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Einleitung

Wie ein Phonix aus der Asche ist Albrecht Altdorfer in der kunsthistorischen
Beurteilung auferstanden. Seit iiber einem Jahrhundert widmet sich die Forschung
intensiv dem Werk des Regensburger Meisters, und die Pramissen haben sich
dabei ganz offensichtlich ins Gegenteil verschoben.! Noch zu Beginn des 20.
Jahrhunderts sah man in ihm nur einen Stern «zweiter Grofde»2, der sich an den
alle Zeitgenossen iiberragenden Kiinstlern wie Diirer, Griinewald und Holbein
nicht messen konnte. Auch glaubte man, eine Auseinandersetzung mit seiner Kunst
- leicht verschamt - rechtfertigen zu miissen.3 Doch nur Jahrzehnte spater
betrachtete ihn Stange als «eines der grofdten und urspriinglichsten malerischen
Genies der altdeutschen Malerei»#, und auch Winzinger reihte ihn «in die vorderste
Reihe der grofden deutschen Maler und Zeichner»> ein.

Diese diametralen Einschitzungen spiegeln die grofden Zweifel wider, die das
Werk Altdorfers seit jeher hervorruft. Offensichtlich hoch geschiatzt zu seiner Zeit,
konnte sich die kunsthistorische Forschung lange nicht entscheiden, ob sich eine
ernsthafte Auseinandersetzung mit ihm iiberhaupt lohnt. Zu grofs waren die
Vorbehalte gegeniiber seinen Fahigkeiten, zu verwirrend und uneinheitlich sein
Werk.” Die scheinbare Launenhaftigkeit, mit der er modernste Errungenschaften
der italienischen Kunst mit spatgotischen Formen verband, lieflen ihn zum
Sonderling, zu einer der «merkwiirdigsten Erscheinungen der altdeutschen
Schule»® werden. Diese Einschiatzung hat sich bis heute nicht grundlegend
gedndert, jedoch wird sie nunmehr unter positiven Vorzeichen betrachtet.?

Eine Wiirdigung der Leistungen Altdorfers und infolgedessen die Erkenntnis, dass
eben das Verwirrende und Inhomogene seines Werkes auch als Qualitat betrachtet

werden kann, setzte mit Friedldndersl® Dissertation von 1891 ein, und so galt

1 Zum allgemeinen Forschungsstand zu Altdorfer: Noll 2004, S. XIf. Zum Bedeutungswandel
Altdorfers: Stein-Kecks 2003.

2 Baldass 1923, S. 7.

3 Tietze 1923, S. 2f.

4 Stange 1964, S. 17.

5 Winzinger 1981, S. 9.

6 Zu den Auftraggebern: Winzinger 1975, S. 36; Greiselmayer 1996, S. 7.
7 Schmidt 1872, S. 542; Bredt 1919, S. 39f.

8 Schmidt 1872, S. 540.

9 Bushart 2004, S. 9.

10 Friedlander 1891.



Altdorfer bald als Kiinstler, «der Neues gewagt und Neues gewonnen»!! hat. Die
veranderte Beurteilung der zuvor so verachteten «seltsame[n] Mischung des
italienischen und des deutschen Prinzips»12 fiihrte dazu, in ihm den gefeierten
Vertreter einer Ubergangszeit, einen «der eifrigsten Vorkampfer der damaligen
,Moderne’»13 zu sehen, der vom Alten nimmt und Neues gibt, und dabei nie
ausgetretene Wege verfolgte.14

Doch obwohl sich die Einstellung der Forschung zugunsten der Fahigkeiten
Altdorfers gedandert hatte, schien die Tafel der Geschichte der Susanna noch lange
das Haar in der Suppe zu sein (Abb. 1).

