisten huldigt Chelidonius darin
Kaiser Maximilian I. und verleiht seiner Hoffnung Ausdruck, als Nachfolger von

84 Diirer musste somit

Celtis nach Wien an den Kaiserhof berufen zu werden.
jederzeit damit rechnen, dass Chelidonius nicht mehr in Niirnberg fiir Absprachen
zu Verfiigung stand. Mit diesem Wissen erscheint es nachvollziehbar, dass Diirer
1508/09 die Arbeiten an seiner Kupferstichpassion zuriickstellte, um stattdessen
das gemeinsame Projekt der Kleinen Passion in Angriff zu nehmen. Wahrend der
Zusammenarbeit von Diirer und Chelidonius konnte die Idee entstanden sein,

auch die bisher nur in Einzelblattern publizierten Holzschnitte der GrofSen Passion

859 Scherbaum (2005), 25.

860 Vgl. Scherbaum (2004), 117.

861 Vgl. Scherbaum (2004), 119.

862 Robert, Jorg: Diirer, Celtis und die Geburt der Landschaftsmalerei aus dem Geist der ,Germania
illustrata“ In: Der frithe Diirer. Hrsg. von Daniel Hess und Thomas Eser. Katalog zur Ausstellung
im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg vom 24. Mai bis 2. September 2012. Nirnberg
(2012), 71.

863 Diirers Gedichte datieren in die Jahre 1509 und 1510 (vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf3
Band 1(1956), 128-141.).

864 Vgl. Scherbaum (2004), 117.
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und des Marienlebens zu ergénzen und mit Gedichten in Buchform zu publizieren.
Dies geschah im Jahr 1511. In demselben Jahr nahm Diirer die Arbeiten an der
Kupferstichpassion mit der Kreuzigung wieder auf und fithrte die Folge innerhalb
weniger Monate zu Ende.

Jesus vor Kaiphas bis Auferstehung (1512): Die Fertigstellung
der Kupferstichpassion

In das Jahr 1512 datieren zehn weitere Kupferstiche zur Passionsthematik, die die
Ereignisse von Jesus vor Kaiphas bis zur Auferstehung zeigen. Die recht hohe Zahl
an Szenen aus dem Jahr 1512 fithrt Scherbaum zu der Vermutung, dass Diirer mog-
licherweise erst durch den Erfolg seiner 1511 publizierten Holzschnittpassionen zu
der gestochenen Passionsfolge angeregt wurde. Dies wiirde jedoch bedeuten, dass
die funf fritheren Passions-Kupferstiche von Diirer bewusst als Einzelblitter kon-
zipiert worden wiren. Dies erscheint, wie bereits ausgefithrt, sowohl wegen der
als Einzelblatt ungewohnlichen Gefangennahme als auch wegen des programmati-
schen Titelblattes Christus als Schmerzensmann fraglich.

Petrus und Johannes heilen den Lahmen (1513): Das Schlussblatt
der Kupferstichpassion als Reminiszenz an Kaiser Maximilian L.?

Ende 1512 umfasste die Kupferstichpassion 15 Blitter. Sie thematisieren - das Titel-
blatt ausgenommen - die Passionsgeschichte vom Gebet am Olberg bis zur Auf-
erstehung. Dies entspricht dem inhaltlichen Vorbild, der Kupferstichpassion von
Schongauer. Daher ist noch einmal zu fragen, warum Diirer im Jahr 1513 das unge-
wohnliche Blatt Petrus und Johannes heilen den Lahmen (Abb. 102) als Schlussblatt
der Kupferstichpassion iberhaupt gestaltete?**

Johannes Cochléus, der Rektor der Niirnberger Lateinschule St. Lorenz, publi-
zierte im Jahr 1512 ein Geografie-Lehrbuch mit dem Titel Brevis germaniae descrip-
tio.® Darin beschreibt er Niirnberg als herausragende deutsche Stadt®*” und geht
bei deren Qualitaten auch auf die Kiinstler ein, wobei er explizit Diirer erwahnt:

~Albrecht Direr. Da gibt es Bilder von der Passion des Herrn, die kiirzlich
Albrecht Diirer malte, in Kupfer stach und selber abzog, so iiberaus fein und
mit richtiger Perspektive dargestellt, dafl die Kaufleute sogar aus ganz Euro-

pa die Exemplare fir ihre Maler kaufen.

865 Die Zugehorigkeit des Blattes zur Kupferstichpassion wurde bereits in Kapitel 5.1.1.2 be-
griindet.

866 Vgl. Cochléus %(1969), 7.

867 Cochldus beschreibt Deutschland in fiinf Kapiteln mit Nirnberg als Mittelpunkt
Deutschlands (vgl. Cochldus %(1969), 73.),

868 Cochlaus %(1969), 89.
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Mit den in Kupfer gestochenen Bildern von der Passion des Herrn kann Cochlaus
nur Diirers Kupferstichpassion meinen. Demnach muss diese Passionsfolge spates-
tens Ende 1512 mit nur 15 Bléttern — ohne das 1513 datierte Schlussblatt Petrus und
Johannes heilen den Lahmen — auf dem Markt erschienen sein. Dies wiirde erkléren,
warum in den frithen gebundenen Ausgaben der Kupferstichpassion das Schluss-
blatt der Apostelgeschichte fehlt.®* Ein solches Exemplar befand sich im Besitz des

Kurfiirsten Friedrich III. von Sachsen,®”®

mit dem Diirer durch Auftragswerke in
Kontakt stand.*”! In einem Auktionskatalog heif3t es zu dem gebundenen Exemplar
des sachsischen Kurfiirsten, dass die Drucke ,von allerfrithester Qualitdt*”
en. Das spricht dafiir, dass Diirer dem sachsischen Kurfiirsten schon im Jahr 1512
eines der ersten Exemplare seiner Kupferstichpassion vermachte — ohne das spatere

Schlussblatt Petrus und Johannes heilen den Lahmen — und der Kurfiirst diese Aus-

sei-

gabe mit nur 15 Blattern binden lief3.

Nun gibt es aber auch gebundene Folgen und lose Einzelblattsammlungen von
Dirers Kupferstichpassion, in denen der Stich Petrus und Johannes heilen den Lah-
men enthalten ist.*”* Doch wie ist diese Ergédnzung zu erkldren? Wire es denkbar,
dass ein einflussreicher Besitzer der 15 Passions-Kupferstiche von sich aus das Blatt
der Apostelgeschichte hinzufiigte und damit andere Rezipienten anregte, die Folge
ebenfalls zu ergdnzen? Wohl kaum. Die Thematik des beginnenden Christentums
als Fortsetzung der Passionsgeschichte wurde in den Passionsfolgen um 1500 tra-
ditionell nur mit dem Pfingstereignis angedeutet.** Fiir einen zeitgendssischen Be-
trachter musste das Blatt Petrus und Johannes heilen den Lahmen im Kontext der
Kupferstichpassion ebenso irritierend erschienen sein wie heute der modernen For-
schung. Trotzdem hat es sich als Schlussblatt der Kupferstichpassion durchgesetzt.
Dies ist wohl nur dadurch zu erkléren, dass die Initiative fiir das Hinzufiigen des
Schlussblattes von Diirer selbst ausging. Dies wiirde bedeuten, dass der Niirnberger
Kiinstler im Jahr 1513 den Kupferstich Petrus und Johannes heilen den Lahmen als
neues Schlussblatt seiner bereits publizierten Kupferstichpassion schuf und er diese
in der Folgezeit mit 16 Einzelbldttern herausgab.

Doch warum wihlte Diirer gerade eine Szene der Apostelgeschichte als Schluss-
blattt seiner Kupferstichpassion? Bei der Suche nach einer moglichen Antwort
kommt Kaiser Maximilian I. ins Spiel.

869 Vgl. Diirer-Katalog (1932), 70-71.

870 Vgl. Katalog (1908), 8.

871 Vgl. Grebe %(2013), 81-82.

872 Katalog (1908), 8.

873 Vgl. Kupferstichsammlung Dr. Julius Hofmann, Wien: dabei Dubletten eines bedeutenden
staatlichen Kupferstichkabinetts und einige andere Beitrdge. Vollstindige Ubersicht iiber die Graphik
aller Schulen des 15. bis 19. Jahrhunderts in einer reichen Zusammenstellung ausgewdhlter Abdrucke.
Hrsg. von C. G. Boerner. Auktion in Leipzig vom 8. bis 12. Mai 1922. Leipzig (1922), 45; vgl. Diirer-
Katalog (1932), 70-71.

874 Das Bildmotiv Pfingsten findet sich sowohl im Speculum passionis als auch in Dirers Kleiner
Passion (siehe Kapitel 4.2.36).
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Im Jahr 1512 bekam Direr die ersten Auftrage von Kaiser Maximilian L, der in der
Folgezeit Dirers wichtigster Auftraggeber werden sollte®”” In einen Brief vom
12. Dezember 1512 ersucht der Kaiser die Stadt Niirnberg, Diirer von allen stadti-
schen Auflagen zu befreien.?’¢ Dies belegt die Beziehung und die Wertschatzung, die
der Herrscher Diirer um 1512 entgegenbrachte. Nun trug sich Kaiser Maximilian L.
seit September 1511 mit dem Gedanken, nach dem Tod des schwerkranken Julius II.
neuer Papst zu werden und dadurch die oberste weltliche und geistliche Macht zu
vereinen.®”” Schulte postuliert, dass es Maximilian I. dabei weniger um eine Refor-
mation der Kirchenstrukturen als vielmehr um die Besitznahme des Kirchenstaates
und damit die Ausdehnung seines Herrschaftsbereiches in Italien ging.®”® Wiesfle-
cker sieht in dem kaiserlichen Papstplan jedoch durchaus den keineswegs unrealis-
tischen Versuch, eine von Rom unabhéngige deutsche Nationalkirche zu etablieren,

wobei Maximilian L. als ,priesterlicher Kaiser“”

einen enormen Machtanspruch
geltend gemacht hatte.®®® Zu dieser Vereinigung von Kaiser- und Papsttum kam es
jedoch aus politischen Griinden nicht®' und so wurde nach dem Tod Julius IL im
Februar 1513 Giovanni de’ Medici als Papst Leo X. gew#hlt.®?

Direr stand zu Beginn des Jahres 1513 in einem persénlichen Verhaltnis zu Kai-
ser Maximilian I. und wusste moglicherweise von dessen Reformplanen fir eine
von Rom unabhingige deutsche Nationalkirche. Diirers Kupferstich Petrus und
Johannes heilen den Lahmen datiert in genau diese Zeit. Wie bereits erldutert, kann
das Blatt als Kritik an der Weltlichkeit der Papstkirche und als Aufruf zur Riick-
besinnung auf die urspriinglichen Werte des frithen Christentums gedeutet wer-
den.® In diesem Kontext wire denkbar, dass Diirer mit dem 1513 geschaffenen
Kupferstich auf die fehlgeschlagene Papstwahl Maximilians L. reagierte und mit
seiner Papstkritik dem Kaiser und dessen Reformplanen huldigte. Als Schlussblatt
der bereits bekannten und gerithmten Kupferstichpassion hatte Diirer sicherstellen
konnen, dass seine Verehrung fiir den deutschen Kaiser und fiir dessen reformato-
rische Ideen in ganz Europa Verbreitung fand.

875 Vgl. Grebe %(2013), 103-104.

876 Vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf$ Band 1 (1956), 77.

877 Vgl. Amann, Klaus: Kaiser Maximilians erfolgreiches alter ego im Kampf um weltliche
und geistliche Macht. Zum Priesterkonig Johannes im Ambraser Heldenbuch. In: cristallin wort.
Hartmann-Studien 1. Hrsg. von Waltraud Fritsch-Rof3ler. Wien (2007), 134.

878 Vgl. Schulte, Aloys: Kaiser Maximilian 1. als Kandidat fiir den pdpstlichen Stuhl 1511. Leipzig
(1906), 79-80.

879 Wiesflecker, Hermann: Maximilian I. Die Fundamente des habsburgischen Weltreiches. Wien
(1991), 170.

880 Vgl. Wiesflecker, Hermann: Neue Beitrdge zur Frage des Kaiser-Papstplanes Maximilians I. im
Jahre 1511. In: Mitteilungen des Instituts fiir Osterreichische Geschichtsforschung 71 (1963), 316.
881 Vgl. Amann (2007), 134.

882 Vgl. Schulte (1906), 82.

883 Siehe Kapitel 5.1.1.2.
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5.1.4 Zusammenfassende These zu Aufbau und Genese der
Kupferstichpassion

Diirer gestaltete seine Kupferstichpassion inhaltlich als Reminiszenz an die fast 40
Jahre zuvor entstandene Kupferstichpassion seines kiinstlerischen Vorbilds Martin
Schongauer. Bildkompositorisch orientierte er sich jedoch meist an eigenen Vor-
lagen. Dabei greifen die frithen Kupferstiche vor allem auf die Griine Passion, die
spéteren Szenen auf die Kleine Passion zuriick. Moglicherweise war es Dirers In-
tention, in seiner Kupferstichpassion die kunstvollen, aber privaten Zeichnungen
der Griinen Passion gewinnbringend zu vermarkten. Auf den Beginn einer Kupfer-
stichpassion weisen definitiv erst die 1508 geschaffenen Darstellungen des Gebets
am Olberg und vor allem der Gefangennahme hin, da diese Szene traditionell nicht
als Einzelblatt vorkam. In den Jahren 1509 bis 1511 unterbrach Diirer die Arbeiten
an der gestochenen Passionsfolge und entwickelte stattdessen die Kleine Passion
zusammen mit dem Niirnberger Monch Chelidonius. Da die Gefahr bestand, dass
dieser nach dem Tod Conrad Celtis im Jahr 1508 als dessen Nachfolger an den Wie-
ner Kaiserhof berufen wurde, musste die Kupferstichpassion wohl zuriickgestellt
und erst nach Fertigstellung der zusammen mit Chelidonius entwickelten Kleinen
Passion wieder aufgegriffen werden. Die oft diskutierte Zugehorigkeit des Schluss-
blattes Petrus und Johannes heilen den Lahmen zur Kupferstichpassion kann sowohl
bildkompositorisch als auch inhaltlich belegt werden. Die ungewdhnliche Szene
aus der Apostelgeschichte weist dabei iiber die eigentliche Passion Jesu hinaus und
kann als Aufruf zur Riickbesinnung auf die urchristlichen Werte interpretiert wer-
den - was gleichzeitig als subtile Kritik an der zeitgendssischen Weltlichkeit des
Papstes gelten mag. In diesem Kontext kann das Blatt als Huldigung Diirers gegen-
iiber dem deutschen Kaiser Maximilian I. gewertet werden, dessen Plane, als neuer
Papst eine deutsche Nationalkirche zu etablieren, im Frithjahr 1513 mit der Wahl
Leos X. scheiterten.

5.2 Die Rezeptionsisthetik in der Kupferstichpassion

In der Forschungsliteratur wird immer wieder auf die besondere Wirkung von Di-
rers Kupferstichpassion verwiesen. Fiir Panofsky hebt sich in dieser Passionsfolge
»das geistige Leiden mehr als die korperliche Marter hervor“s. So sei das Gebet
am Olberg ,eine Szene rein geistiger Qual®, wihrend die Kreuzigung vom ,Geist
des Verzichts und des Friedens durchzogen® sei. Nach Winkler laden die Stiche
mit ihren Hell-Dunkel-Kontrasten, den prasenten Bildfiguren sowie der Wucht der
Raumarchitektur zum beschaulichen Verweilen ein und enthiillen eine psychologi-

884 Panofsky %(1995), 189.
885 Panofsky %(1995), 189.
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sche Durchdringung des Dargestellten.®® Grebe nennt die subtile Lichtfithrung und
die Ausschnitthaftigkeit als besondere Merkmale der Kupferstichpassion,*®” ohne ge-
nauere Angaben hinsichtlich ihrer Wirkungsweise zu machen. Hass geht explizit
auf die rezeptionsasthetischen Stilmittel in Diirers Kupferstichpassion ein. Sie sieht
in den Kupferstichen einen intimen visuellen Dialog zwischen Bild und Betrachter,
der - im Gegensatz zur Kleinen Passion — vor allem durch die Reduktion des For-
mats, die prominente Datierung sowie die Bildfigur Jesu hervorgerufen wird.®®

Im Folgenden soll — angeregt durch die Ausfithrungen von Hass — eine systema-
tische Analyse der rezeptionsésthetischen Stilmittel in Dirers Kupferstichpassion
vorgenommen werden. Dabei werden auf der Grundlage der rezeptionsésthetischen
Methode von Kemp®”’ die einzelnen Kupferstiche im Vergleich zu Vorgangerwerken
betrachtet und anhand von auctoritas und variatio®® die besonderen rezeptionsés-
thetischen Konzepte herausgearbeitet.

Als Vergleichsobjekte dienen dabei vor allem die Holzschnitte der Kleinen Pas-
sion. Sie vermitteln — wie ausgefithrt — dem Betrachter jeweils eine Momentaufnah-
me des Passionsgeschehens. Dabei bleibt die Erzdhlung oft nahe an der biblischen
oder apokryphen Textquelle und fithrt dem Betrachter die Passionsszene moglichst
authentisch vor Augen.®" In der Kupferstichpassion verfolgt Diirer ein anderes Kon-
zept. Hier wird der Betrachter nicht selten mit Bildmotiven konfrontiert, die von
der vertrauten Ikonografie abweichen und den Betrachter daher in irritierender
Weise herausfordern. So lasst Diirer im Gebet am Olberg (Abb. 119) die Jesusfigur
voller Verzweiflung zu Gott beten, wie es nur ein Mensch in hochster Todesangst
tut. In Ecce Homo (Abb. 123) stehen nicht die geifernden, den Kreuzestod fordernden
Juden vor dem Palast des Pilatus, sondern ein zeitgendssisch gekleideter Edelmann,
der ruhig und nachdenklich zu Jesus aufblickt. Und in der Kreuztragung (Abb. 108)
bricht Jesus nicht unter der Kreuzeslast zusammen, sondern tragt diese mit gott-
licher Leichtigkeit. Diirer konfrontiert den Betrachter in seiner Kupferstichpassion
jedoch nicht nur mit neuartigen Bildkompositionen, sondern bindet diesen auch
durch geschickt inszenierte rezeptionsasthetische Stilmittel in bisher ungeahnter
Weise in das Bildgeschehen ein. Dies soll exemplarisch an dem Kupferstich der
Geiflelung vorgestellt und diskutiert werden.