Die Darstellung basiert auf der apokryphen Geschichte im Buch Daniel (13,1-64),
die von der Rettung der Susanna durch Daniel erzahlt. Susanna war die so schéne
wie keusche Frau des reichen und angesehenen Jojakim, in dessen Haus in Babylon
viele Juden verkehrten. Unter den Besuchern waren auch zwei alte Richter, die sich
bei dieser Gelegenheit in die Frau verliebten und beschlossen, Susanna im Garten
ihres Mannes aufzulauern. Als Susanna ihre Dienerinnen fortschickte, um ein Bad
zu nehmen, wurde sie von den zwei Alten liberfallen. Nachdem sie sich aber gegen
die Zudringlinge wehrte, wurde sie von ihnen des Ehebruchs bezichtigt und in
einer Gerichtsverhandlung zum Tode verurteilt. Durch ihr Flehen zu Gott wurde
der junge Daniel von einer gottlichen Eingebung erfasst, und noch wahrend
Susanna zu ihrer Hinrichtung gefiihrt wurde, bestand er auf eine erneute
Gerichtsverhandlung. Es gelang ihm, durch eine getrennte Befragung der beiden
Alten die Verleumdung aufzudecken und somit Susanna vor dem Todesurteil zu

retten. Schlief3lich wurden die beiden Alten vom zornigen Volk getotet.

Altdorfers Tafel zeigt die Geschichte der Susanna in einer Simultankomposition,
die mehrere Stadien der Geschichte in einem Bild vereint. Die Tafel ist diagonal
aufgeteilt in zwei Halften. Die linke Bildhalfte zeigt einen Garten, der zum linken
Bildrand hin von hochaufragenden Baumen abgegrenzt und rechts durch eine mit

einer Balustrade bekronten Mauer von einem hoher gelegenen Vorplatz getrennt

11 Bredt 1919, S. 12.
12 Hildebrandt 1908, S. 3.
13 Hildebrandt 1908, S. 5.
14 Bredt 1919, S. 37.



wird. Diese Mauer fiihrt, von Bdumen verdeckt, in den Bildmittelgrund zur
Riickseite des Gartens, der durch ein Gartentor von einer dahinterliegenden Stadt
abgetrennt ist. Die Landschaft im Hintergrund zeigt einen Wasserlauf im Tal und
eine Bergszenerie.

Im Vordergrund, neben einem rechteckigen, in den Boden eingelassenen Brunnen,
sitzt Susanna auf einem bunten Teppich und wird von drei Magden gepflegt und
frisiert. IThre nackten FiifRe ruhen in einer mit Wasser gefiillten Metallschale. Auf
ihrem Schof? sitzt ein kleiner Hund und in der Hand halt sie eine Frucht (Abb. 2,
3).15 Links neben der Frauengruppe, hinter kleinen Baumen versteckt, lauern die
zwei Alten, die Susanna bei der Koérperpflege beobachten (Abb. 4). Eine weitere
Magd, die eine Lilie und eine Wasserkanne tragt, bewegt sich am rechten Bildrand
auf eine Treppe zu, die hinauf zum Vorplatz fiihrt, der dem Palast vorgelagert ist
(Abb. 5). Oberhalb der Treppe steht eine weibliche Figur in dem Torbogen und
verweist mit ihrer Hand auf die Ereignisse auf dem Vorplatz (Abb. 6). Hinter der
Frauengruppe hingen Susannas Umhang und ihre Haube iiber einer in der Mauer
verankerten Stange, dahinter liegt eine Hecke, die einen Marmortisch und zwei
Sitzbdnke umschliefst (Abb. 7). Im Bildmittelgrund verldsst eine als Riickenfigur
gezeigte Magd den Garten durch das riickseitig gelegene Gartentor (Abb. 8).

Die rechte Bildhélfte wird von einer imposanten Palastarchitektur mit grofdem
Vorplatz beherrscht. Gezeigt wird ein rechteckiger, dreigeschossiger Bau mit
angebauten quadratischen Risaliten und einem halbkreisformigen Anbau, der von
Tlrmen bekront ist. Das Erdgeschof zeigt eine offene Bogenhalle, die durch einen
Lettner aufgeteilt ist. Der Bau ist auflen durch Pilaster und Halbsdulen mit
vergoldeten Kapitellen verziert.1¢ Die Fenster und Balkone des Palastes sowie die
ebenerdige Halle und die vorgelagerte Terrasse werden von einer Vielzahl
unterschiedlichster Figuren bevodlkert (Abb. 9). Innerhalb des Palastes, in der
linken Bogenstellung des zum Garten gerichteten Risaliten, wird am Fufie der
Treppe Susanna gezeigt, die nach der Gerichtsverhandlung weggefiihrt wird (Abb.