886 Vgl. Winkler (1957), 230.
887 Vgl. Grebe %(2013), 95.
888 Vgl. Hass (2000), 214.
889 Siehe Kapitel 1.2.3.

890 Siehe Kapitel 1.2.2.

891 Siehe Kapitel 4.2.
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5.2.1 Die Geifielung (1512) als Musterbeispiel fiir die innovative
Rezeptionsisthetik in Diirers Kupferstichpassion

Ein Vergleich des Kupferstichs der Geiffelung (1512) mit dem Holzschnitt der Gei-
Selung aus Dirers Kleiner Passion (um 1509) offenbart die rezeptionsisthetischen
Stilmittel, die Diirer in seiner Kupferstichpassion einsetzt, um den Betrachter in das
Bildgeschehen hineinzufithren. Dies sind auf der Grundlage der rezeptionsastheti-
schen Methode von Kemp:

1. die Engfithrung des Bildgeschehens im Sinne eines Close-up,

2. die Uberwindung der Grenze zwischen Bildraum und Betrachterraum,
3. der fehlende Dialog der Bildfiguren,

4. die verborgenen Bildebenen,

5. Diirers Signatur als eigenstandige Figur im Bild.

Diese stilistischen Mittel fithren dazu, dass der Betrachter in der Kupferstichpas-
sion in einer neuartigen und fir ihn oft irritierenden Weise mit dem Bildgeschehen
konfrontiert und von diesem gefangen genommen wird. Dies soll nun im Einzelnen
ausgefiihrt werden.

Die Engfithrung des Bildgeschehens

Traditionell ist in der Geiffelung die Jesusfigur frontal an der Saule stehend zu se-
hen. Diese lkonografie der Geiffelung findet sich in Schongauers Kupferstichpas-
sion,’?
rers Grofer Passion.** Doch schon in seiner um 1509 entstandenen GeifSelung der
Kleinen Passion (Abb. 111) weicht Diirer von dieser Tradition ab und entwickelt ein

neues Bildkonzept. Er reduziert den architektonischen Bildraum und die Anzahl

in der gestochenen Passionsfolge von Israhel von Meckenem®” sowie in Dii-

der Bildfiguren und fiihrt das Passionsgeschehen bis an die vordere Bildkante und
somit unmittelbar an den Betrachterraum heran. Durch diese Nahsichtigkeit im
Sinne eines Close-up wird der Betrachter in der Kleinen Passion anders als in den
fritheren Vorlagen in intensiver Weise mit dem Bildgeschehen konfrontiert und in
dasselbe einbezogen.

Bei der GeifSelung in Diirers Kupferstichpassion (Abb. 112) erfahrt dieses Close-
up der Kleinen Passion eine erneute Steigerung. Diirer reduziert den Bildraum ein
weiteres Mal, indem er lediglich die rechte Bildhélfte der Kleinen Passion iiber-
nimmt. Dies fithrt zum einen dazu, dass nun die Geiflelszene mit Jesus und den
beiden Schergen die gesamte Bildbreite einnimmt und somit der Betrachter in fast
auswegloser Weise mit der Folter Jesu konfrontiert wird. Zum anderen entfallt der

892 Vgl. Martin Schongauer, das Kupferstichwerk (1991), 85.
893 Vgl. Warburg (1930), Tafel 13.
894 Vgl. Die drei grofSen Biicher von Albrecht Diirer %(1986), 57.
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Ausblick auf das dorfliche Ambiente vor hellem Himmel als hoffnungsvoller Licht-
blick und rettender Fluchtpunkt. Durch diese Reduktion des Bildraums prasentiert
Diirers Kupferstich das Leid der Geiflelung Jesu in einer neuartigen Nahsichtigkeit,
der sich der Betrachter kaum entziehen kann. Die enge, niedrige und zudem dunkle,
an ein Gefangnis erinnernde Architektur reflektiert dabei nicht nur die Ausweglo-
sigkeit der Lage Jesu, sondern spiegelt auch die seelische Verfassung des Betrach-
ters vor dem Bild wider. Somit weist Diirers Kupferstich der Geiffelung neue Wege
in der Rezeptionsésthetik und bindet den Betrachter in bisher ungeahnter und na-
hezu auswegloser Weise in das Passionsgeschehen ein.

111 Albrecht Diirer: GeifSelung 112 Albrecht Diirer: GeifSelung
(um 1509), Kleine Passion (1512), Kupferstichpassion

Die Uberwindung der Grenze zwischen Bildraum und Betrachterraum

Die Geiflelung in Dirers Kleiner Passion wird von einer schwarzen Rahmenlinie
umschlossen. Diese wirkt als Grenze und Zasur zwischen Bild- und Betrachter-
raum. In der GeifSelung der Kupferstichpassion fehlt — wie in allen Blattern dieser
Passionsfolge — die begrenzende Linie, so dass das Bildgeschehen vom Betrachter
imaginér in den eigenen Bereich weitergedacht werden kann.

In der Geiffelung der Kleinen Passion riicken die Bildfiguren bereits bis an die
vordere Bildkante heran und schaffen so eine grofie Nihe zum Betrachter vor dem
Bild. In dem Kupferstich geht Diirer noch einen Schritt weiter. Dort wird das Ge-
wand Jesu, das im Vordergrund auf dem Boden liegt, von der unteren Bildkante
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angeschnitten und ragt somit imaginar in den Raum vor dem Bild. Dem Betrachter,
der in leichter Untersicht auf die Szene schaut, erscheint es zum Greifen nah. Auch
die von der oberen Bildkante angeschnittene Saule, deren Kapitell im Gegensatz zur
Kleinen Passion nicht mehr zu sehen ist, suggeriert dem Betrachter die Fortfithrung
der Architektur in seinen eigenen Raum aufierhalb des Bildes. So wird die Gren-
ze zwischen Bild- und Betrachterraum aufgehoben und dem Betrachter vermittelt,
dass er nicht nur ein externer Zuschauer, sondern Teil des Bildgeschehens ist.

Der fehlende Dialog der Bildfiguren

In der Geiflelung der Kleinen Passion sind Jesus und der Mann am linken Bildrand
als Profilfiguren einander zugewandt. Somit entsteht ein Blickkontakt - ein stiller
Dialog - zwischen den beiden Bildfiguren. Der Kupferstich der Geiffelung elimi-
niert die linke Bildhélfte der Kleinen Passion, behalt aber die Figur Jesu mit dem
nach links gewandten Profil bei. Dies hat zur Folge, dass der Blick Jesu nun keine
Bildfigur, sondern einen Punkt auflerhalb des Bildgeschehens fixiert. Daraus fol-
gen rezeptionsésthetisch zwei psychologische Konsequenzen: Zum einen ist der
Betrachter irritiert, da der Blick der Hauptfigur kein Gegeniiber hat, sondern auf
etwas schaut, das fiir den Betrachter im Verborgenen liegt. Zum anderen wird der
Betrachter durch die Blickrichtung Jesu nach links - entgegen der Leserichtung -
im Bild und damit auch in der dargestellten Passionsszene gehalten. Hinzu kommit,
dass im Kupferstich der junge Mann mit der Geif3elrute Jesus nicht — wie vom Be-
trachter zu erwarten - hasserfillt-strafend, sondern nachdenklich, fast mitleidig
anschaut. Dieser Blick wirkt auf den Betrachter irritierend, da das korperliche Agie-
ren und das seelische Empfinden der Bildfigur nicht iibereinstimmen. Die Tatsache,
dass Jesus den Blick dieses hin und her gerissenen Mannes nicht erwidert, sondern
starr nach vorne blickt, lasst auch den Betrachter unerlost zurtick.

Die verborgenen Bildebenen

In der Geifselung der Kleinen Passion sind alle Bildbereiche gleichméflig ausgeleuch-
tet. In der GeifSelung der Kupferstichpassion differenziert Diirer dagegen zwischen
dem spotlightartig beleuchteten Vordergrund und einem verdunkelten Hintergrund.
Dadurch entstehen zwei unterschiedliche, in der Bildtiefe gestaffelte Ebenen, die
psychologisch interessant sind: Im hellen Vordergrund stehen Jesus und die beiden
Schergen. Ihr helles Figurendreieck bildet den dominierenden Bildgegenstand. Erst
bei genauerem Hinsehen nimmt der Betrachter die vier Figuren im dunklen Hinter-
grund wabhr, die die Geiflelung verfolgen. Durch ihre frontale Ausrichtung wirken
sie wie verborgene Spiegelbilder des Betrachters, die wie er auf die Szene schauen,
allerdings mitleidlos und ohne einzugreifen. Diirer provoziert mit diesen dunklen
Bildfiguren den Betrachter, sich von diesen Spiegelbildern zu l6sen und, anders als
sie, zu erkennen, wer Jesus ist und welche erl6sende Konsequenz sein Leiden hat.
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Diirers Signatur als eigenstindige Figur im Bild

In der Kleinen Passion befindet sich das Kiinstlermonogramm in der GeifSelung eher
unscheinbar im unteren Bildbereich. Durch die liegende Ausrichtung fiihrt es den
Betrachter in das Bild hinein. In der Geiflelung der Kupferstichpassion stellt sich
Diirer mit seiner Signatur vollkommen anders dar. Monogramm und Datierung
stehen auf einer kleinen Tafel am oberen linken Bildrand. Als hellster Bereich der
gesamten Bildkomposition und perspektivisch nicht in die Architektur eingebunden
erscheint sie Auflerst prasent, aber als Fremdkorper in der Szene. Dabei scheint die
auf der Tafel eingeschlossene Signatur nicht nur die Situation Jesu im Vordergrund,
sondern auch Diirers eigenen Seelenzustand im Angesicht der Geiflelung Jesu zu
reflektieren. Die Kiinstlersignatur kann als eigenstandige Bildfigur interpretiert
werden, die durch ihre frontale Ausrichtung in einen direkten und provokanten
Dialog mit dem Betrachter tritt und diesen auffordert, ebenfalls Stellung im
Passionsgeschehen zu beziehen.

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass Diirer in seinem Kupferstich
der Geiflelung den Betrachter rezeptionsésthetisch auf eine bisher ungeahnte Weise
mit dem Passionsgeschehen konfrontiert. Die Nahsichtigkeit der Szene mit einer
spotlightartigen Prasenz der Hauptfiguren, die Nebenfiguren auf einer verborgenen
Bildebene, der fehlende Dialog der Figuren untereinander sowie die Orientierung
der Szene entgegen der Leserichtung tragen dazu ebenso bei wie die Tatsache, dass
Diirer mit seiner duflerst prasenten Signatur als eigenstandige Bildfigur einen Dia-
log mit dem Betrachter vor dem Bild eingeht und ihn auffordert, sich wie er mit
dem Dargestellten auseinanderzusetzen. Diese rezeptionsésthetischen Stilelemente
finden sich nicht nur in der Geiflelung, sondern auch in anderen Darstellungen der
Kupferstichpassion. Dies soll an weiteren Beispielen gezeigt werden.

5.2.2 Jesus vor Kaiphas (1512): Zwei Welten

Der Kupferstich Jesus vor Kaiphas (Abb. 113) folgt prinzipiell der traditionellen Iko-
nografie,®” greift aber im Einzelnen auf Jesus vor Kaiphas der Griinen Passion aus
dem Jahr 1504%¢ als Vorlage zuriick. In beiden Darstellungen sitzt der judische Ho-
hepriester Kaiphas am rechten Bildrand auf einem Thron unter einem Baldachin.
Von links wird der an Handen gebundene Jesus von mehreren Soldaten herange-
fihrt.

Diirer nimmt in dem Kupferstich Anderungen vor, die Auswirkungen auf die
Rezeptionsisthetik haben. So fithrt er die Bildfiguren in einem Close-up auf engs-

895 Siehe Kapitel 4.2.14.
896 Vgl. Diirer. Hrsg. von Peter Strieder. Augsburg (1996), 147 (Abb. 162).
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tem Raum zusammen. Die dunkle
Architektur mit der niedrigen Decke
und der fehlende Ausblick auf ein
vertrautes stddtisches Ambiente vor
hellem Himmel vermitteln dem Be-
trachter eine #uflerst bedriickende
und ausweglose Atmosphére, wobei
das angeschnittene Podest im Bild-
vordergrund zwischen Bild- und Be-
trachterraum vermittelt. Kaiphas ist
als Hauptfigur im Profil nach links
gewandt, sein Blick ist auf einen
auflerhalb des Bildraums liegenden
und fir den Betrachter nicht einseh-
baren Punkt gerichtet. Der traditio-
nelle, durch den biblischen Dialog zu
erwartende Blickkontakt zwischen
Kaiphas und Jesus unterbleibt. Die
differenzierte Beleuchtung fihrt zu
einer Trennung zwischen dem hellen
vorderen Bildbereich — der Welt des
Kaiphas - und einem verschatteten

113 Albrecht Diirer: Jesus vor Kaiphas
hinteren Bildbereich — der Welt Jesu. (1512) Kupferst{'chpassion s

Dirers Signatur befindet sich auf ei-

ner ungewo6hnlich geformten Tafel an der hinteren Wand. Die Verschattung der
Signatur kann als Spiegel von Diirers Seele im Angesicht des Geschehens gedeutet
werden, die Frontalitat als Indiz fur die Konfrontation des Betrachters vor dem Bild

mit der zur eigenstidndigen Bildfigur erhobenen Signatur des Kiinstlers.

5.2.3 Dornenkrénung (1512): Die Zerrissenheit der Kiinstlersignatur

Der Kupferstich der Dornenkronung (1512, Abb. 114) orientiert sich am Holzschnitt
der Dornenkronung der Kleinen Passion (um 1509, Abb. 61). Wiederum riickt Diirer
im Kupferstich die Bildfiguren eng zusammen und ersetzt den lichten Palasthof des
Holzschnitts durch einen dunklen Innenraum. Lediglich die verschattete Saulen-
flucht bietet einen fiir den Betrachter wenig motivierenden Ausweg aus der Szene
und kann wohl als Andeutung des weiteren Leidensweges Jesu gedeutet werden.
Im Bildvordergrund dominieren Jesus und die Spétter im hellen Licht das Bildge-
schehen. Dagegen treten Pilatus und ein ihm zugewandter Jude eher in den dunk-
len Hintergrund. Dies gilt auch fiir eine Bildfigur, deren Gesicht mit verachtend in
den Mund gelegten Fingern sich zwar in unmittelbarer Nahe zu Jesu Gesicht befin-
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det, durch die Verschattung vom Betrachter aber als verborgene Bildfigur erst bei
genauem Hinsehen wahrgenommen wird. Wahrend Jesus im Holzschnitt den Stab
des vor ihm sitzenden Mannes ergreift
und somit in eine Interaktion mit ihm
tritt, vermeidet der aufreizend ent-
spannt auf dem thronartigen Stuhl sit-
zende Jesus im Kupferstich jeglichen
Kontakt mit seinen Spottern und lasst
seinen starren, unbeteiligt wirkenden
Blick zu einem Bildpunkt auflerhalb
des linken Bildrandes wandern. Diirers
Monogramm und die Datierung sind
auf zwei getrennten Bildtafeln darge-
stellt. Durch die Positionierung in der
unteren linken und der oberen rechten
Ecke erfahrt die gesamte Bildkomposi-
tion eine spannungsreiche Aufladung.
Die Signatur — und damit der Kiinstler
selbst — scheint zerrissen angesichts
der Verspottung und der Schlage, die
Jesus erleiden muss. Dabei sucht vor
allem die helle, frontal an der unteren
Bildkante aufgestellte Tafel mit dem
Kiinstlermonogramm den herausfor-
dernden Kontakt zum Betrachter vor 114 Albrecht Diirer: Dornenkronung
dem Bild. (1512), Kupferstichpassion

5.2.4 Kreuzigung (1511): Die menschliche Ruhe vor der gottlichen
Unruhe

In seinem Kupferstich der Kreuzigung (Abb. 116) orientiert sich Diirer an der tra-
ditionellen Ikonografie, wie sie auch die Kreuzigung in Schongauers Kupferstich-
passion (letztes Drittel 15. Jh., Abb. 115) zeigt. In Schongauers Vorlage sind sechs
Bildfiguren zu sehen. In Diirers Kupferstich fallen zunachst nur die drei Figuren der
hellen Deesis-Gruppe mit Maria, Jesus und Johannes im Bildvordergrund auf. Erst
bei genauerem Betrachten offenbaren sich in dem unmittelbar dahinter liegenden
dunkleren Bildbereich eine trauernde Frau, die kniende Maria Magdalena sowie
ein Soldat am rechten Bildrand. Dieser ist im Profil nach links gewandt und besitzt
kein direktes Gegeniiber, so dass wiederum ein fehlender Dialog im Bild inszeniert
wird. Auffallig ist auch Diirers Gestaltung des Himmels in der Kreuzigung. Statt
des weiten hellen Landschaftsausblicks wie in Schongauers Kupferstich stellt Diirer
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seine Kreuzigungsszene vor einen changierenden Himmel, der wie eine unruhige
Bithnenwand das Geschehen begrenzt. Die bizarre Dunkelheit, die nichts mit dem
natiirlichen Nachthimmel in Diirers Kupferstichen Gebet am Olberg und Gefangen-
nahme gemein hat, steht im irritierenden Gegensatz zu der Ruhe der menschlichen
Bildfiguren im Vordergrund. Allein das Lendentuch Jesu greift die Bewegtheit des
Himmels auf und weist auf ein gottlich-transzendentes Geschehen hin.

115 Martin Schongauer: Kreuzigung 116 Albrecht Diirer: Kreuzigung
(letztes Drittel 15. Jh.), Kupferstichpassion (1511), Kupferstichpassion

5.2.5 Hollenfahrt Christi (1512): Der verinderte Blickwinkel

In den Kupferstichen der Geiffelung und der Dornenkrénung orientiert sich Diirer an
seinen gerade publizierten Holzschnitten der Kleinen Passion. Es ist davon auszu-
gehen, dass ein zeitgenossischer Betrachter der Kupferstichpassion mit diesen Holz-
schnitten vertraut war. Umso bedeutender sind daher die rezeptionsasthetischen
Veranderungen, die Diirer in den beiden gestochenen Passionsszenen vornimmt.
Besonders deutlich wird dieses Spiel mit dem Betrachter in Diirers Kupferstich
der Hollenfahrt Christi (Abb. 118) im Vergleich zum Holzschnitt der Kleinen Passion
(um 1509, Abb. 117). In der Kleinen Passion ist Christus in der Unterwelt eine Stufe
hinabgestiegen und zieht in leicht vorgebeugter Haltung einen Menschen mit sei-
ner rechten Hand aus der Vorholle. Die Siegesfahne in seiner linken Hand flattert
triumphierend tiber der Szene. Adam, Eva und Moses verfolgen als bereits Errettete
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das Geschehen, wihrend ddamonische Wesen erfolglos mit spitzen Stangen auf sie
einstechen. Diirer ibernimmt in seinem Kupferstich der Héllenfahrt Christi die Iko-
nografie der Vorlage, dreht die Szene jedoch um 90° im Uhrzeigersinn. Fiir einen
mit Computertechnik vertrauten Betrachter des 21. Jahrhunderts mag dies wenig
erstaunlich sein. Auf einen Betrachter des beginnenden 16. Jahrhunderts muss diese
Veranderung jedoch revolutionir gewirkt haben.

Die veranderte Ansicht einer vertrauten Passionsszene fihrt dabei auch psy-
chologisch zu einem neuen Blickwinkel, da der Betrachter sich in Dirers Kupfer-
stich nicht mehr auf der sicheren Seite der Erretteten, sondern ebenso unvermittelt
wie ausweglos in der Vorholle wiederfindet. Diirer steigert diesen Eindruck noch,
indem er die verzweifelt um Rettung flehenden Bildfiguren in der Vorhélle an der
unteren Bildkante anschneidet. Dadurch tiberwinden diese nicht nur die Grenze
zwischen Bild- und Betrachterraum, sondern werden durch die Riickenansicht auch
zu Identifikationsfiguren fiir den Betrachter selbst.

117 Albrecht Diirer: Hollenfahrt Christi 118 Albrecht Diirer: Hollenfahrt
(um 1509), Kleine Passion Christi (1512), Kupferstichpassion

In den Kupferstichen der Geiffelung und der Dornenkronung konfrontiert Diirer
den Betrachter mit einer engen, niedrigen und dunklen Szenerie. Der Bildvorder-
grund der Hollenfahrt Christi greift diese bedriickende Atmosphére mit der Vorhol-
le samt Flammen und teuflischem Damon auf, stellt ihr aber einen hellen, lichten
und gegenstandslosen Hintergrund gegentiber, der grenzenlose Freiheit suggeriert.
Diese Nicht-Reduktion des Bildraums als rezeptionsésthetisches Stilmittel kann als
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Hinweis verstanden werden, dass die Enge der menschlichen Dimension mit der
Hollenfahrt Christi endgiiltig iiberwunden ist. So bedriickend die Kupferstiche der
Geiflelung und der Dornenkronung auf den Betrachter gewirkt haben mogen, so
befreiend erscheint nun die Hoéllenfahrt Christi trotz des diisteren Vordergrunds.
Diirers Signatur spiegelt diese Ambivalenz zwischen héllischer Verzweiflung und
christlicher Errettung ebenfalls wider: Wahrend das Monogramm auf dem Stein im
Bildvordergrund - in Solidaritat mit dem Betrachter — in der Vorhélle auf Erlésung
hofft, steht die Datierung bereits befreit und fast triumphierend in unmittelbarer
Naihe der Siegesfahne Christi vor dem hellen Hintergrund.

5.2.6 Gebet am Olberg (1508): Jesu Menschlichkeit aus der Sicht
von Ostern

Die Hollenfahrt Christi ist nicht die ein-
zige Passionsszene, in der Diirer eine
traditionelle Ikonografie in verdnderter
Ansicht zeigt. Auch im Gebet am Ol-
berg (Abb. 119), nach der Beweinung die
fritheste Darstellung der Passionsfolge,
dreht Diirer die vertraute Ansicht und
zeigt dem Betrachter unverhofft einen
neuen Zugang zum Passionsgeschehen.
In vielen Darstellungen des Gebets am
Olberg, die um 1500 entstanden, wird
der betende Jesus in Seitenansicht oder
in leichter Riickenansicht gezeigt, wiah-
rend der Engel von der Seite in das Bild
hineinschwebt. Eine solche Ikonografie
findet sich unter anderem in der Karls-
ruher Passion (um 1465)*”’, in Schongau-
ers Kupferstichpassion (um 1475)%%, im
Speculum passionis (1507, Abb. 44) sowie
in Diirers Grofler Passion (um 1496)%°
und Kleiner Passion (um 1509, Abb. 45).

In seinem Kupferstich Gebet am Olberg 119 Albrecht Diirer: Gebet am Olberg
(1508), Kupferstichpassion

wendet Diirer die Jesusfigur nun in eine

897 Vgl. Die Karlsruher Passion. Ein Hauptwerk Straflburger Malerei der Spdtgotik. Hrsg. von
Stefan Roller. Katalog zur Ausstellung in Karlsruhe vom 4. April bis 30. Juni 1996. Ostfildern-Ruit
(1996), 18.

898 Vgl. Martin Schongauer, das Kupferstichwerk (1991), 79.

899 Vgl. Drei grofe Biicher von Albrecht Diirer (1986), 53.
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Vorderansicht und prasentiert den Engel bilddominant in Riickenansicht. Dadurch
wird der Engel zur Identifikationsfigur fiir den Betrachter vor dem Bild. In der tra-
ditionellen Ikonografie des Gebets am Olberg wird der Betrachter durch die schla-
fenden Jiinger und damit iiber die Menschen in das Bild und zu Jesus geleitet. In
Diirers Kupferstich ist es der Engel und damit Gott selbst, der den Betrachter in das
Bildgeschehen fiihrt. Diirers Kupferstich zeigt Jesus im Angesicht des nahenden
Todes in seiner Zwiesprache mit Gott in héchst menschlicher Verzweiflung - eine
Situation, die ein zeitgendssischer Betrachter um 1500 wohl aus eigener Lebens-
erfahrung nachvollziehen konnte. Doch gerade in dieser Situation lasst Diirer den
Betrachter mit Gottes Augen auf das Geschehen schauen — und damit aus der Sicht
von Ostern. Durch die Drehung des Engels gelingt es Diirer, den Betrachter wie
schon in der Hollenfahrt Christi in einem neuen Kontext in das Bildgeschehen ein-
zubinden. In der Héllenfahrt Christi sind es die Riickenfiguren der verzweifelten
Menschen, die den Betrachter in der Vorholle gefangen halten. Im Gebet am Olberg
ist es das Wissen, dass der Betrachter trotz der menschlichen Verzweiflung Jesu
voller Gottvertrauen auf die Szene schauen kann.

5.2.7 Zusammenfassende These zur Rezeptionsisthetik der
Kupferstichpassion

Diirer nutzt in seiner Kupferstichpassion verschiedene rezeptionsasthetische Stil-
mittel, um den Betrachter in das Passionsgeschehen einzubeziehen. Dazu gehéren
die Engfithrung von Bildraum bzw. Bildfiguren im Sinne eines Close-up, die Auf-
hebung der Grenze zwischen Bild- und Betrachterraum, der fehlende Dialog der
Bildfiguren untereinander sowie die Gestaltung von verborgenen Bildebenen. Dii-
rers Signatur kommt dabei eine besondere Bedeutung zu, da sie als eigenstindige
Figur in das Bild eintritt und einen Dialog zum Betrachter provoziert. Die bewusste
Drehung der traditionellen Ikonografie bei einigen Passionsszenen vermittelt dem
Betrachter zudem einen verdnderten Blickwinkel. Diirer geht somit in seiner Kup-
ferstichpassion rezeptionsisthetisch neue Wege und bindet den Betrachter in einer
bis dahin ungeahnten und oft psychologisch-irritierenden Weise in das Bildgesche-
hen ein.
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5.3 Die theologischen Aspekte der Kupferstichpassion

Im Folgenden sollen die theologischen Aspekte der Kupferstichpassion betrachtet
werden. Dabei stehen zwei Fragen im Vordergrund:

1.  Welches Jesus-Bild vermittelt Diirer in den einzelnen Szenen seiner
Kupferstichpassion?

2. Welche theologischen Aussagen finden sich in den beiden zentralen
Szenen der Kupferstichpassion Ecce Homo und Handwaschung des Pilatus?

5.3.1 Das Jesusbild in der Kupferstichpassion:
Vom wahren Menschen zum wahren Gott

Auf dem Konzil von Chalkedon im Jahr 451 nach Chr. wurde festgelegt, dass Jesus
Christus wahrer Mensch und wahrer Gott ist.*® Jeder Kunstler, der die Passion Jesu
gestaltete, musste sich zwangslaufig mit diesem Dogma auseinandersetzen und
Wege finden, es umzusetzen. Auch fir Diirers Kupferstichpassion stellt sich daher
die Frage, wie die doppelte Natur Jesu Christi dargestellt ist.

In Schongauers Kupferstichpassion, der inhaltlichen Vorlage fiir Diirers Pas-
sionsfolge,”" ist Jesus Christus nur in den Szenen der Hoéllenfahrt Christi und der
Auferstehung durch den Kreuznimbus eindeutig in seiner gottlichen Natur zu se-
hen. Allerdings zeigt Schongauer auch in allen anderen Passionsszenen Jesus als
souverine Bildfigur in grofier Ruhe und Gelassenheit, die das Leid mit gottlicher
Leichtigkeit ertragt: In der Gefangennahme verfolgt Jesus interessiert, wie Petrus
den Knecht Malchus traktiert, in der Kreuztragung scheint das Kreuz auf Jesu Schul-
ter zu schweben und selbst in der Kreuzigung erscheint der Gesichtsausdruck Jesu
entspannt.” Schongauer lasst somit keinen Zweifel daran, dass — nach seiner Inter-
pretation — trotz des Leides die gottliche Natur Jesu allgegenwartig ist.

Im Vergleich dazu prasentiert Diirer in den Holzschnitten seiner Kleinen Passion
kein solch einheitliches Jesusbild. Dort gibt es einerseits Szenen wie das Abendmahl,
Ecce Homo oder die Kreuzigung, in denen Jesus schon vor der Auferstehung
durch den Kreuznimbus in seiner gottlichen Natur ausgewiesen ist. Auch in der
Vertreibung der Hdndler aus dem Tempel erscheint der tbergrofie und mit aller
Gewalt zuschlagende Jesus in seiner Bilddominanz als tibernatiirlicher Gottessohn.
Andererseits gibt es Szenen wie Jesus von Hannas oder die Kreuztragung, in denen
Jesus bildkompositorisch in gréf3ter Erniedrigung und menschlichem Leid gezeigt

900 Vgl. Leonhardt #(2009), 279.
901 Vgl. Scherbaum Kupferstich-Passion (2001), 125.
902 Vgl. Martin Schongauer, das Kupferstichwerk (1991), 81, 93 und 95.
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wird.”® Somit findet sich in der Kleinen Passion kein kontinuierliches Konzept zur
Natur Jesu Christi.

In Dirers Kupferstichpassion ist dies anders. Hier inszeniert Diirer Jesus Chris-
tus als eine Figur, die in der Passion den Wandel vom wahren Menschen zum wah-
ren Gott durchlebt. Dies soll im Folgenden erldutert werden.

Christus als Schmerzensmann: Der nahe Gottessohn

Dirers Kupferstichpassion beginnt mit der Darstellung Christus als Schmerzensmann.
(Abb. 121). Bereits in diesem Titelblatt prasentiert Diirer eine innovative Bildkom-
position. Das mogen zwei Vergleiche verdeutlichen. In Schongauers Kupferstich
Der Schmerzensmann zwischen Maria und Johannes (Abb. 120) steht der leidende
Christus inmitten von Maria und Johannes, die als Mittler zwischen den Menschen
und Gott fungieren. Engel riicken die Darstellung in ein transzendentes Licht. Auf
Dirers Titelblatt der Kleinen Passion (um 1509, Abb. 25) dagegen sitzt Christus als
einsamer Schmerzensmann mit Kreuznimbus und Wundmalen auf einem Stein, den
Kopf kummervoll in die Hand gestiitzt. In beiden Werken steht das ewigwéhrende
Leid Christi im Mittelpunkt, um den Betrachter zur compassio aufzurufen.

Im Titelblatt der Kupferstichpassion (Abb. 121) verfolgt Diirer dagegen ikono-
grafisch ein neuartiges Konzept. Dort steht Christus als Schmerzensmann in einem
architektonischen Ensemble aus Stufen, Sdule und Rundbogen, im Hintergrund
erhebt sich der Kreuzeshiigel von Golgatha. Mit dieser Szenerie stellt Diirer den
Schmerzensmann erstmals in Raum und Zeit. Dieser Realitiatsbezug vermittelt dem
Betrachter das Gefiihl eines ihm bekannten Ambientes und befreit die Szenerie von
der Transzendenz der fritheren Darstellungen. Damit inszeniert Diirer einen dem
Betrachter nahen Gottessohn.

In der Darstellung weist Diirer zum einen durch die Wundmale und die Geiflel-
siule auf die ,unaufhérliche Passion“® Jesu hin. Zum anderen verkiindet er in dem
auferstandenen Christus aber auch die Erlosung. Wie von Schernaum postuliert,
zeigt Diirer in dem Kupferstich Jesus Christus als wahren Menschen und wahren
Gott in einer Person - ,als Mensch tot und als Gott lebend“*”- und inszeniert da-
mit bereits auf dem Titelblatt die Zwei-Naturen-Lehre Jesu Christi als programma-
tische Uberschrift der gesamten Kupferstichpassion. Der am Kreuz gestorbene Jesus
bringt in Gestalt des auferstandenen Christus die Erlosung fiir die Menschen. Die
von allem Irdischen losgeloste Kiinstlersignatur am freien Himmel scheint diese
Erlésung bereits vorwegzunehmen und so auch den Betrachter in seiner Erlésungs-
hoffnung zu versichern.

Ungewdhnlich ist auch Diirers Darstellung von Maria und Johannes. Klein und
unscheinbar schauen sie aus der linken unteren Ecke zu Christus auf. Thr Gebet

903 Siehe Kapitel 4.2.
904 Panofsky %(1995), 185.
905 Scherbaum Kupferstich-Passion (2001), 130.
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120 Martin Schongauer: Der Schmerzens- 121 Albrecht Diirer:
mann zwischen Maria und Johannes Christus als Schmerzensmann (1509)
(letztes Drittel des 15. Jh.), Kupferstich Titelblatt der Kupferstichpassion

scheint weniger dem Betrachter zu dienen — der in Aufsicht auf die beiden blickt —
sondern vielmehr ihrem eigenen Seelenheil. Folgerichtig fallt Christi Blut aus der
Seitenwunde auf ihre Kopfe als Zeichen der Erlésung. Maria und Johannes sind in
Diirers Kupferstich nicht mehr wie in Schongauers Darstellung Mittler zwischen
Gott und Mensch. Vielmehr werden sie selbst als Menschen présentiert, die der
Erlosung bediirfen und diese auch erhalten. Damit werden Maria und Johannes zu
geistigen Identifikationsfiguren fiir den Betrachter® und fordern diesen auf, so wie
sie in eine unmittelbare Beziehung zu Christus zu treten.

Diirer verleiht den beiden Figuren portrathafte Ziige: Maria mit den groflen,
etwas hervorstehenden Augen, den geschwungenen Augenbrauen und der langen
Nase mit der etwas breiteren Nasenspitze, Johannes mit dem langen, hageren Ge-
sicht, den tiefliegenden Augen, dem kantigen Unterkiefer und dem kraftigen Hals.
Hat Diirer hier vielleicht reale Menschen seiner Zeit dargestellt? Hat er moglicher-
weise sogar seine Frau Agnes und sich selbst als Betende ins Bild gesetzt? Zwar
weist die antikisierende Kleidung der Figuren sowie die bartlose Manerfigur tra-
ditionell auf Maria und Johannes hin. Doch ihre bildliche Erniedrigung, vor allem
gegeniiber dem Betrachter, iiberrascht. Ein Vergleich der Marienfigur mit dem

906 Vgl. Hass (2000), 222.
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10 Jahre spéter entstandenen Portrat von Agnes Diirer als HI. Anna (1519, Abb. 122)
zeigt Entsprechungen in der Physiognomie beider Figuren. Ebenso kann das Selbst-
portrat von Diirer auf der Zeichnung Der
kranke Diirer (um 1510)°” mit den markan-
ten Gesichtsziigen der Johannes-Figur asso-

ziiert werden. In diesem Kontext ist auffal-
lend, dass Diirer die Johannesfiguren in den
Kupferstichen der Kreuzigung (Abb. 103)
und Petrus und Johannes heilen den Lahmen
(Abb. 102) wesentlich jugendlicher und mit
rundem Gesicht darstellt. Sollte sich Diirer
tatsachlich mit seiner Frau in dem Titelblatt
der Kupferstichpassion als glaubige Christen
inszeniert haben, kénnte dies als personli-
ches Glaubenszeugnis gewertet werden und
zugleich die oftmals kritisch hinterfragte
Beziehung von Albrecht und Agnes Diirer™®
in einem neuen Licht erscheinen lassen. Un-
abhingig von dieser bisher noch nicht dis-
kutierten Frage, ob sich hinter den Bildfigu-
ren von Maria und Johannes reale Portrits

122 Albrecht Diirer: Agnes Diirer
als heilige Anna (1519), Zeichnung

verbergen, verheiflen die beiden betenden und zu Christus aufblickenden Figuren
des Titelblattes der Kupferstichpassion eine unmittelbare Gottesbeziehung, wie sie
auch in der Passionsmystik propagiert und wenige Jahre spater von Luther postu-
liert werden wird.

Gebet am Olberg: Und er geriet in Todesangst

Im Kupferstich Gebet am Olberg (1508, Abb. 119), der ersten Passionsszene nach
dem Titelblatt, zeigt Diirer Jesus in hochster Emotionalitat: ,Und er geriet in Todes-
angst und betete heftiger®" Die Arme verzweifelt erhoben, schaut Jesus mit hilfe-
suchendem Blick und offenem Mund zu einem Kreuz tragenden Engel auf. Doch
nicht nur die Gestik und die Physiognomie, auch das wallende Gewand zeugt von
der zutiefst menschlichen Angst, die Jesus in diesem Moment durchlebt. Diirer in-
szeniert das Gebet als Dialog zwischen Jesus und Engel, zwischen Mensch und Gott.
Jesus schaut zu dem Engel auf, als rufe er ihm zu: ,Vater, willst du, so nimm diesen
Kelch von mir " Die stumme Antwort des Engels ist das Kreuz, das er Jesus ru-
hig entgegenstreckt. Jesus wiederum scheint dieses Kreuz mit seiner rechten Hand

907 Vgl. Winkler ((1937), Abb. 482.
908 vgl. Schauerte (2012), 51-52.
909 Lk 22,44.

910 Lk 22,42.
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fast zu beriihren, als wolle er sagen: ,Doch nicht mein, sondern dein Wille gesche-
he!*" Der Dualismus von Mensch und Gott spiegelt sich auch in der Beleuchtung
der Bildkomposition wieder. Trotz des hellen Gewandes ist Jesus von dem dunklen
Nachthimmel umfangen, der Engel erstrahlt dagegen in einer gottlichen Lichtau-
reole. Diirer prasentiert Jesus somit als &uerst emotional-menschliche Figur, die in
dem Engel sein gottliches Gegeniiber hat.