10). Rechts von der Breitseite des Palastes folgt der Gang zur Hinrichtung (Abb.

15 Laut Winzinger 1975, S. 37 handelt es sich bei dem Hund um einen Schnauzer und bei der Frucht
um eine Orange. Die Frucht wird aber auch als Apfel erkannt: Bischoff 1996, S. 26; Bushart 2004, S.
34.

16 Eine genaue Beschreibung der Architektur findet sich bei Hauffe 2007, S. 144ff.



11). Auf dem hohen Sockel des Uhrturms steht der erleuchtete Daniel, der auf eine
Wiederaufnahme der Verhandlung besteht (Abb. 12). In der Halle des
Erdgeschosses, wo es zur zweiten Gerichtsverhandlung kommt, wird die
Abfihrung eines der Alten aus dem Richthaus gezeigt, wahrend der zweite noch
auf seine Befragung wartet (Abb. 13). Auf dem Vorplatz schliefdlich findet die
Steinigung der beiden Alten statt (Abb. 14).

Mittlerweile zu einem der Hauptwerke der Alten Pinakothek in Miinchen und
zudem zu einem «zentrale[n] Werk im Schaffen des Kiinstlers»17 avanciert, galt die
Tafel mit der Geschichte der Susanna lange als absoluter Fehlschlag und schien die
Modernitat Altdorfers in vielerlei Hinsicht in Frage zu stellen.1® Die Verwirrung,
die das Bild seit jeher hervorruft, ist grof3. Probleme stellen sich schon bei der
Identifikation der Bildgattung ein: Ist es ein misslungenes Historienbild!?, eine
Architekturdarstellung??, ein romantisches Genrestiick?l, ein biirgerliches 1dyll22
oder gar ein Sittenbild?3? Handelt es sich um ein religioses Werk oder ist es ein
Paradebeispiel fiir Altdorfers Sakularisierung religioser Bildthemen?24 Die
Verunsicherung der Kritiker dufiert sich in einer langen Liste pejorativer
Adjektive, die das Bild charakterisieren: harmlos, altmodisch, uneinheitlich, naiv,
trocken, folkloristisch und steif, um nur einige Ausdriicke zu nennen, mit der die
konsternierte Forschung die Darstellung belegt.2> Die Tafel «enttduscht»2¢ als
Gesamtleistung, die Aufgabe «ging iiber [Altdorfers] Kraft»27 und «das Bildganze
[...] fallt auseinander, ist nicht voll bewaltigt»28. Selbst die Tatsache, dass Altdorfer

den allzeit willkommenen Vorwand, einen badenden Akt zu zeigen, nicht nutzt und

17 Schawe 1999, S. 93. Vgl. Ruhmer 1965, S. 31 u. 68: Hier gilt die Tafel noch «keineswegs als
Hauptwerk».

18 Bushart 2004, S. 295.

19 Friedlander 1891, S. 89.

20 Janitschek 1890, S. 416; Hauffe 2007, S. 11.

21 Stiassny 1893, S. 239f; Tietze 1923, S. 150f; Popelka 1956, S. 110f.

22 Warburg 1968, S. 76.

23 Martin 1960, o.S.

24 Benesch 1939, S. 28f; Baldass 1941, S. 214ff; Martin 1960, o0.S.; Eschenburg 1987, S. 38f; Bischoff
1996, S. 22-35. Vgl. Bushart 2004, S. 10ff u. 295.

25 Ruhmer 1965, S. 31, 33 u. 68; Winzinger 1975, S. 37.

26 Baldass 1941, S. 173f.

27 Hildebrandt 1908, S. 85.

28 Ruhmer 1965, S. 33.
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das Bad auf ein keusches Fufibad reduziert, wird als Priiderie und Spiefdertum
bezeichnet.?? Die enttdauschte Forschung konnte sich tUuber Altdorfers
vermeintliches Versagen in der Ausfithrung des Werkes nur mit der wenige Jahre
danach entstandenen ,Alexanderschlacht’ hinwegtrosten, die schon bald als

«gelungene Kritik»3° des Susannenbildes galt (Abb. 19).31

29 Janitschek 1890, S. 416; Friedlander 1923, S. 110; Tietze 1923, S. 150f; Wolf 1925, S. 90;
Winzinger 1975, S. 37; Bonnet 2006, S. 30.