Interessant ist in diesem Kontext — wie bereits bei der rezeptionsisthetischen
Analyse vorgestellt”? — dass Diirer irritierenderweise nicht die schlafenden Jinger,
sondern den Engel und damit Gott selbst als Identifikationsfigur fiir den Betrachter
wahlt. Der Betrachter sieht auf den menschlich leidenden Jesus und kann dessen
Not aus eigener Lebenserfahrung nachvollziehen. Diirer lasst den Betrachter aber
nicht in dieser Verzweiflung stehen, sondern mutet ihm zu, mit den Augen Got-
tes und damit mit dem Wissen um das Osterereignis auf den verzweifelt-betenden
Jesus zu schauen. Dieser Blick von Ostern her — der schon im Titelblatt Christus
als Schmerzensmann vorbereitet wird — steht wie ein Motto tiber dieser ersten Pas-
sionsszene und verheif3t dem Betrachter die Glaubenseinstellung, mit der er auch
die weiteren Szenen der Passionsfolge erleben soll.

Von der Gefangennahme zur Kreuzigung: Jesus mit gottlicher Souverinitit

Bereits in der darauffolgenden Szene der Gefangennahme (Abb. 110) verandert Di-
rer das Jesusbild. In grofler Ruhe nimmt Jesus trotz der herannahenden und ihn
umzingelnden Soldaten den Kuss entgegen, mit dem Judas ihn an die Hohepriester
verrit. Die gottliche Souverinitit Jesu steht dabei im Widerspruch zu der mensch-
lichen Untertatigkeit des Judas und der hemmungslosen Brutalitét Petri. Die Worte
LSteck das Schwert die Scheide! Soll ich den Kelch nicht trinken, den mir der Vater
gegeben hat®, die Jesus an Petrus richtet, reflektieren dabei die Worte Jesu im
Gebet am Olberg ,,Abba, Vater, alles ist dir mdglich; nimm diesen Kelch von mir“*
und deuten somit auch sprachlich den wahren Gott an.

In den nun folgenden Gerichtsszenen ertragt Jesus die Schlage und den Spott
ebenso wie das Todesurteil mit fast stoischer und damit gottlicher Ruhe. Wenn
Jesus in Jesus vor Kaiphas (Abb. 113) und Fesus vor Pilatus (Abb. 133) noch den
Blickkontakt zu seinem Richter sucht, wirkt er in der GeifSelung (Abb. 112) und der
Dornenkronung (Abb. 114) durch den Blick auf einen auflerhalb des Bildgeschehens
gerichteten Punkt wie in einer anderen Welt. Vor allem in der Dornenkrénung er-
scheint die Korperhaltung Jesu angesichts der Folter geradezu provozierend ent-
spannt. In der Kreuztragung (Abb. 108) scheint das Kreuz keinerlei Gewicht zu be-
sitzen und die entspannte Korperhaltung sowie das wehende Lendentuch in der

911 Lk 22,42.
912 Siehe Kapitel 5.2.6.
913 Joh 18,11.
914 Mk 14,36.
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Kreuzigung (Abb. 103) verweisen weniger auf den menschlich-verzweifelten Ausruf
»Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich verlassen.** aus dem Markus-Evange-
lium als vielmehr auf das géttlich-wissende ,Es ist vollbracht“® des Johannes-Evan-
geliums. Diirer konfrontiert den Betrachter in all diesen Szenen mit einer Jesusfigur,
in der dieser zwar die gottliche Souveranitéit erahnen kann, aber noch keinen ein-

deutigen Beweis dafiir erhalt.
Hollenfahrt Christi: Der strahlende Christus

Diese Diskrepanz wird unmittelbar nach der Kreuzigung in der Hollenfahrt Christi
(Abb. 118) aufgelost. Dort zeigt Diirer Christus mit strahlendem Kreuznimbus und
vor Ubernatiirlich hellem Hintergrund. Bei seiner Erlésung der Menschen aus der
Vorholle ist Christus der wahre Gottessohn.

Beweinung und Grablegung: Der tote Jesus

In den beiden nachfolgenden Szenen der Beweinung (Abb. 109) und der Grablegung
(Abb. 105) stellt Diirer den Leichnam Jesu dar. Wahrend der goéttliche Christus in
der Vorholle wirkt, gehort seine sterbliche Hiille in die menschliche Welt. In der
Grablegung weicht Diirer dabei von der traditionellen deutschen Ikonografie des
parallel zur unteren Bildkante stehenden Sarkophags ab®’ und zeigt diesen schrag
nach hinten orientiert. Erst durch diese, in der Griinen Passion vorbereitete Ver-
dnderung bietet sich Direr die Moglichkeit, in der Grablegung die tote Jesusfigur
aus dem Gemailde der Beweinung von Mantegna (1470-1474)°* zu adaptieren. Dort
liegt Jesus herausgelost aus dem biblischen Kontext auf einem hauslichen Toten-
bett. Die unnatiirlich aufgestellten Handgelenke deuten die Leichenstarre an. Hier
ist ein verstorbener Mensch zu sehen. Wenn Diirer gerade dieses bekannte Gemélde
Mantegnas zitiert — das ihn vielleicht schon zu seiner 1503 datierten Zeichnung Der
tote Christus’ inspiriert haben mag - ist es wohl nicht nur eine Reminiszenz an

920 sondern auch ein Indiz dafir, dass

den von ihm verehrten italienischen Kinstler,
Diirer in seinem Kupferstich der Grablegung tatsachlich den toten Korper Jesu und

damit allein die menschliche Hiulle darzustellen sucht.

915 Mk 15,34.

916 Joh 19,30.

917 Eine solche Ikonografie findet sich in der Grablegung von Schongauers Kupferstichpassion
(vgl. Martin Schongauer, das Kupferstichwerk (1991), 97.) sowie im Speculum passionis (Abb. 80)
und in Diirers Kleiner Passion (Abb. 81).

918 Vgl. Lightbown, Ronald: Mantegna. Oxford (1986), Abb. 23, Tafel 10 X.

919 Die Zeichnung Kopf des toten Christus (1503) findet sich in: Der friihe Diirer (2012), Kat. 191.
920 Vgl. Grebe (2013), 41.
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Auferstehung: Der Auferstandene als universaler Gott

In der abschlieBenden Auferstehung (Abb. 106) lasst Diirer keinen Zweifel mehr,
dass es sich hier um Christus in seiner gottlichen Natur handelt. Da ist zum einen
der Kreuznimbus, der mit seinen Strahlen den gesamten Nachthimmel erobert und
die Géttlichkeit Christi anzeigt. Da ist zum anderen der Verweis auf die antike Sta-
tue des Apoll von Belvedere,*®* dessen Korperhaltung Diirer fir den auferstandenen
Christus rezipiert’” und durch diese korperliche Imitation des antiken Gottes die
gottliche Natur des auferstandenen Christus verdeutlicht.”?

Zusammenfassend kann postuliert werden, dass Diirer in seiner Kupferstichpassion
bestrebt ist, dem Betrachter ein in sich stimmiges Jesusbild zu vermitteln. Bereits
das Titelblatt Christus als Schmerzensmann greift das dogmatiscvhe Thema der
Zwei-Naturen-Lehre Christi auf und zeigt den Auferstandenen sowohl als vom Leid
gezeichneten wahren Menschen als auch als den die Erlésung bringenden wah-
ren Gott. Wihrend Jesus im Gebet am Olberg noch in menschlicher Verzweiflung
zu sehen ist, weisen die nachfolgenden Szenen, in denen Jesus Spott und Gericht
mit stoischer Ruhe ertragt, auf seine Gottlichkeit hin. Doch erst in der Héllenfahrt
Christi erhalt der Betrachter mit dem Kreuznimbus den eindeutigen Bildbeweis,
dass Christus tatsdchlich wahrer Gott ist. In der Beweinung und der Grablegung ist
Jesus als menschlicher Leichnam zu sehen, in der Auferstehung durch die Anspie-
lung auf Apoll endgiiltig als wahrer Gott. Der Betrachter, den Diirer von vornherein
in dem Wissen um das Osterereignis auf die Passion schauen ldsst, kann somit die
Zwei-Naturen-Lehre Jesu Christi nachvollziehen und miterleben.

5.3.2 Das zentrale Bildpaar Ecce Homo und Handwaschung des Pilatus
als Engfithrung der theologischen Aussage der Kupferstichpassion

Nachdem das iibergreifende theologische Thema der Kupferstichpassion herausge-
arbeitet wurde, sollen nun die beiden zentralen Szenen der Passionsfolge — Ecce

921 Vgl. Panofsky %(1995), 190.

922 Dabei ist zu beriicksichtigen, dass Diirer die Gotterstatue noch ohne den rechten Arm
kannte, da dieser erst nach Diirers Tod gefunden und hinzugefiigt wurde (vgl. Hintzen-Bohlen,
Brigitte: Zum Apollon vom Belvedere. ,Delphisches in Pergamon? In: Ikonographia: Anleitung zum
Lesen von Bildern. Festschrift Donat de Chapeaurouge. Hrsg. von Bazon Brock. Minchen (1990),
11.).

923 Auch in seinem 1508/09 datierten Entwurf zum Lehrbuch der Malerei zieht Diirer einen
Vergleich zwischen Apoll und Christus, wenn er schreibt: ,Dan zw gleicher weis, wy sy dy
schonsten gestalt eines menschen haben zw gemessen jrem abgot Abblo, also wollen wyr dy selb
mos prawchen zw Crysto dem herren, der der schonste aller welt ist” (Diirer: Schriftlicher Nachlaf3
Band 2 (1966), 104.). Auch dort ist es gerade die korperliche Schonheit, die die Parallele zwischen
dem antiken Gott Apoll und Jesus Christus als Gottessohn betont.
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Homo und Handwaschung des Pilatus — genauer betrachtet und hinsichtlich ihrer
theologischen Aussage hinterfragt werden. Die beiden Kupferstiche sind nicht nur
als zentrales Paar der Passionsfolge bildkompositorisch aufeinander bezogen, son-
dern nehmen auch wegen ihrer innovativen Ikonografie eine Sonderstellung inner-
halb der Kupferstichpassion ein. So wird in Ecce Homo nicht die traditionell aufge-
withlte, den Kreuzestod Jesu fordernde Volksmenge gezeigt, sondern ein stummer
Dialog zwischen Jesus und einem zeitgendssisch gekleideten Edelmann inszeniert.
Die Handwaschung des Pilatus besitzt allein wegen des detailreichen Bildhinter-
grunds mit Stadtanlage und Landschaftsausblick ein Alleinstellungsmerkmal in-
nerhalb der oft diisteren und engen Raumkonstruktionen der Passionsfolge. Daher
sollen diese beiden Szenen nun gesondert betrachtet und hinsichtlich ihrer theo-
logischen Aussage hinterfragt werden.

5.3.2.1 Ecce Homo: Sehen als Weg zur Erkenntnis

Dirers Kupferstich Ecce Homo (1512, Abb. 123) zeigt auf den ersten Blick die tra-
ditionelle deutsche Ikonografie, die auch in Schongauers Kupferstich Ecce Homo
(um 1475, Abb. 20) zu sehen ist. Am linken Bildrand steht Jesus, mit der Dornen-
krone als vermeintlicher Kénig geschmiickt, auf einem Podest vor dem Palast des
romischen Statthalters in Jerusalem. Der neben ihm stehende Pilatus fordert die
Volksmenge vor der Treppe mit den Worten ,Sehet, welch ein Mensch!“* auf, von
ihrer Kreuzigungsforderung abzulassen.’® Erst auf den zweiten Blick ist zu sehen,
dass Diirer zwar die Bildkomposition der Vorlage adaptiert, nicht aber das Ver-
halten der Volksmenge. In Schongauers Stich werden die Ménner vor den Stufen
wild gestikulierend, Jesus verspottend und schreiend gezeigt. Diirer dagegen stellt
nur eine einzige Figur in das helle Licht vor den Palaststufen: Einen Edelmann, der
mit seiner zeitgendssischen Kleidung und seinen hohen Stiefeln ein Zitat des Juden
in Schongauers Kupferstich darstellt. Doch wahrend Schongauer diesen Mann mit
grofler Kérperspannung, erregt schreiend und mit Seil und Hammer als Verweis
auf die Kreuzigung prisentiert, l4sst Diirer den Edelmann in grofler Ruhe und Ent-
spanntheit — das Knie des rechten Beins ist als Spielbein leicht gebeugt — vor den
Stufen stehen und mit leicht geneigtem Kopf zu Jesus aufblicken.?®

Diirer konfrontiert den Betrachter mit einer neuen Blickweise auf die Ecce Ho-
mo-Szene. Es geht nicht mehr um die im Bibeltext geschilderte Kreuzestodforde-
rung der Juden, sondern um die Reflexion der Worte Sehet, welch ein Mensch! Als
bilddominante Figur schaut der Edelmann zu Jesus auf, als iiberlege er, wer dieser

924 Joh 19,5.

925 Siehe auch Kapitel 3.3.2.4.

926 Die Wirkung der Figur des Edelmanns ist unter anderem daran zu erkennen, dass der
italienische Maler Andrea del Sarto die Bildfigur drei Jahre spiter in dem Fresko Predigt Johannes
des Taufers (1515) des florentinischen Scalzi-Klosters zitiert (vgl. Panofsky #(1995), 192).
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Jesus sei. Auch wenn der Edelmann
noch unentschlossen sein mag, sei-
ne Korperhaltung als Spiegelbild Jesu
und sein Dolch am Giirtel als Analo-
gie zu den Kreuzen im Hintergrund,
die alle aus dem Kopf des Mannes zu
entspringen scheinen, lassen den Be-
trachter erahnen, dass der Edelmann
in Jesus den Christus erkennen wird.””

In seinem Kupferstich Ecce Homo
prasentiert Diirer dem Betrachter vor-
dergriindig eine vertraute Bildkompo-
sition und wiegt ihn so in scheinbarer
Sicherheit. Tatsachlich aber veréndert
Diirer die Vorlage in einer fiir den
Betrachter irritierend-manipulativen
Weise: Aus der den Kreuzestod for-
dernden Volksmenge wird ein nach-
denklicher Edelmann, aus der aufge-
withlten Stimmung ein ruhiges, fast
zeitloses Geschehen, aus der Verbildli-
chung des biblischen Textes die Trans-

123 Albrecht Direr: Ecce Homo (1512)
Kupferstichpassion

formation in ein mystisches Sehen als
Erkennen im Sinne Heinrich Seuses:

sWillst 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.

Der zeitgendssisch gekleidete Edelmann in Diirers Kupferstich erscheint dabei
nicht nur als Identifikationsfigur fiir den Betrachter im Bild, sondern auch als des-
sen Imitation. So wie der Edelmann in der biblischen Szene reflektiert auch der vor
dem Kupferstich meditierende Betrachter die Bedeutung der Worte Sehet, welch
ein Mensch! im Angesicht des leidenden Jesus — ein Kunstgriff, den Diirer in dieser
Konsequenz nur in dieser Szene der Kupferstichpassion verwirklicht. Der Betrachter
ist im Bild prasent und muss sich nun in seiner mystischen Versenkung aus grofiter
Nihe mit der entscheidenden Frage auseinandersetzen: Wer ist dieser Jesus, wahrer
Mensch oder wahrer Gott? Diirers Edelmann schaut ewig nachdenkend auf die Je-
susfigur. Dem Betrachter des Kupferstichs jedoch offenbart Diirer in den 16 Bléttern

927 Siehe Kapitel 3.3.2.4.
928 Seuse *(2007), 33.
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der Kupferstichpassion seine ganz personliche Antwort, indem er in jeder Passions-
szene aufs Neue die Rolle Jesu Christi in seiner menschlichen und géttlichen Natur
hinterfragt und interpretiert.

Durch die innovative Bildfigur des zeitgendssischen Edelmannes als Imitation
des Betrachters vor dem Bild hebt Diirer die johanneischen Worte Sehet, welch ein
Mensch! aus dem biblischen Kontext heraus und transformiert sie in eine univer-
sale Aufforderung, durch das Schauen auf das Leid Jesu die Géttlichkeit Christi zu
erkennen. Dieses Sehen als Erkennen spiegelt sich auch in den kunsttheoretischen
Uberlegungen wider, die Diirer zeitgleich fiir sein Lehrbuch der Malerei formuliert:

,Dan der aller edelst sin der menschen ist sehen. %
Denn der alleredelste Sinn der Menschen ist das Sehen.

Auf diese Symbiose von Kunst und Kunsttheorie in Bezug auf das Sehen wird in
einem eigenen Kapitel 5.4.5. ausfithrlich eingegangen.

5.3.2.2 Handwaschung des Pilatus: Die wahre Siindenvergebung

In seinem Kupferstich der Handwaschung des Pilatus (1512, Abb. 125) orientiert sich
Diirer an seinem ein Jahr zuvor publizierten gleichnamigen Holzschnitt der Kleinen
Passion (um 1509, Abb. 124): In der linken Bildhalfte sitzt Pilatus inmitten zweier
Diener und wiascht sich vor seinem Palast die Hinde, wahrend in der rechten Bild-
halfte Jesus von zwei Soldaten abgefiithrt wird. Durer verdndert in seinem Kupfer-
stich jedoch drei entscheidende Elemente gegentiber dem Holzschnitt der Kleinen
Passion:

1. Die dominante Dienerfigur: Im Holzschnitt der Kleinen Passion wird der zen-
trale Bildraum von der Schale der Handwaschung eingenommen. Im Kupferstich
zeigt Diirer dagegen in der Mitte eine das gesamte Bild beherrschende Dienerfigur.
Dieser Diener zieht mit seiner Bedeutungsperspektive, dem hellen Licht, der ver-
schrobenen Physiognomie und der auffilligen Kleidung den Blick des Betrachters
auf sich®* und lenkt ihn weiter in die linke Bildhélfte zu Pilatus und dem Akt der
Handwaschung.

2. Die erniedrigte Jesusfigur: In der Kleinen Passion wird Jesus auf Augenhohe
mit Pilatus dargestellt. Im Kupferstich steht Jesus dagegen auf einem niedrigeren
Niveau und halb hinter dem Podest versteckt. Somit wird Jesus im Kupferstich zur
unscheinbaren Randfigur und vom Betrachter als verborgene Bildfigur erst bei
genauerem Hinsehen wahrgenommen.

929 Diuirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 2 (1966), 109.
930 Vgl. Panofsky %(1995), 189.
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124 Albrecht Diirer: Handwaschung 125 Albrecht Diirer: Handwaschung
des Pilatus (um 1509), Kleine Passion des Pilatus (1512), Kupferstichpassion

3. Der Hintergrund: Durch die bildkompositorische Erniedrigung Jesu 6ffnet sich
im Kupferstich der Blick auf einen detailreich gestalteten Bildhintergrund - ein
Alleinstellungsmerkmal in der Kupferstichpassion. Dieser Hintergrund ist in seiner
Zusammensetzung nicht kongruent. Unmittelbar hinter dem Palast fithrt ein Tor
zu einer Stadtanlage, deren Tirme und Hiuser an das Niirnberg zur Zeit Dirers
erinnern.” Dahinter erhebt sich — wie schon im Titelblatt Christus als Schmerzens-
mann — der kahle Golgathahiigel mit mehreren Kreuzen als Verweis auf Jerusalem
und das biblische Passionsgeschehen. Ganz im Hintergrund erstreckt sich ein end-
los erscheinendes Meer, das weder zu Niirnberg noch zu Jerusalem passen mag.
Doch wie ist diese ungewohnliche Bildkomposition der Handwaschung des
Pilatus mit dem dominanten Diener, der erniedrigten Jesusfigur und dem inkon-
gruenten Hintergrund zu deuten? Dafiir gibt es in der Forschungsliteratur bisher
keine schlussige Erklarung. Ein moglicher Hinweis konnte in der Kanne und der
Schale der Handwaschung zu finden sein. Sie stehen nicht nur im Zentrum des lin-
ken Bildbereichs, sondern ziehen auch die Blicke von Pilatus und den Dienern auf
sich. Schale und Kanne erinnern an liturgische Abendmahlsgeréte, wie sie um 1500
nordlich der Alpen Verwendung fanden. Darauf verweisen Darstellungen wie das

931 Dies zeigt die Stadtansicht von Nirnberg in der Schedelschen Weltchronik (vgl. Riicker
(1988), 182-183.).
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Abendmahl von Hans Holbein d. A. aus dem Jahr 1501°2. Holbein zeigt einen Kelch
und eine Patene, die der Kanne und der Schale in Diirers Darstellung der jidischen
Handwaschung erstaunlich dhneln. Ein zeitgendssischer Betrachter von Diirers
Kupferstich konnte somit in der Kanne und der Schale des jiidischen Reinigungs-
rituals die ihm vertrauten Abendmahlsutensilien erkennen. Diese Analogie mag
zundchst irritieren. Allerdings weisen beide Rituale - die jidische Handwaschung
und das christliche Abendmahl - auf die Thematik der Siinden- und Schuldverge-
bung hin. Daher ist zu fragen: Stellt Diirer in seiner ungewdohnlichen Ikonografie
der Handwaschung des Pilatus moglicherweise die Stindenvergebung in Judentum
und Christentum gegentiber?

Tatsachlich konnen in dem Kupferstich der Handwaschung des Pilatus zwei Bild-
bereiche unterschieden werden, die mit dem Judentum bzw. dem Christentum as-
soziiert sind:

Im linken Bildbereich ist der Akt der jiidischen Handwaschung zu sehen. In
Psalm 26 heifit es: ,Ich wasche meine Hinde in Unschuld.“* Pilatus iibernimmt als
romischer Statthalter diesen judischen Ritus, um den Juden zu demonstrieren, dass
er keine Schuld am Kreuzestod Jesu hat. Diirer préisentiert den Akt der Handwa-
schung als dominantes Bildgeschehen, begrenzt es jedoch rdumlich durch die hohe,
dunkle Palastwand im Hintergrund. Diese stellt die drei Bildfiguren um Pilatus auf
eine enge Biithne. Die Begrenztheit des linken Bildausschnitts steht im deutlichen
Kontrast zur Offenheit des rechten Bildbereiches, der mit der Stadtanlage, dem Gol-
gathahiigel und dem Meer einen fiir die Kupferstichpassion ungewohnlich weiten
und hellen Landschaftsausblick zeigt. Daher konnte die dunkle Palastwand nicht
nur den Raum der Handwaschung an sich begrenzen, sondern symbolisch auch auf
die begrenzte Wirkung der jiidischen Schuldvergebung anspielen, die immer ein
momentanes, einmaliges und personliches Ereignis darstellt — wie hier die Schuld-
vergebung bei Pilatus.

Aufder rechten Bildhélfte wird Jesus fast unbemerkt von zwei Soldaten abgefiihrt.
Die bildliche Erniedrigung entspricht der menschlichen Erniedrigung, die Jesus mit
seinem Todesurteil der Kreuzigung erfahrt. Diirer prasentiert dem Betrachter durch
die Offnung des rechten Bildbereichs den Kreuzweg, den Jesus gehen wird: Durch
das Tor der Burg Antonia und die Stadt Jerusalem hinauf nach Golgatha, wo bereits
die Kreuze warten. Mit seinem Kreuzestod wird Jesus die Siinden der Welt auf sich
nehmen und die Menschen von aller Schuld befreien. Somit kann die rechte Bild-
halfte als Symbol fir die christliche Stindenvergebung durch den Kreuzestod Jesu
gedeutet werden. Die Tatsache, dass Diirer die biblische Stadt Jerusalem in einem
frankischen Ambiente um 1500 prisentiert, deutet wohl auf Diirers Uberzeugung
hin, dass Jesus seinen Kreuzweg nicht nur um das Jahr 30 nach Christus®* gegangen

932 Vgl. Hans Holbein d. A.: die Graue Passion in ihrer Zeit. Hrsg. von Elsbeth Wiemann. Katalog
zur Ausstellung vom 27. November 2010 bis 20. Marz 2011 in Stuttgart. Ostfildern (2010), 55.

933 Ps 26,6.

934 Vgl. Koch (2014), 152.
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ist, sondern aufgrund der Sundhaftigkeit der Menschen immer wieder geht, auch
im Jahr 1512 und auch fir die Menschen in Niirnberg. Diese Universalitit spiegelt
sich in der Landschaft im rechten Bildhintergrund wider. Mit der fiir dieses Bild-
motiv inkongruenten Kombination aus Stadt, Landschaft und Meer erinnert sie an
die Weltlandschaften, wie sie bei den niederlandischen Malern des 15. Jahrhunderts
zu finden sind.** Solche Weltlandschaften verweisen als Ideallandschaften auf das
gesamte Universum. ** Wenn Diirer in seiner Handwaschung des Pilatus den Kreuz-
weg Jesu vor einer solchen Weltlandschaft prisentiert, deutet er den Kreuzestod
Jesu und damit die christliche Schuldvergebung als ein Ereignis von vollkommener
Totalitit und Universalitat, welches keine Grenzen kennt und allen Menschen in
Ewigkeit gilt.

Somit kann Diirers Kupferstich Handwaschung des Pilatus als Gegeniiberstel-
lung des jlidischen Reinigungsritus mit der universalen christlichen Errettung der
Menschen durch den Kreuzestod Jesu verstanden werden. Die Kiinstlersignatur, die
losgeldst von engen Tafeln und jeglicher Architektur am freien Himmel iiber der
Weltlandschaft schwebt, scheint diese christliche Erlosung bereits zu erleben.

5.3.2.3 Der Goldene Schnitt und die Position der Jesusfigur:
Zwei bildkompositorische Kunstgriffe in der Kupferstichpassion?

Das zentrale Bildpaar der Kupferstichpassion Ecce Homo und Handwaschung des
Pilatus nimmt nicht nur aufgrund der Ikonografie und der rezeptionsésthetischen
und theologischen Aussage eine Sonderstellung in der Kupferstichpassion ein,
sondern zeichnet sich auch durch zwei grafische Besonderheiten aus, die bisher
in der Forschung noch nicht thematisiert wurden. Einerseits werden diese beiden
Szenen durch den Goldenen Schnitt in zwei bildkompositorisch eigenstindige
Bildbereiche geteilt, andererseits weisen sie die hochste und niedrigste Jesusfigur
der gesamten Folge auf. Doch sind dies nur grafische Zufalligkeiten oder bewusste
Inszenierungen des Kiinstlers?

Der Goldene Schnitt: Die Gegeniiberstellung zweier Welten

Der Kupferstich Ecce Homo (Abb. 123) kann durch den Goldenen Schnitt vertikal in
zwei Bildbereiche geteilt werden. Die Grenze verlauft dabei genau zwischen Jesus

935 So o6ffnet Jan van Eyck in seinem Gemélde Madonna des Kanzlers Rolin (um 1435) den
Bildhintergrund zu einem weiten Ausblick auf Stidte, Fluss und Berge und auch Roger
van der Weyden zeigt in der Taufe Jesu seines Johannesaltars (um 1455) eine #hnliche
Landschaftskomposition (vgl. Hindriks, Sandra: Der viaemsche Apelles - Jan van Eycks friiher
Ruhm und die niederlindische Renaissance. Petersberg (2019), 181 und 162.).

936 Falkenburg, Reindert Leonard: Joachim Patinir: landscape as an image of the pilgrimage of
life. Amsterdam (1988), 66.
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und Pilatus. Der kleinere linke Bereich umfasst nur die Figur Jesu, alle andere Bild-
figuren befinden sich in dem groleren rechten Bereich. Interessanterweise scheint
Diirers pragnant inszenierte Signatur zwischen beiden Bildbereichen zu vermitteln,
steht sie doch exakt am Ubergang und wird vom Goldenen Schnitt geteilt. Wollte
Diirer sich mit dieser besonderen Signaturposition als Vermittler zwischen bibli-
scher Botschaft und zeitgendssischer Frommigkeit prasentieren? Es ist gut moglich,
dass der Niirnberger Kiinstler sich als solcher verstand. Als Mittler, der dank seiner
Kunstfertigkeit Passionsszenen erschaffen und damit dem Betrachter den christ-
lichen Glauben in einzigartiger Weise nahebringen konnte.

Auch in dem Kupferstich Handwaschung des Pilatus (Abb. 125) teilt der Goldene
Schnitt die Szene vertikal in besonderer Weise. Dabei verlduft die Grenze unmittel-
bar hinter dem Ohr des Dieners in der Mitte. Auf dem gréf3eren linken Bereich ist
das Ritual der jiidischen Handwaschung mit Pilatus und den beiden Dienern vor
dem dunklen Palast zu sehen. Der kleinere rechte Bereich umfasst Jesus mit den
beiden Soldaten sowie den gesamten Ausblick auf die Stadt, Golgatha und das Meer
mit dem Schiff. Die Kiinstlersignatur steht nun vollstindig auf der Seite Jesu, los-
gelost und befreit von allen architektonischen Bildelementen am Himmel tiber dem
Kreuzweg nach Golgatha. Wie schon bei Ecce Homo weist Diirer mit seiner Signatur
dem Betrachter den Weg in das Bild und zur eigentlichen Bildaussage, der Erlosung
der Menschen durch den Kreuzestod Jesu.

Es scheint so, als habe Diirer den Goldenen Schnitt als kiinstlerisches Stilmittel
eingesetzt, um gerade die beiden zentralen Szenen der Kupferstichpassion in be-
sonderer Weise grafisch aufzuwerten und ihnen somit eine hervorragende Stellung
innerhalb der Passionsfolge zu geben. Eine solch bildkompositorische Teilung der
Passionsszene im Goldenen Schnitt kann in der Kupferstichpassion nur noch bei
dem Titel- und dem Schlussblatt nachvollzogen werden. In Christus als Schmerzens-
mann (Abb. 121) teilt der Goldene Schnitt das Bild in den Bereich des auferstande-
nen Christus mit der Geiflelsdule und in den Bereich der beiden Betenden. In Petrus
und Johannes heilen den Lahmen (Abb. 102) stehen in dem vom Goldenen Schnitt
geteilten Bild links die jiiddischen Manner einschliefllich des Lahmen und rechts die
beiden christlichen Apostel sowie — bezeichnenderweise — Diirers Kiinstlermono-
gramm.

Somit kann postuliert werden, dass Diirer den Goldenen Schnitt in seiner Kup-
ferstichpassion gezielt einsetzt, um die beiden zentralen Szenen sowie Titel- und
Schlussblatt kiinstlerisch hervorzuheben und damit auch auf die inhaltlichen Héhe-
punkte der Folge hinzuweisen: Das Titelblatt Christus als Schmerzensmann formu-
liert mit der Zwei-Naturen-Lehre Jesu Christi als wahrer Mensch und wahrer Gott
die programmatische Uberschrift der gesamten Passionsfolge. Ecce Homo verweist
mit dem Sehen als Erkennen auf die mystische Bildbetrachtung sowie die besondere
Bedeutung der Malerei als Mittler zwischen biblischer Passion und zeitgengssischer
Frommigkeit. In der Handwaschung des Pilatus wird die christliche Stindenverge-
bung durch den Kreuzestod Jesu im Vergleich zum judischen Ritus der Handwa-
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schung als universales Heilsereignis inszeniert. Und mit Petrus und Johannes heilen
den Lahmen beginnt der Weg des Christentums und der Kirche in der Welt.

Die Position der Jesusfigur: Zwischen menschlicher Erniedrigung
und gottlicher Herrlichkeit

Bei einer vergleichenden Betrachtung aller 16 Blatter der Kupferstichpassion ist zu
sehen, dass Diirer die Jesusfigur in verschiedenen Bildhéhen darstellt. Dabei ist
auffallig, dass der Kopf Jesu in der Ecce Homo-Szene die grafisch hochste und in
der Szene der Handwaschung des Pilatus die grafisch niedrigste Bildposition aller
Darstellungen einnimmt. Diese Erhohung bzw. Erniedrigung kann als Anspielung
auf die wahre Natur Jesu Christi interpretiert werden: In Ecce Homo mag die hohe
Bildposition verdeutlichen, dass der Betrachter in dem menschlich-leidenden Jesus
bereits den géttlichen Christus erkennen kann. In der Handwaschung des Pilatus
scheint die niedrige Bildposition die Demiitigung Jesu im Angesicht des Todes-
urteils zu bezeugen. Diese These wird durch den Vergleich mit drei anderen Szenen
der Passionsfolge gestiitzt:

126 Albrecht Diirer: 127 Albrecht Diirer: 128 Albrecht Direr:
Ecce Homo (1512) Kreuzigung (1511) Auferstehung (1512)
Kupferstichpassion Kupferstichpassion Kupferstichpassion

Zum einen korrespondiert die Augenhohe der Jesusfigur in Ecce Homo (Abb. 126)
mit der Figur Jesu in der Kreuzigung (Abb. 127) und der Figur Christi in der Auf-
erstehung (Abb. 128). Kreuzigung und Auferstehung sind die zentralen christlichen
Heilsereignisse. Die Tatsache, dass Diirer auch in der vordergriindig erniedrigenden
Szene Ecce Homo die hohe Bildposition fiir seine Jesusfigur wahlt, deutet bildkom-
positorisch darauf hin, dass in der Schaustellung hinter dem menschlich-leidenden
Jesus bereits der gottlich-triumphierende Christus zu erkennen ist.
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Zum anderen entspricht die Augenhdhe Jesu in der Handwaschung des Pilatus
(Abb. 129) genau der Augenhdéhe, die der betende Johannes im Titelblatt Christus als
Schmerzensmann (Abb. 130) aufweist. In seiner grofiten Erniedrigung solidarisiert
Jesus sich mit den glaubigen Menschen und nimmt deren Schuld auf sich, um sie
durch seinen Kreuzestod zu tiberwinden.

129 Albrecht Diirer: 130 Albrecht Diirer:
Handwaschung des Pilatus Christus als Schmerzensmann
(1512), Kupferstichpassion (1509), Kupferstichpassion

Somit stellt Diirer gerade in der Abfolge von Ecce Homo und Handwaschung des Pi-
latus die Jesusfigur in gottlicher Erhohung und menschlicher Erniedrigung dar und
durchmisst in den beiden zentralen Szenen der Passionsfolge bildkompositorisch
und theologisch die gesamte Bandbreite der Zwei-Naturen-Lehre Jesu Christi.

5.3.3 Zusammenfassende These zur theologischen Interpretation der
Kupferstichpassion

In seiner Kupferstichpassion thematisiert Diirer die Zwei-Naturen-Lehre Jesu Christi
und présentiert diesen als wahren Menschen und wahren Gott. Schon im Titelblatt
Christus als Schmerzensmann ist der von Wundmalen gezeichnete, aber auferstan-
dene Erloser zu sehen, der — erstmals in Raum und Zeit gestellt — dem Betrachter
ebenso nahe ist wie die Identifikationsfiguren von Maria und Johannes. Die innova-
tive Gleichstellung von Leid und Erlésung macht bereits im Titelblatt deutlich, dass
die folgenden Szenen der Kupferstichpassion aus der Gewissheit des erlésenden Os-
terereignisses zu verstehen sind. Diirer inszeniert den Weg Jesu Christi vom wahren
Menschen im Gebet zu Olberg zum wahren Gott in der Hollenfahrt Christi und der
Auferstehung. Eine besondere theologische Bedeutung kommt den beiden zentralen
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Szenen Ecce Homo und Handwaschung des Pilatus zu. In Ecce Homo reflektiert Diirer
mit dem Sehen als Erkennen einerseits die mystische Tradition Heinrich Seuses.
Andererseits préasentiert er darin die kunsttheoretische Erkenntnis, dass das Sehen
den edelsten Sinn des Menschen darstellt. Die Handwaschung des Pilatus kann mit
der Gegeniiberstellung von jiidischer und christlicher Schuldvergebung als univer-
sales Glaubensbekenntnis des Kiinstlers angesehen werden, der mit seiner analog
zum Titelblatt frei am lichten Himmel schwebenden Signatur die Gewissheit der
menschlichen Erlésung durch die Passion Jesu bereits vorwegnimmt. Die Tatsache,
dass die beiden zentralen Szenen in besonderer Weise bildkompositorisch im Gol-
denen Schnitt geteilt werden kénnen und sie die héchste bzw. niedrigste Position
der Jesusfigur in der gesamten Folge aufweisen, lasst darauf schliefen, dass Diirer
mit diesen grafisch-kiinstlerischen Stilmitteln die Szenen Ecce Homo und Handwa-
schung des Pilatus als Hohepunkt der Kupferstichpassion inszeniert.