30 Baldass 1941, S. 178.

31 Bezeichnenderweise wurde die ,Alexanderschlacht’ zuweilen auch Diirer zugeschrieben: Wood
1993, S. 22.
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1. Forschungsstand und Fragestellung

Die Ratlosigkeit angesichts der Susannentafel schlug sich auch in der Altdorfer-
Literatur nieder. Bis zum heutigen Zeitpunkt existiert keine monographische
Arbeit zu dem Werk, das bereits 1598 im Ficklerschen Inventar der herzoglichen
Kunstkammer zu Miinchen erwdhnt wird als «dafl mit vergultem geleist, darifien
ein grofd herlich Palast mit einem Thurn, alle fenst und ging vol volckhs vor
welchem Palast die keusch Susanna mit den 2. alten Puelern, welche darnach
durch Daniels Urtl verstainigt worden. von handen Albrecht Altdorffers gemahlt
Im Jahr 1526»32.

Die Forschung verweigerte sich zunidchst ganzlich der Auseinandersetzung mit
dem unliebsamen Bild, das scheinbar jegliche positive Erkenntnis zur
schopferischen Kraft Altdorfers Liigen strafte. Seitens der Autoren dufderte sich der
Widerwille gegen das Werk im 19. Jahrhundert ganz offen durch Ignoranz.33 So
verdankt die Tafel ihre Erwdhnung bei Schmidt, der das Bild »wegen der Buntheit
und Harte trotz der fleissigen Ausfiihrung nicht besonders anziehend»34 findet und
es offenbar nur ungern und nur um einer chronologischen Reihung willen
heranzieht, dem groflen Interesse an Fragen der kiinstlerischen Herkunft
Altdorfers, Fragen der Zuschreibung, der Chronologie sowie der stilistischen
Einordnung seines Werkes.35 Stilistisch wurde das Bild seinem Spatstil, der «Zeit
der Ruhe und Reife»3¢ zugeordnet, die in der zweiten Halfte der Zwanziger Jahre
einsetzt und die sich durch eine gesteigerte Intensitit der Lokalfarben, eine starke
Buntheit und eine vermehrte Schilderung der Details auszeichnet und deshalb der

«bunte Stil»37 oder auch der «beginnende Manierismus»38 genannt wurde. Die

32 Zit. nach Salm/Goldberg 1963, S. 33. Winzinger 1975, S. 100 zitiert auch das Inventar der
Kammergalerie des Kurflirsten Maximilian, das um 1630 eine «Histori von der Susanna, vom
Albrecht Altdorffer 1526 auf Miniaturart, jedoch von Olfarben, ist zween schuch 7. Zoll hoch. 2.
Schuech 1. Zoll braitt. mit Nr. 36 (bezeichnet)» erwéhnt. Die schon so frith genannte Autorenschaft
Altdorfers sowie das genannte Entstehungsjahr der signierten und datierten Tafel wurde von der
Forschung nie bezweifelt. Die Signatur - das ligierte A - und die Datierung 1526 finden sich an dem
Baum am linken unteren Bildrand.

33 So wird die Tafel in der Darstellung Neumanns 1872 nicht einmal erwahnt.

34 Schmidt 1872, S. 541.

35 Um eine chronologische Reihung geht es auch Friedlander 1891 und Winzinger 1975.

36 Friedlander 1891, S. 79 definiert die Spatphase von 1521-1538. Baldass 1941, S. 204f hat diese
stilistische Einordnung korrigiert und ordnet die Susannentafel als erstes Hauptwerk dem ab 1525
an die Zeit der Reife anschliefienden spaten Stil zu.