5.4  Kupferstichpassion und Kunsttheorie: Bizarre Diener und schéne
Saulenbasen als Reprisentanten von Diirers kunsttheoretischen
Uberlegungen?

Diirer hat sich neben seinem kiinstlerischen Schaffen auch zeitlebens intensiv mit
kunsttheoretischen Fragen auseinandergesetzt. Seine Erkenntnisse sind in den drei
Buichern Unterweisung zur Messung (1525), Befestigungslehre (1527) und Proportions-
lehre (1528) zusammengefasst.”” Diirer ist der erste Kiinstler nordlich der Alpen,
der in der Tradition der italienischen Renaissancekiinstler Leon Battista Alberti,
Piero della Francesca und Leonardo da Vinci®® seine kunsttheoretischen Gedan-
ken niederschrieb.” Seine Befestigungslehre und seine illustrierte Proportionslehre
stellen dabei die ersten gedruckten Biicher zu diesen Themen iiberhaupt dar.**® Dii-
rers kunsttheoretische Traktate konnen nicht nur als Beweis seiner ,lebenslangen
Suche nach den GesetzméiBigkeiten seines Tuns“*! verstanden werden, sondern
zeugen auch von der Wissenschaftlichkeit und damit einer ,Nobilitierung der Bild-

kiinste“*2.

937 Vgl. Schauerte (2012), 242.

938 Vgl. Schauerte (2012), 247.

939 Vgl. Rupprich, Hans: Diirer. Schriftlicher Nachlaf3 (Band 2): Die Anfinge der theoretischen
Studien; das Lehrbuch der Malerei: von der Maf3 der Menschen, der Pferde, der Gebdude; von der
Perspektive; von Farben; ein Unterricht alle Maf3 zu dndern. Hrsg. von Hans Rupprich. Berlin (1966).
99.

940 Vgl. Grebe %(2013), 159-160.

941 Schauerte (2012), 244.

942 Pfisterer, Ulrich: Diirer im Dialog. Kunsttheorien um 1500 und ihre Vermittlungswege nordlich
und siidlich der Alpen. In: Diirer: Kunst - Kiinstler - Kontext. Hrsg. von Jochen Sander. Miinchen
(2013), 378.
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Diirers kunsttheoretische Schriften erschienen erst in den Jahren 1525 bis 1528.
Allerdings kann nachgewiesen werden, dass Diirer spatestens um das Jahr 1500
begann, sich intensiv mit kunsttheoretischen Fragen auseinanderzusetzen.”® Die
Grundlage seiner Uberlegungen waren zum einen die Zehn Biicher iiber Architektur
des romischen Architekten Vitruv, zum anderen die Einflusse italienischer Renais-
sancekiinstler wie Cennini, Alberti und Leonardo da Vinci.*** Aber auch die Aus-
einandersetzung mit Jacopo de‘ Barbari, der von 1500 bis 1503 als kaiserlicher Hof-
maler in Nirnberg lebte,**
Wihrend seiner zweiten Italienreise in den Jahren 1505 bis 1507 reifte in Diirer
wohl der Entschluss, seine eigenen Kenntnisse in einem Lehrbuch der Malerei auf-
zuzeichnen, um sie — anders als de‘ Barbari - spiteren Kiinstlern und Malergesellen
zu Verfiigung zu stellen.®"” Die Entwiirfe fiir dieses Lehrbuch der Malerei, das in sei-
ner urspriinglich konzipierten Form von Diirer nicht fertiggestellt wurde, stammen

pragte Diirer in seinem kunsttheoretischen Denken.”*

aus der Zeit von 1508 bis 1512/13.°# Diirer formuliert darin die Inhalte, mit denen er
sich in seinem Lehrbuch beschaftigen wollte:

»Von mos des menschen. Von mos der pferd. Von mos der pew. Von perspec-
tiva. Vom licht vnd schatten. Von farbn, wy man dy der natiir geleicht.***

Vom Maf3 des Menschen. Vom Maf3 des Pferdes. Vom Maf3 der Gebdude. Von der
Perspektive. Von Licht und Schatten. Von Farben, die der Natur gleichen.

Um das Jahr 1508 begann Diirer, erste Entwiirfe fiir sein Lehrbuch der Malerei aufzu-
schreiben. Zeitgleich gestaltete er mit dem Gebet am Olberg und der Gefangennah-
me die ersten beiden Blatter seiner Kupferstichpassion.”® Diese beendete er mit dem

943 Vgl. Grebe %(2013), 66.

944 Vgl. Rupprich (1966), 27.

945 Vgl. Rupprich (1966), 33.

946 Vgl. Rupprich (1966), 32-33.

947 Diirer berichtet riickblickend iiber den Kontakt mit de‘ Barbari: ,Dan mir wolt diser
forgemelt Jacobus seinen grunt nit klerlich antzeigen, das merkett ich woll an jm. (Diirer:
Schriftlicher Nachlaf$ Band 2 (1966), 33. Eigene Ubersetzung: Denn mir wollte dieser vorgenannte
Jacobus seinen Grund nicht klar anzeigen, das merkte ich wohl.). Diirer selbst verweist in seiner
Einleitung zum Lehrbuch der Malerei darauf, dass er sein Wissen bereitwillig zu Verfiigung stellt:
sVrsach das jch dise meine piichle las awsgen: dw jch gott zw ern vm gemeinen nutz der jungen
lerknaben, den fon solchen dingen nichtz zw kumt, der do fill begirig jn disen kiinsten sind, vnd
mangelt jn der meister, der sy weist, wy mir geschehen ist.“ (Diirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 2
(1966), 143. Eigene Ubersetzung: Die Ursache, warum ich meine Biichlein veréffentlichen lasse:
ich habe sie Gott zu Ehren und zum allgemeinen Nutzen der jungen Lehrknaben geschrieben, die
von solchen Dingen nichts wissen, die aber sehr begierig in den Kiinsten sind und denen es an
einem Meister mangelt, der sie weist, wie mir geschehen ist.).

948 Vgl. Rupprich (1966), 99.

949 Duirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 2 (1966), 94.

950 Wie in Kapitel 5.1.3 diskutiert, weist erst der Kupferstich der Gefangennahme eindeutig auf
die Idee der Kupferstichpassion hin.
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Schlussblatt Petrus und Johannes heilen den Lahmen im Jahr 1513. In demselben Jahr
lasst Durer die Arbeiten an einem umfassenden Lehrbuch der Malerei fallen, um sich
zunéchst ausschliefllich der Proportionslehre des Menschen zuzuwenden.”*! Diese
zeitliche Kongruenz wirft die in der Forschungsliteratur noch nicht thematisierte
Frage auf, inwiefern Diirers Kupferstichpassion in einem Kontext zu seinen kunst-
theoretischen Uberlegungen steht. Daher sollen nun aus dem Kanon der oben ge-
nannten Themen die Kapitel zum Mafl des Menschen, zum Mafl der Gebiude, zur
Perspektive und Licht und Schatten auf die Kupferstichpassion bezogen werden.

5.4.1 Das Maf} des Menschen

Wiéhrend seiner zweiten Venedigreise schuf Diirer im Jahr 1506 das Gemaélde Der
zwolfjdhrige Jesus unter den Schriftgelehrten.” Das Bildnis scheint nur aus Képfen
und Handen zu bestehen. Auffallig sind dabei die Profilképfe zweier Juden, die ih-
ren Blick auf einen Punkt aulerhalb des Bildgeschehen richten sowie die Dominanz
der vier Hande in der Bildmitte. Wieder zurick in Nirnberg, begann Diirer mit den
Entwurfen fur sein Lehrbuch der Malerei, in dem er sich kunsttheoretisch auch mit
den Maflen von Kopf und Handen auseinandersetzte. Diese Uberlegungen werden
nun mit den Kupferstichen der Passionsfolge in Beziehung gesetzt.

Der Kopf des Menschen

In Diirers Kupferstichpassion finden sich erstaunlich viele Bildfiguren, die im Profil
ausgerichtet sind:

Gefangennahme Knecht Malchus
Jesus vor Kaiphas Kaiphas

Jesus vor Pilatus Jesus, Pilatus
Geifelung Jesus
Dornenkrénung Jesus

Ecce Homo Jesus, Edelmann

Handwaschung des Pilatus
Kreuztragung

Kreuzigung

Hollenfahrt Christi

Grablegung

Auferstehung

Petrus und Johannes heilen den Lahmen

951 Vgl. Rupprich (1966), 99.
952 Vgl. Albrecht Diirer (2003), 341.

Pilatus, zentraler Diener, Jesus
rechter Soldat

romischer Hauptmann

Mann in der Vorholle

Frau links und Mann rechts
Mann mit Zylinder

Petrus
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In acht der 16 Kupferstiche ist es die Hauptfigur, die Diirer im Profil zeigt. Hinzu
kommen Nebenfiguren, die sich entweder im vorderen Bildbereich befinden, wie
der Mann in der Vorholle, der als Identifikationsfigur fiir den Betrachter fungiert,
oder denen eine besondere Bedeutung zukommt - wie dem romischen Hauptmann
in der Kreuzigung, der mit seinem Ausruf: ,Wahrlich, dies ist Gottes Sohn gewe-
sen!“® auf die Gottlichkeit Jesu verweist. Aulerdem erscheint in der Auferstehung
ein eher unscheinbarer Mann hinter dem Sarkophag im Profil, der durch seinen
Zylinder aus dem restlichen Bildkonzept heraussticht und den zeitgendssischen Be-
trachter auffordert, das Heilsereignis in seine eigene Zeit zu transferieren. Die Pro-
filfiguren der Kupferstichpassion stellen somit fiir den Betrachter besondere Figuren
innerhalb des Bildgeschehens dar.

In einem Entwurf fiir sein Lehrbuch der Malerei formuliert Diirer folgende
Uberlegung:

sDan sy bedawcht, daz dy hochferstendigen ein geleichheit zw got hetten
als man schriben fint. Dan ein guter maler ist jnwendig voller vigur. Vnd obs
moglich wer, daz er ewiglich lebte, so het er aws den jnneren ideen, do van
Plato schreibt, albeg etwas news durch die werck aws tzwgissen.**

»Sie [die mdchtigen Konige der Antike, A. d. A.] achteten solche Sinnreichigkeit,
ein gleichformiges Geschopf nach Gott. Denn ein guter Maler ist inwendig vol-
ler Figur, und obs méglich wdr, dass er ewiglich lebte, so hdtt er aus den innere
Ideen, davon Plato schreibt, allweg etwas Neues durch die Werk auszugiefSen.>

Ein Maler ist inwendig voller Figuren. Mit diesem Gedanken, der auf die Gotteben-
bildlichkeit des Menschen und die platonische Ideenlehre anspielt,”® verweist Dii-
rer darauf, dass ein Maler dank seiner Kreativitat immer wieder neue Bildfiguren
schaffen kann. Der kiinstlerische Beweis fiir diese Aussage findet sich auf einem
Skizzenblatt, das Diirer im Rahmen seiner Proportionsstudien anfertigte und auf
dem 15 unterschiedliche ménnliche Profilképfe zu sehen sind. Jeder Kopf ist in ein
Konstruktionsschema eingefiigt, das das richtige Maf} vorgibt und einem Lehrjun-
gen vermitteln sollte, wie ein solcher Kopf zu gestalten sei. Einer dieser Profilkopfe
(Abb. 131) zeigt in spiegelverkehrter Ansicht erstaunliche Analogien zu dem Kopf
des ungewohnlichen und bilddominierenden Dieners in Diirers Kupferstich Hand-
waschung des Pilatus (Abb. 132). Das Konstruktionsschema zur Bestimmung der
Gesichtsproportionen kann dabei nahezu 1:1 auf den Kopf des Kupferstichs iiber-
tragen werden. Dasselbe gilt fiir den Profilkopf des Kaiphas in dem Kupferstich
Jesus vor Kaiphas, fiir den es ebenfalls eine Entsprechung in dem Skizzenblatt gibt.

953 Mt 27,54.

954 Diuirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 2 (1966), 109.
955 Albrecht Diirer: Schriften (1961), 205.

956 Vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 2 (1966), 35.
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131 Albrecht Diirer: 132 Albrecht Diirer:
Verdnderungen des Kopfes (um 1513) Handwaschung des Pilatus (1512)
Proportionsstudie (Detail) Kupferstichpassion (Detail)

Diese Parallelen lassen vermuten, dass Diirers Proportionsskizzen mit den Szenen
der Kupferstichpassion in Beziehung stehen. Die verschiedenen Profilkopfe in der
Passionsfolge konnten einem Malerknaben anzeigen, wie die Angaben des Kiinst-
lers zur Gestaltung der menschlichen Physiognomie umzusetzen sind. Die Kupfer-
stichpassion konnte dann als kiinstlerisch-praktische Anleitung der wissenschaft-
lich-kunsttheoretischen Uberlegungen aus Diirers Lehrbuch der Malerei verstanden
werden.

Doch Diirers schriftliche Ausfithrungen aus den Jahren 1508 bis 1513 legen
nahe, dass es dem Kiinstler mit seinen verschiedenen Menschenbildern in der Kup-
ferstichpassion um mehr als nur eine praktische Anleitungsfunktion ging. Vielmehr
scheint Diirer — in der Tradition der antiken Kunsttheoretiker und der italienischen
Gelehrten — damit auf der Suche nach dem richtigen Maf} der menschlichen Propor-
tionen zu sein. So schreibt er:

»Vns ist liblich ein schén mensch zw sehen. Dorum will jch an der mas der

menschen an fahen zu machen.

Uns ist es lieblich, einen schonen Menschen zu sehen. Darum will ich anfangen,
das Maf3 der Menschen zu bestimmen.

957  Diirer: Schriftlicher Nachlafl Band 2 (1966), 117.
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Einen schénen Menschen zu gestalten, gelingt jedoch nur, so fithrt Diirer weiter
aus, indem viele verschiedene Menschen betrachtet werden:

LWiltw ein schon menschlich bild machen, so thut not, das dw dy art vnd
glidmas jn vill menschen ersuchest.*

Willst du ein schones Menschenbild machen, so tut es Not, dass du die Art und
Gliedmaf3en vieler Menschen untersuchst.

Und Diirer prézisiert:

LJtem dir wirt not than, das dw vill menschen ab malst vnd daz aller schonest
aws allen nemest vnd fermest vnd daz jn ein pild pringest.***

Ebenso wiirde es dir Not tun, dass du viele Menschen abmalst und dass du das
Allerschonste aus allen nimmst und formst und das in ein Bild bringst.

Nur durch die Kombination des Schénen aus méglichst vielen Normalfiguren kann
die Idealfigur des Menschen — das schén menschlich bild — gefunden werden,’*
deren Mafl allein Gott als Weltenschépfer kennt:

Ltem es ist nit miiglich, daz dw ein schon pild van einem menschen allein
kan[st] ab machen. [...] Es lebt awch kein mensch awff erd, der sagen noch
antzeigen kan, wy dy schonest gestalt des menschen mécht sein. Nymantz

weis daz dan got.*!

Ebenso ist es nicht moglich, dass du ein schones Bild von einem Menschen allein
machen kannst. Auch lebt kein Mensch auf der Erde, der sagen oder anzeigen
kann, wie die schonste Gestalt des Menschen sein kann. Niemand kann das
aufler Gott.

Erst diese Idealfigur, die der Mensch alleine nicht schaffen kann, entspricht dem
Maf3, das Gott als universaler Schopfer fiir den Menschen bestimmt hat und dessen
Schonheit sich ein Kunstler nur annihern, nicht aber erreichen kann.

Rupprich fasst die Uberlegungen folgerichtig zusammen: ,Menschen ,aus der
Maf}* zu machen, war daher fiir Diirer nichts anderes, als die Mafle, die der Welt-
schopfer bei seinem Werk in den menschlichen Leib hineingetan hat, wieder her-

958 Duirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 2 (1966), 118.

959 Diuirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 2 (1966), 101.

960 Die Bildung der Idealfigur aus moglichst vielen Normalfiguren thematisieren auch Alberti
und Leonardo da Vinci in ihren kunsttheoretischen Schriften (vgl. Rupprich (1966), 31.).

961 Diuirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 2 (1966), 101.
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auszufinden, um sie fiir seine kiinstlerischen Darstellungen zu verwenden:“** Die
verschiedenen Profilképfe sowie die unterschiedlichen Menschenbilder, die Diirer
in seiner Kupferstichpassion prasentiert, konnen somit sein Bestreben andeuten, in
der Diversitdt der menschlichen Proportionen dem gottlichen Mafl des Menschen
nahezukommen. Diese These impliziert, dass es Diirer in der Kupferstichpassion
nicht nur um eine kiinstlerische Ausgestaltung der Passion Jesu ging, sondern er
die zentralen christlichen Geschehnisse um Kreuzigung und Auferstehung nutzte,
um sie mit seiner kunsttheoretischen Suche nach dem goéttlichen Abbild des Men-
schen zu vereinen.

Die Hand des Menschen

In seinen Entwiirfen zum Lehrbuch der Malerei setzt Diirer sich nicht nur mit der
genauen Gestaltung des Kopfes, sondern auch mit dem exakten Mafy der Hande
auseinander. So beschreibt er um 1513 mehrfach, wie die verschiedenen Glieder der
funf Finger einer Hand im Verhaltnis zueinander ausgefithrt werden sollen.”®® Auch
in seiner Kupferstichpassion spielen die Hande der Bildfiguren immer wieder eine
Rolle. Bereits im Titelblatt Christus als Schmerzensmann (Abb. 121) sind die Hande
der drei Bildfiguren Christus, Maria und Johannes von Diirer gekonnt in Szene ge-
setzt. Im Gebet am Olberg (Abb. 119) stellen die emporgerissenen Arme Jesu mit den
offenen Handflachen vor dem dunklen Himmel einen Blickfang dar. Und auch in
Ecce Homo (Abb. 123), der Handwaschung des Pilatus (Abb. 125) und im Schlussblatt
Petrus und Johannes heilen den Lahmen (Abb. 102) sind die Hénde der wichtigsten
Bildfiguren eindrucksvoll gestaltet.

Hier findet sich nun — wie auch bei der kunsttheoretischen Bewertung des Se-
hens - eine Parallele zu Leonardo da Vinci und seinem Mallehrbuch Trattato.”** Da-
rin beschaftigt sich da Vinci eingehend mit der Gestaltung der Hande. Dabei geht es
ihm weniger um das genaue Maf} als vielmehr um die Tatsache, dass sich der innere
Gemiitszustand einer Figur nicht nur in ihrem Gesichtsausdruck, sondern auch in
der Handhaltung widerspiegeln soll. So schreibt er zu den Vorgaben fiir Verschiede-
ne Grade des Affekts und Gestus der menschlichen Figur:

sDie Seelenzustinde bewegen das Antlitz des Menschen in verschiedenerlei
Weise. [...] Und durch (alle) diese Seelenzustinde mussen die Hande und so

die ganze Person in Ubereinstimmung mit dem Gesicht versetzt werden. s

Diese kunsttheoretische Vorgabe kann auch in etlichen Blattern von Diirers Kupfer-
stichpassion nachvollzogen werden:

962 Rupprich (1966), 35.

963 Vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf$ Band 2 (1966), 310-320.
964 Siehe Kapitel 5.3.1.2.

965 Da Vinci (1909), 182-183.
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So verweisen bereits die Hénde der drei Figuren im Titelblatt Christus als
Schmerzensmann auf deren Gemiitszustand (Abb. 121). Bei Maria, deren Kopf de-
mitig-bittend geneigt ist, fallen auch die gefalteten Hédnde entspannt zur Seite. Bei
Johannes dagegen streben die betenden Hande ebenso wie sein Kopf und Blick nach
oben zu Christus. Die Hande Christi liegen dagegen kreuzférmig vor seinem Kor-
per, weisen aber ebenso wie sein Blick nach oben in den Himmel und zeugen damit
sowohl von der Passion als auch von der géttlichen Erlosung.

In der Kreuztragung (Abb. 108) sind die Hande der drei Hauptfiguren ebenfalls
verschieden gestaltet. Veronika hélt ihr Tuch mit grofler Zartheit, so dass es locker
herunterfallen kann. Dagegen ergreift der Soldat das Gewand Jesu mit solcher
Aggressivitat, dass die Spannungsfalten des Stoffes bis zum Riicken Jesu reichen.
Bei Jesus wiederum zeugen sowohl die rechte Hand mit ihrer entspannten Offenheit
als auch die locker auf dem Kreuzbalken ruhende linke Hand von der gottlichen
Gelassenheit, die Jesus trotz der bevorstehenden Kreuzigung in sich tragt.

In Ecce Homo (Abb. 123) befinden sich die Hande von Jesus und Pilatus auf einer
Bildhohe. Beide Figuren umfassen einen Stab als Zeichen ihrer Macht bzw. Ohn-
macht sowie das Gewand Jesu. Doch wihrend die verkrampfte Handhaltung des
Pilatus auf dessen innere Erregtheit hinzuweisen scheint, deuten die locker nach
unten weisenden Hénde Jesu von dessen Hingabe in den gottlichen Weg der Pas-
sion.

In der Handwaschung des Pilatus (Abb. 125) ist in der Bildmitte der prisente Die-
ner zu sehen. Dessen wulstige, Arthrose artig erscheinenden Finger unterstiitzten
zusammen mit der bizarren Physiognomie die Unschénheit der Figur und deren
negative Konnotation. Rezeptionsisthetisch wird der Betrachter durch den Blick
des Dieners zwar zu Pilatus gefiihrt, geht dann aber doch aufgrund dessen ver-
schrobenen Aussehens auf Distanz und sucht nach einem anderen Blickpunkt im
Bild — den er in der unscheinbaren, aber erlésenden Jesusfigur findet.

Auch wenn sich in Diirers erhaltenen Entwiirfen zum Lehrbuch der Malerei kei-
nerlei Notizen fiir eine solche psychologische Beziehung zwischen der Gestaltung
der Hande und dem inneren Gemiitszustand der Bildfiguren findet, legen die obigen
Beobachtungen nahe, dass Diirer im Sinne von Leonardo da Vinci die Hénde als
Spiegelbild der menschlichen Seele verstand und zu gestalten suchte. Die Vielfalt
der Emotionen ist zum einen durch die Passionsgeschichte selbst bedingt. Zum an-
deren konnte sie aber ebenso als Hinweis verstanden werden, dass Durer nicht nur
in den korperlichen Maflen, sondern auch in den psychischen Zustanden der Bild-
figuren mit moglichst vielen Normaltypen dem goéttlichen Idealbild des Menschen
nahekommen wollte.
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5.4.2 Das Maf} der Gebiude

Diirer plante fiir sein Lehrbuch der Malerei ein eigenes Kapitel zum Maf} der Gebau-
de.” Die wenigen Texte und Zeichnungen, die dafiir enthalten sind, beschaftigen
sich vor allem mit der Konstruktion von Saulenbasen und -kapitellen im Grundriss
und Aufriss sowie der Gestaltung von Tempelstufen.”” Zudem finden sich Angaben
zu einem Pfeilerportikus mit Rundbogen.”® Saule, Stufe und Rundbogen sind nun
genau die drei architektonischen Elemente, die sich auch auf etlichen Bléttern in
Diurrers Kupferstichpassion wiederfinden. Bereits das Titelblatt Christus als Schmer-
zensmann (Abb. 121) vereint in dem ungewohnten architektonischen Ambiente alle
drei Elemente und weist somit auf eine be-
sondere Bedeutung der Architektur in der
Passionsfolge hin.

Auch in dem Kupferstich Jesus vor Pi-
latus (Abb. 133) sind alle drei Architektur-
elemente im Bildkonzept vertreten. Im
Vordergrund steigt ein Soldat eine Stufe
hinauf, im Hintergrund gibt ein Rundbo-
gen den Blick auf die dahinter liegende
Stadtanlage frei und am rechten Bildrand
steht eine Sdule mit ionischem Kapitell.
Sowohl fiir den Rundbogen als auch fiir
die Saule finden sich unter Diirers Kons-
truktionszeichnungen Parallelen.”®® So ist
der Rundbogen des Kupferstichs in exakt
denselben Proportionen auf einer Skizze
zu sehen. Fiir die Sdule kénnen sogar zwei
Vorlagen ausgemacht werden. So besitzt
die Saule des Kupferstichs hinsichtlich der
Gliederung in Sockel, Schaft und Kapitell

133 Albrecht Diirer: Jesus vor Pilatus nahezu dieselben Proportionen wie die
(1512), Kupferstichpassion

Zeichnung einer ionischen Saule im Lehr-
buch der Malerei” Ebenso findet sich fir
den differenziert gestalteten Sockel eine Konstruktionszeichnung. Die Tatsache,
dass Diirer in dem Kupferstich seine Signatur unmittelbar vor die Saule bzw. an den

966 Vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf$ Band 2 (1966), 94.

967 Vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf$ Band 2 (1966), 355-363.

968 Vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf$ Band 2 (1966), 72—73.

969 Vgl. Diirer Schriftlicher Nachlaf$ Band 2 (1966), 73, 67 und 357.

970 Diese von Rupprich ab 1505 datierte Skizze zeigt noch keine Verjiingung des Saulenschaftes,
den Diirer aber in spéteren Notizen fiir die Konstruktion dorischer Sdulen explizit beschreibt (vgl.
Diirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 2 (1966), 357.
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Sockel platziert, unterstiitzt die These, dass Diirers kunsttheoretische Architektur-
tiberlegungen aus dem Lehrbuch der Malerei mit dem Kupferstich Fesus vor Pilatus
in Beziehung gesetzt werden konnen. Mit diesen genauen Angaben zu den archi-
tektonischen Bauelementen in Text und Bild stellt sich Diirer in die Tradition des
romischen Kunsttheoretikers Vitruv, der mit seinem Werk De architectura (um 25
vor Chr.) das antike Wissen tiber die Architektur zusammenfasste.””! Diirers friihe,
noch vor 1505 entstandenen kunsttheoretischen Studien befassen sich unter an-
derem mit den verschiedenen Sdulenordnungen.”’? Darin verweist der Niirnberger
Kiinstler auf den antiken Gelehrten und dessen Bedeutung bis in die Zeit um 1500,
wenn er schreibt:

~Eygentlich jst es war, wy Fitrufius (s)pricht: wo solcher mos nitacht genomen

wiirt, so werden dy werck vngestalt awuch jn new erdochten wercken: "

Eigentlich ist es wahr, wie Vitruv sagt: Wo solche Maf3e nicht geachtet werden,
da werden die Werke auch ungestalt in neu erdachten Werken sein.

Diirers Uberlegungen, so wie Vitruv das richtige Maf} der Gebiude zu bestimmen,
zeigen wie schon beim Maf} des Menschen sein Bestreben, den géttlichen Grund-
regeln der Welt nahezukommen und diese in Wort und Bild fir die Nachwelt fest-
zuhalten.

Die Saule als Architekturelement findet sich auch in anderen Blattern der Kup-
ferstichpassion. Zum einen kommt sie in der Dornenkronung und in dem Schluss-
blatt Petrus und Johannes heilen den Lahmen als Saulengang im Hintergrund vor.
Zum anderen sind in drei Passionsszenen Saulen zu sehen, die mit einer Bildfigur
assoziiert sind. So ist es im Titelblatt Christus als Schmerzensmann der auferstande-
ne Christus, der vor einer Siule steht. Das Seil, das um sie gewunden ist, verweist
auf die Szene der Geiffelung. Im Kupferstich der Geifelung wird ebenfalls eine ein-
zelne Saule in enger Beziehung zu Jesus gezeigt. Diese Analogie zwischen Séule
und Jesus kann als Hinweis auf die Herrlichkeit und Monumentalitit des Gottes-
sohnes in seinem Leid verstanden werden.

Erstaunlicherweise ist im Titelblatt und in der Geiffelung bei der Saule zwar der
Sockel und der Schaft, nicht aber das Kapitell zu sehen. Somit reicht die Saule iiber
das fiir den Betrachter sichtbare Bildgeschehen hinaus. Dies kénnte — anders als bei
Jesus vor Pilatus — anzeigen, dass Jesus Christus auch im Leid mit der himmlisch-
gottlichen Welt verbunden ist. Auch der Lahme im Schlussblatt Petrus und Johannes
heilen den Lahmen sitzt vor einer Saule, deren Kapitell nicht zu sehen ist. Diese Ana-
logie zu Jesus Christus im Titelblatt kann theologisch auf das Jesuswort ,Was ihr

971 Vgl. Rupprich (1966), 27.
972 Vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 2 (1966), 62-71.
973 Duirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 2 (1966), 62.
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getan habt einem von diesen meinen geringsten Briidern, das habt ihr mir getan."

gedeutet werden — und wire dann ein weiterer Beleg fiir die Zusammengehorigkeit
von Titel- und Schlussblatt in der Kupferstichpassion.

So wie fiir die Saule kann auch fiir die Stufen in Diirers Kupferstichpas-
sion eine symbolisch-inhaltliche Bedeutung postuliert werden. In allen sechs
Gerichtsszenen - Jesus vor Kaiphas, Jesus vor Pilatus, GeifSelung, Dornenkronung,
Ecce Homo und Handwaschung des Pilatus findet sich mindestens eine Treppenstu-
fe. In den ersten vier Szenen steigen die Stufen von rechts nach links und damit in
Leserichtung an, in den beiden folgenden Szenen fallen sie dagegen von rechts nach
links ab. Dadurch kommt es zwischen der Dornenkrénung und der Ecce Homo-Szene
allein durch die architektonische Ausrichtung der Stufen zu einem bildkomposito-
rischen Bruch, der sich auch inhaltlich nachvollziehen lasst. In Jesus vor Kaiphas,
Jesus vor Pilatus, GeifSelung und Dornenkrénung wird die Verhandlung und die Fol-
terung Jesu thematisiert. Der Kreuzestod ist in diesen Szenen immer noch - rein
theoretisch — abzuwenden, indem Jesus den Vorwurf der Gottessohnschaft negieren
wiirde. Die ansteigenden Stufen — in Kombination mit einer am rechten Bildrand
sitzenden oder stehenden Bildfigur, die den weiteren Denkweg in Leserichtung ver-
hindert - suggerieren dem Betrachter, dass der Weg zuriick und ein Abwenden der
Passion Jesu noch moglich erscheint. Erst in der Ecce Homo-Szene spricht Pilatus
das Todesurteil tiber Jesus. Die nun in Leserichtung absteigenden Stufen in Ecce
Homo und Handwaschung des Pilatus geben diesen endgiiltigen Weg zum Kreuz
auch fiir den Betrachter frei.

5.4.3 Die Raumperspektive sowie das Spiel mit Licht und Schatten

Diirer hatte vor, in seinem Lehrbuch der Malerei die Thematik der Perspectiva natu-
ralis sowie der Perspectiva artificialis zu erlautern. Auf der Grundlage der Optikleh-
re von Euklid formulierte Diirer in etlichen Entwiirfen seine eigenen Gedanken zur
Theorie der Raum- und Lichtperspektive sowie zu deren Umsetzungsverfahren.””

In Dirers Kupferstichpassion kommt der Frage nach der Raumlichkeit und dem
Spiel von Licht und Schatten eine grof3e Bedeutung zu. Schon im Titelblatt Christus
als Schmerzensmann (Abb. 121) wird die Raumperspektive so konstruiert, dass der
Fluchtpunkt einen besonderen Akzent setzt. Dieser befindet sich am linken Bild-
rand an der Stelle, an der die dunkle Flache des vorderen Hiigels an die helle Fla-
che des Golgathahiigels grenzt. Der Fluchtpunkt markiert somit den Ubergang von
Schatten und Licht. Im Kontext des Schmerzensmannes kann dies auch theologisch
gedeutet werden, da der Kreuzestod Jesu die Menschen von der Dunkelheit des
Todes zum ewigen Leben befreit.

974 Mt 25,40.
975 Vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf§ Band 2 (1966), 372-391.
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Auch bei dem Kupferstich der Geiflelung (Abb. 112) kann vermutet werden, dass
Direr mit dem Fluchtpunkt eine besondere Stelle der Bildkomposition markieren
wollte. Dabei laufen die Fluchtlinien in einem Punkt zusammen, an dem sich die
Hénde des Pilatus befinden. Der romische Statthalter ist in der Dunkelheit des Bild-
hintergrunds zunéchst kaum auszumachen, durch den Fluchtpunkt wird der Be-
trachter aber zwangsldufig zu ihm gefithrt und auf ihn aufmerksam. Der Verweis
auf die Hinde konnte andeuten, dass Pilatus durch sein Nicht-Handeln den weite-
ren Fortgang der Passion bestimmt.

Doch nicht nur hinsichtlich der Raumkonstruktion, auch bei dem Spiel mit Licht
und Schatten nimmt die Kupferstichpassion eine Sonderstellung innerhalb von Dii-
rers Passionsfolgen ein. Durch den Einsatz der clair-obscur-Technik werden in vie-
len Blattern Figuren oder Figurengruppen hervorgehoben und somit verschiedene
Bildebenen geschaffen. Dies gilt vor allen fiir das Gebet am Olberg, Jesus vor Kai-
phas, Geiflelung, Ecce Homo, Handwaschung des Pilatus, Kreuztragung, Kreuzigung
sowie fiir das Schlussblatt Petrus und Johannes heilen den Lahmen. Die bewusste
Inszenierung von hell beleuchteten und verschatteten Bildbereichen tragt dabei in
besonderer Weise zur Rezeption des Bildgeschehens bei, wodurch auch inhaltlich-
theologische Akzente gesetzt werden.”’

5.4.4 Zusammenfassende These zur Bedeutung von Diirers
kunsttheoretischen Uberlegungen fiir die Kupferstichpassion

Parallel zu den Arbeiten an der Kupferstichpassion in den Jahren 1507 bis 1513 be-
schiftigte sich Diirer intensiv mit kunsttheoretischen Uberlegungen fiir ein Lehr-
buch der Malerei, in dem er die Mafde des Menschen, die Maf3e der Gebiaude sowie
die Raum- und Lichtperspektive thematisieren wollte. Viele dieser kunsttheoreti-
schen Gedanken finden sich in der Kupferstichpassion wieder. Zum Maf} des Men-
schen féllt die detaillierte Gestaltung der ménnlichen Profilképfe und der Hande
in den Kupferstichen auf. Bei den architektonischen Bildelementen kommen vor
allem in den Gerichtsszenen Siulen, Rundbogen und Stufen vor. Auch hinsichtlich
der Raum- und Lichtperspektive setzt Diirer in der Kupferstichpassion mit einer
besonderen Inszenierung des Fluchtpunktes sowie der auffilligen Gestaltung von
Licht und Schatten besondere Akzente.

Diese Analogien zwischen dem Lehrbuch der Malerei und der Kupferstichpas-
sion deuten zunéchst darauf hin, dass Diirer mit den Kupferstichen eine praktisch-
kiinstlerische Anleitung seiner kunsttheoretischen Uberlegungen vorgeben wollte.
Allerdings ging es Diirer dabei wohl um mehr als um eine blofie kiinstlerische Vor-
bildfunktion. Immer wieder verweist Diirer in seinen kunsttheoretischen Uberle-
gungen darauf, dass das idealtypische Maf} des Menschen nur Gott allein kennt und

976 Siehe Kapitel 5.2 und 5.3.
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es nur gefunden werden kann, wenn moglichst viele normaltypische Menschen-
bilder kombiniert werden. Somit kénnen die Variationen der Képfe und Hénde in
der Kupferstichpassion als Verweis auf die Suche nach dem géttlich-idealtypischen
Menschenbild gedeutet werden. Damit wiirde sich Diirer in die Tradition des an-
tiken Kunsttheoretikers Vitruv sowie in die Reihe der Renaissancegelehrten um
Alberti und Leonardo da Vinci stellen. Auch bei der Architektur verweisen Diirers
Uberlegungen auf Vitruv, dessen Gedanken zur Konstruktion einer Siule Diirer in
seinen Texten nachvollzieht. Auch hier gilt es, die ideale Ordnung in der Architek-
tur zu finden und damit dem gottlichen Weltbild nahezukommen.

5.4.5 Diirers Kupferstichpassion und der Augensinn: Eine Symbiose
von Kunstwerk und Kunsttheorie mit theologischer Deutung

Eine besondere Bedeutung in Diirers Kunsttheorie kommt dem Augensinn zu. Dies
beschreibt der Kiinstler in seinem Lehrbuch der Malerei:

,Dan der aller edelst sin der menschen ist sehen. "’
Denn der alleredelste Sinn der Menschen ist das Sehen.