37 Baldass 1941, S. 204f.
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Susannengeschichte nahm innerhalb dieser Stilphase jedoch durchaus nicht den
Rang eines Hauptwerkes ein, sondern wollte vielmehr als Riickschritt in einer
teleologischen Entwicklung des Kiinstlers verstanden werden.3? Diese Einteilung
des (Euvres Altdorfers in klar voneinander abgegrenzte Stilphasen findet in der
neueren Literatur allerdings kaum noch Verwendung. Vielmehr setzt sich die
Uberzeugung durch, dass Altdorfer gleichzeitig fiir unterschiedliche
Aufgabenstellungen auch unterschiedliche Darstellungsmodi bemiihte, die auf
Auftraggeberwiinsche, auf zeitgenossische Reflexionen iiber deutsche und
italienische Formen oder auch auf personliche stilistische Ansatze zuriickzufiihren
sind.*0

Wesentliche Aufmerksamkeit hat das Werk von Anfang an der Darstellung der
Palastarchitektur zu verdanken, zumal das Bildthema eine solche nicht wirklich
verlangt.#l Wird schon im Ficklerschen Inventar die Architekturdarstellung
besonders betont, so gilt die Tafel um 1890 als «nur ein bunt gemaltes
Architekturbild»#2, dessen religiose Thematik lediglich dem Schwelgen in
architektonischen Phantasien als Vorwand diente.#3 Diese Idee wurde dadurch
bestarkt, dass Altdorfer 1526, im Entstehungsjahr der Tafel, zum Stadtbaumeister
von Regensburg ernannt wurde und sodann seine bau- und raumkiinstlerischen

Vorstellungen in Gestalt der Bilder realisiert habe.**

38 Baldass 1941, S. 169.

39 Friedlander 1891, S. 90; Tietze 1923, S. 148; Baldass 1923, S. 63; Baldass 1941, S. 169 u. 172.
Jedoch ist die Tafel laut Winzinger 1975, S. 37 keineswegs als Hauptwerk dieser Stilphase zu sehen.
40 Schon Talbot 1968, S. 97 meint, dass eine Datierung von Altdorfers Werken aufgrund von
Stilkriterien kaum méglich ist. Siehe dazu auch: Vaisse 1977, S. 312; Vaisse 1984, S. 162; Goldberg
1988; Moseneder 1991, S. 140 u. 146f; Noll 2004, S. XXIIIf; Bushart 2004, S. 40; Noll 2010, S. 167.
Allgemein zum Thema der Gestaltungsmodi: Biatostocki 1961.

41 Stange 1964, S. 29. Hauptsachlich der Architekturdarstellung widmen sich: Halm 1951, S. 147;
Salm/Goldberg 1963, S. 33f; Harnest 1971; Goldberg 1988, S. 12; Hauffe 2007, S. 142-170.

42 Janitschek 1890, S. 416.

43 Heidrich 1909, S. 270; Glaser 1924, S. 439; Wolf 1925, S. 90; Popelka 1956, S. 104f; Martin 1960,
0.S.; Talbot 1968, S. 128; Hauffe 2007, S. 142-170.

44 Janitschek 1890, S. 411; Friedlander 1891, S. 30; Hildebrandt 1908, S. 3ff u. 79; Glaser 1924, S.
439; Stange 1964, S. 29 u. 78; Ruhmer 1965, S. 40. Vgl. Hauffe 2007, S. 22 u. 60: Sie bestreitet, dass
die Position als Stadtbaumeister die Triebfeder fiir die Architekturdarstellungen war und weist
darauf hin, dass es sich bei den bekannten architektonischen Werken Altdorfers um reine
Zweckbauten handelte und dass er in seiner Funktion als Stadtbaumeister weniger
architektonische als vielmehr administrative Aufgaben innehatte, er also kaum mehr als
verwaltungsmaéfdigen Anteil an den Bauten gehabt haben kann.
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Hochste Prioritat galt dem Analysieren der kiinstlerischen Vorbilder fiir den
Palastbau, der als Paradebeispiel fiir die Verschmelzung der neuen, aus Italien
importierten Kunstvorstellung mit der lokalen spatgotischen Tradition gesehen
wurde.*> Als Quellen fiir die Architekturdarstellung fanden sich in Folge
venezianische Vorbilder und die italienische Terra ferma#é, romanische Bauten aus
Regensburg?’, Stiche Mantegnas, Bramantes und andere italienische
Architekturvorlagen*8 sowie Lucas van Leydens ,Grofder Ecce Homo’4°.