Damit formuliert Direr einen Gedanken, der sich auch in Leonardo da Vincis
kunsttheoretischen Uberlegungen wiederfindet. Da Vinci, der neben Diirer die
umfangreichsten und wichtigsten Proportionsstudien der Renaissance schuf,””® be-
schiftigte sich seit Ende der 1480er Jahre mit der Proportionslehre des Menschen
und nahm, ausgehend von Vitruvs Proportionsfigur, anthropometrischen Studien
vor.”” In seinen kunsttheoretischen Schriften zum Trattato lobt da Vinci in Analogie
zu Diirer das Sehen als hochsten Sinn des Menschen und bezeichnet das Auge, das
die Schonheit der Welt widerspiegelt, als Fenster der Seele.”® Mit der rhetorischen
Frage ,Siehst du nicht, dafl das Auge die ganze Welt umfa3t?“®! leitet da Vinci
zudem einen Diskurs ein, in dem er das Sehen als Grundbedingung vieler Wissen-
schaften definiert.”®

977 Duirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 2 (1966), 109.

978 Vgl. Zollner, Frank: Die Bedeutung von Codex Huygens und Codex Urbinas fiir die Proportions-
und Bewegungsstudien Leonardos da Vinci. In: Zeitschrift fir Kunstgeschichte 52 (1989), 334-335.
979 Vgl. Zollner, Frank: Leonardo da Vinci: Die Geburt der ,Wissenschaft” aus dem Geiste der
Kunst. In: Leonardo da Vinci. Der Codex Leicester. Hrsg. von Bernhart Schwenk. Diisseldorf (1999),
20.

980 Vgl. da Vinci, Leonardo: Traktat von der Malerei. Nummer 16 und 23. Nach der Ubersetzung
von Heinrich Ludwig. Neu herausgegeben und eingeleitet von Mair Herzfeld. Jena (1909), 12 und
17.

981 da Vinci (1909), 29.

982 Leonardo da Vinci nennt als Wissenschaften Astronomie, Kosmographie, Geografie,
Mathematik, Architektur, Perspektive, Malerei, Landwirtschaft, Gartenkunst und Schifffahrt.
Vgl. da Vinci (1909), 29.
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Mit diesem ,Augenlob®® stehen Diirer und da Vinci um 1500 am Ende einer
langen Tradition, die von den griechischen Philosophen (Platon und Aristoteles)
iiber die patristischen Kirchenvater (Augustinus) bis zu arabischen Gelehrten des
Mittelalters (Ibm-al-Haytham) und Wissenschaftlern der Renaissance (Alberti und
Ghiberti) fihrt. Immer wieder wird dabei der Zusammenhang zwischen Sehen und
Erkenntnis diskutiert. So schreibt Augustinus, dass kérperliches Sehen immer mit
einem spirituellen Sehen verbunden ist, ,von dem sich auch das bildlose geisti-
ge Sehen (visio intellectualis) kaum mehr abtrennen lasst.**** In diesem Kontext
kann auch Diirers Kupferstich Ecce Homo gedeutet werden:** Die ungewdhnlichen
Augen-Blicke der Bildfiguren présentieren das Sehen als hochsten Sinn, der in der
Bildkomposition auf mystisch-spirituelle Weise mit der theologischen Erkenntnis
der Gottessohnschaft Jesu verbunden wird. Eine solche Verkniipfung von kunst-
theoretischer Uberlegung und theologischer Deutung in einer Passionsszene ist in-
novativ und zeigt, mit welch universalem Anspruch Diirer seine Kupferstichpassion
gestaltete.

Immer wieder inszeniert Diirer in seiner Kupferstichpassion das Sehen durch die
Blicke der Bildfiguren auf aulergewdhnliche Weise. Im Gebet am Olberg sind es die
Augen des Engels, die den Betrachter einen osterlichen Blick auf den verzweifelt
betenden Jesus gewéhren. In der Héllenfahrt Christi dagegen schaut der Betrachter
ebenso wie Johannes der Tdufer aus der Vorholle auf den erlésenden Christus auf.
In Ecce Homo ist es der Blickkontakt zwischen Jesus und dem Edelmann, der in
der Betrachtung des menschlichen Jesus bereits den gottlichen Christus erkennt. In
Jesus vor Kaiphas, der Geiflelung und der Dornenkrénung wird die Gottlichkeit Jesu
prasentiert, indem der Gottessohn einen Punkt auflerhalb des Bildes fixiert, den nur
er selbst, nicht aber der Betrachter sehen kann. Auch bei den starken Licht-Schat-
ten-Effekten spielt Diirer mit dem Sehen des Betrachters und lisst diesen wie in
der Geiflelung oder der Kreuzigung versteckte Bildebenen erkennen, die die Passion
als vielschichtiges Ereignis prasentieren. Und im Titelblatt Christus als Schmerzens-
mann nutzt Diirer den Fluchtpunkt der Bildkomposition, um von der Dunkelheit

des irdischen Lebens zum goéttlichen Licht iiberzuleiten.”®’

983 Fehrenbach, Frank: Der Fiirst der Sinne. Macht und Ohnmacht des Sehens in der italienischen
Renaissance. In: Sehen und Handeln (Actus et Imago, 1). Hrsg. von Horst Bredekamp. Berlin (2011),
142.

984 Vgl. Fehrenbach (2011), 148.

985 Bei Fehrenbach (2011) findet sich ein Uberblick iiber die hervorragende Stellung des Sehens
innerhalb der menschlichen Sinne von der antiken griechischen Philosophie bis zur Renaissance.
Dabei wird auch auf die Bedeutung des Auges als ein bewegtes, handelndes Organ eingegangen.
Dazu siehe auch: Fehrenbach, Frank: I corpo [...] al continuo muore e al continuo rinasce. Leonardo
da Vincis Anatomie des lebendigen Korpers. In: Quasi Vivo. Lebendigkeit in der italienischen Kunst
der Friihen Neuzeit. Hrsg. von Frank Fehrenbach. Berlin/Boston (2021), 88—120.

986 Siehe 5.3.2.

987 Diese Thesen wurden in den Unterkapiteln zur Kupferstichpassion vorgestellt und diskutiert.
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Hier sei noch einmal auf Leonardo da Vinci und sein Abendmahl-Fresko aus
dem Mailander Kloster S. Maria delle Grazie verwiesen. Auch in diesem Werk nutzt
der Kinstler seine kunsttheoretischen Erkenntnisse, um eine innovative, wenn
nicht gar revolutionére Bildkomposition zu schaffen. Leonardo zeigt Jesus und sei-
ne Jinger in einem zentralperspektivisch und damit kunsttheoretisch korrekt kons-
truiertem Raum. Die Fluchtlinien der Bildkomposition vereinen sich im rechten
Auge Jesu. Dies kann nicht nur, wie Zollner bemerkt, als Hinweis auf die zentrale

%8 sondern auch auf das Sehen selbst und damit auf

Stellung Jesu gedeutet werden,
die besonderen kunsttheoretischen Aspekte des Augensinns. Auffillig sind zudem
die emotionalen Gesten und Blicke der Jinger, als Jesus ihnen verkiindet: ,Einer
unter euch wird mich verraten® Dies fiithrt, so Zollner, zu einer bis dahin nicht
realisierten Dynamisierung des Geschehens.”” Gerade durch diese Dynamisierung
und die Affektdarstellung — die nicht nur durch die Gestik und Mimik, sondern
auch durch die Blicke der Bildfiguren zustande kommt — definiert Leonardo da Vin-
ci die ,Malerei als Wissenschaft“?!.*

Die Malerei oder - allgemeiner formuliert — die Bildkunst als Wissenschaft — das
ist es, was auch Direr in seiner Kupferstichpassion propagiert. Dem Niirnberger
Kiinstler gelingt darin vor allem hinsichtlich des Augensinns eine Symbiose von
Kunst und Kunsttheorie, von kreativem Schaffen und naturwissenschaftlicher
Erkenntnis. Und er nutzt diese Symbiose, um seine eigene theologische Deutung

der Passion Jesu in einer bis dahin ungeahnten Weise zu inszenieren.

5.5 Der Stellenwert der Kupferstichpassion

Die Kupferstichpassion nimmt in vielerlei Hinsicht eine Sonderstellung in Diirers
Passionsdarstellungen ein. Sie ist die letzte und nach den drei Holzschnittfolgen
der Albertina-Passion, der GrofSen Passion und der Kleinen Passion sowie den Fe-
derzeichnungen der Griinen Passion die einzige gestochene Passionsfolge des
Kinstlers. Im Gegensatz zur Groflen Passion und zur Kleinen Passion weist Diirers
Kupferstichpassion keinen begleitenden Text auf. Dadurch steht und wirkt das
Bild - Diirers kinstlerisches Medium - fiir sich und ist der alleinige Bedeutungs-
triager der Passionsbotschaft. Damit stellt sich Diirer in die Tradition Schongauers,
wobei die Kupferstichpassion des Nurnberger Kiinstlers sowohl als Reminiszenz als
auch im Sinne einer Aemulatio gegeniiber dem elsissischen Kiinstlervorbild zu ver-
stehen ist.

988 Vgl. Zollner (1999), 24.
989 Mt 26,21.

990 Vgl. Zsllner (1999), 24.
991 Zéllner (1999), 25.
992 Vgl. Zsllner (1999), 25.



Der Stellenwert der Kupferstichpassion 283

Die obigen Ausfithrungen zur Kupferstichpassion legen nahe, dass Direr in die-
ser Passionsfolge sowohl rezeptionsasthetisch als auch hinsichtlich der theologi-
schen Aussagen den Dialog mit dem Betrachter sucht. Dafiir sprechen die intimen
Passionsszenen mit oft nur wenigen Bildfiguren sowie die eindringliche Préasentati-
on Jesu Christi als wahrer Mensch und wahrer Gott, als Erléser von Siinde und Tod.
Die oft innovativen und irritierenden Bildkompositionen fordern den Betrachter in
besonderer Weise heraus — Hass spricht gar von einer manipulativen Betrachter-
rezeption.””® Die Tatsache, dass Diirer in vielen Darstellungen seine Signatur pro-
vokant und herausfordernd in Szene setzt, zeigt, dass er dem Betrachter nicht nur
eine weitere Interpretation der Passion Jesu vermitteln, sondern ganz personlich
in einen Dialog mit ihm eintreten moéchte. Diese besondere Beziehung zwischen
Kiinstler und Betrachter findet sich so in keiner anderen Passionsfolge.

Daneben verweisen die Analogien zwischen dem Lehrbuch der Malerei und der
Kupferstichpassion darauf, dass es Diirer in seinen Kupferstichen um mehr als eine
rezeptionsasthetisch besondere und theologisch schlissige Darstellung der Passi-
onsgeschichte geht. Vielmehr nutzt er die Thematik, um auch seine kunsttheoreti-
schen Vorstellungen zu inszenieren. Es mag kein Zufall sein, dass Diirer die Suche
nach dem géttlichen Mafy des Menschen und der Welt ausgerechnet in einer Bild-
folge prasentiert, in der Gott selbst Mensch wird und sich den Menschen offenbart.
Diirer gelingt, die oben ausgefithrt,”* in seiner Kupferstichpassion eine Symbiose
von Kunst und Kunsttheorie. Dadurch definiert er — im Sinne Leonardo da Vin-
cis®® — die Kunst als Wissenschaft und sich selbst als ersten deutschen universalen
Kiinstler.

Auch fiir Diirer selbst muss die Kupferstichpassion einen besonderen Stellenwert
gehabt haben. So vermerkt er in seinem Tagebuch der Reise in die Niederlande in den
Jahren 1520/21 die Preise, die er fiir seine Biicher in Antwerpen erzielt:

.Jtem Sebald Fischer hat mir zu Andorff ab kaufft 16 kleiner Passion pro 4
gulden. Mehr 32 groser biicher pro 8 gulden. Mehr 6 gestochene Passion pro
3 gulden.**

Ebenso hat mir Sebald Fischer in Antwerpen 16 Kleine Passionen zu 4 Gulden
abgekauft. Zusdtzlich 32 Grofle Passionen zu 8 Gulden. Zudem 6 Kupferstich-
passion zu 3 Gulden.

Ein Exemplar der Kupferstichpassion kostete demnach % Gulden und war damit
doppelt so teuer wie eine Kleine Passion oder ein Buch der drei grof3en Holzschnitt-
folgen von Apokalypse, Marienleben und Groffe Passion. Somit kann die Kupfer-

993 Vgl. Hass (2000), 228.

994 Siehe Kapitel 5.4.5.

995 Vgl. Zollner (199), 25.

996 Diirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 1(1956), 152.
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stichpassion als die wertvollste Passionsfolge Diirers gelten. Dies belegt auch die
Tatsache, dass Diirer seine Kupferstichpassion etlichen hochrangigen Politikern
auf seiner Reise in den Niederlanden schenkte. Dazu gehoren ,madonna Marga-
retha“”, die Tochter des verstorbenen Kaisers Maximilian I. und Statthalterin der
burgundischen Niederlande, sowie der danische Koénig Christian II., der Diirer zu
einem Festessen mit Kaiser Karl V. einlud.*® Aber auch der Vertreter des Konigs
von Portugal in Antwerpen Joao Brandao,”’ der Kimmerer Konig Karls V. Markgraf

Hansen!%®

sowie Erasmus von Rotterdam'®! werden von Diirer mit der gestoche-
nen Passionsfolge beschenkt. In etlichen Fillen — unter anderem bei Margarethe
von Osterreich und Erasmus von Rotterdam - ist die Kupferstichpassion das einzige
Werk, das Diirer als Geschenk tiberbringt. Auch dies zeigt die besondere Wertschat-
zung, die der Kiinstler gerade dieser Passionsfolge entgegenbrachte.

Auch das zeitgendssische Publikum wiirdigte Diirers Kupferstichpassion. So be-
zeichnet der Rektor der Niirnberger Lateinschule von St. Lorenz Johannes Cochlaus
in seiner 1512 erschienenen Brevis germaniae descriptio die Kupferstichpassion als
suberaus fein und mit richtiger Perspektive“** und verweist darauf, dass Maler aus
ganz Europa durch die Kaufleute Exemplare kaufen lielen.’* Folgerichtig erfreute
sich die Kupferstichpassion schnell grofier Beliebtheit und wurde oft kopiert. Die
Einzelblatter dienten sowohl in der Goldschmiedekunst als auch fiir die Gestaltung
von Altarbildern als Inspiration.'*

Bei der Frage nach der Nutzung sieht Panofsky die Kupferstichpassion ,nicht als
Erbauungsbuch, sondern vielmehr als ,Stiick fiir den Sammler” [...], das von dem
Kunstliebhaber genossen, statt von dem Frommen gelesen werden sollte®.!* Tat-
sachlich zeigen die 16 Blitter der Kupferstichpassion mit ihren auflergewohnlichen
Bildfiguren, den auffilligen Licht-Schatten-Kontrasten, den kunstvoll gestalteten
architektonischen Elementen sowie den oftmals innovativen Bildkompositionen
eine hohe kiinstlerische Qualitat, die ein Sammlerstiick rechtfertigen. Allerdings
besticht die Kupferstichpassion auch durch ihre Rezeptionsasthetik und ihre theo-
logische Interpretation. Mit der ins Bildgeschehen eingetretenen Kiinstlersignatur
fordert Diirer den Betrachter immer wieder zum Dialog auf und prasentiert sowohl
im Titelblatt als auch in den Kupferstichen Ecce Homo und Handwaschung des Pi-
latus mit innovativen Bildkonzepten seine eigenen Glaubensiiberzeugung. Dies al-
les spricht fir eine meditativ-spirituelle Betrachtung der Kupferstichpassion. Diese
These wird durch das Exemplar der Kupferstichpassion von Kurfiirst Friedrich III.

997 Diuirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 1(1956), 155.

998 Vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf§ Band 1 (1956), 176-177.
999 Vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf§ Band 1 (1956), 154.
1000 Vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 1(1956), 154.
1001 Vgl. Diirer: Schriftlicher Nachlaf3 Band 1(1956), 156.
1002 Cochldus %(1969), 89.

1003 Vgl. Cochlédus %(1969), 89.

1004 Vgl. Scherbaum Kupferstich-Passion (2001), 128.

1005 Panofsky %(1995), 188.
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von Sachsen gestiitzt, der die einzelnen Kupferstiche als Buch binden und dabei
zu jeder Darstellung Gebetstexte hinzufiigen lie3.** Die Kupferstichpassion kann
somit — wie auch von Grebe postuliert'®” — sowohl als wertvolles Sammlerstiick als
auch als kunstvolles Andachtsbuch angesehen werden.

Hass geht davon aus, dass das Zielpublikum der Kupferstichpassion ein Klientel
war, dem sich auch Diirer selbst zurechnete: Lebendig und intellektuell, andéchtig
und personlich in die religiose Debatte involviert.!®® Der hohe Kaufpreis und die
teils geheimnisvoll inszenierten Passionsszenen sprechen fiir ein wohlhabendes
und intellektuell gebildetes Publikum von Laien und Klerikern, das sich eine solch
kostspielige Passionsfolge leisten, aber auch die kiinstlerischen und theologi-
schen Aspekte verstehen und fir sich reflektieren konnte. Die vielen ungewohn-
lichen und oft irritierenden Bildkompositionen mégen aber auch ein Zeugnis dafiir
sein, dass Diirer in seiner letzten vollendenten Passionsfolge seine eigenen Kunst-
und Glaubensvorstellungen auf besondere Weise inszenierte, so dass sie fiir einen
Betrachter bis heute — dhnlich wie die Deutung des 1514 gestalteten Kupferstichs
Melencholia I'° - voller Geheimnisse bleiben.

1006 Vgl. Grebe %(2013), 96.

1007 Vgl. Grebe %(2013), 96.

1008 Vgl. Hass (2000), 228.

1009 In dem Haushaltsbuch des Anton Tucher aus Nirnberg ist aufgelistet, dass eine einfache
Magd oder ein einfacher Knecht um das Jahr 1512 ca. sechs Gulden im Jahr verdienten (vgl. Anton
Tuchers Haushaltsbuch (1877), 160—-163). Fiir ein Exemplar der Kupferstichpassion hitten einfache
Bedienstete demnach zwei Monatsgehilter zahlen miissen, was kaum denkbar erscheint. Diirers
Passionsfolge konnten sich demnach vor allem hoherstehende und wohlhabende Personen leisten.
1010 Vgl. Schauerte (2012), 189.