Das frithere Urteil, Altdorfers Palastbau konne keiner strengeren Priifung auf seine
konstruktive Echtheit standhalten, konnte revidiert werden. Tatsachlich erweist
sich das Gebdaude in Grund- und Aufriss als korrekt konstruiert.>® Harnest stellt
sogar fest, dass Altdorfer im Susannenbild die erste konstruktiv beherrschte,
doppelfluchtende Gesamtperspektive einer Architekturmalerei in der altdeutschen
Malerei gelungen ist, welche nur rechnerisch erreicht werden konnte und wodurch
im deutschsprachigen Raum der Weg fiir eine mit beliebigem Winkel zur Bildebene
funktionierende Ubereckperspektive freigemacht wurde5! Die von Harnest

vermutete Ubertragung eines Entwurfs auf die Tafel mittels Quadrierung konnte

45 Stiassny 1890, S. 35 glaubt, dass sich die Aneignung der Renaissanceformen bei Altdorfer nur auf
die Architekturdarstellungen reduziert und dass der Kiinstler der Renaissance nur im Detail
huldigt. Halm 1951, S. 146f sieht im Susannenbild Altdorfers einen Hoéhepunkt der
Auseinandersetzung der Alpennordseite mit den neuen Architekturvorstellungen der italienischen
Renaissance, wobei die Palastdarstellung nicht der italienischen Idee einer systematischen
Addierung klarer architektonischer Einzelkorper zu einer logisch rationalen Baugruppe entspricht,
sondern vielmehr dekorativ umgedeutet wird und eine malerische Gesamterscheinung anstrebt.

46 Stiassny 1890, S. 35; Halm 1932, S. 226f.

47 Hildebrandt 1908, S. 9; Bushart 2004, S. 303.

48 Harnest 1971, S. 91f verweist auf Francesco Rosellis Templum Salomonis, dessen Grundstruktur
Altdorfers Susannenpalast entspricht. Halm 1951, S. 147 sieht in Bramantes St. Peter-Projekt die
Quelle fiir den Turm, der die Arkadenfolge rechts im Mittelgrund unterbricht. Winzinger 1962, S.
263; Talbot 1968, S. 19; Winzinger 1975, S. 39.

49 Bushart 2004, S. 302f. Dass Altdorfer gezielt seine breitgeficherte Kenntnis italienischer
Reproduktionsgraphik zur Schau stellt, wird auch von Winzinger 1963b bestitigt, der das
Brunnenmotiv der Susannentafel auf italienische Kupferstiche zuriickfiihrt. Zur Diskussion einer
[talienreise: Hildebrandt 1908, S. 36, 56f, 72 u. 81; Glaser 1924, S. 436; Halm 1932, S. 226f; Harnest
1971, S. 96f u. 106f; Aikema/Martin 1999; Stein-Kecks 2003; Hauffe 2007, S. 173.

50 Martin 1960, o.S.; Bushart 2004, S. 302; Hauffe 2007, S. 142 u. 173. Vgl. Stiassny 1890, S. 35;
Glaser 1924, S. 436.

51 Harnest 1971, S. 93ff nimmt an, dass Altdorfer noch keine perspektivische Kenntnis von der
Projektion von Kreisen besafd und es daher zu perspektivischen Fehlern bei der Darstellung des
Kreises des Schalenbrunnens und bei den Kreisen im Tambour des Hauptturms kam. Vgl. Schawe
1999, S. 103: Er sieht darin eine bewusste Entscheidung des Kiinstlers.
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von Schawe durch die Untersuchung des Bildes mit Infrarotaufnahmen bestatigt
werden.52

Von der Konzentration auf die Architekturdarstellung vollig in den Schatten
gestellt war lange Zeit die Diskussion der Landschaftsdarstellung und damit
verbunden das Thema der Donauschule oder des Donaustils.>3 Obwohl auch das
Susannenbild einen Garten mit Badeszene zeigt, wollte man die Tafel nie im
Zusammenhang mit der Landschafts-Diskussion verstanden wissen, da sich die
Gartendarstellung nicht in die fir Altdorfer typischen, wildwuchernden
Landschaften einfiigt.5* Zwar wurde auf die Gleichsetzung des Gartens mit dem
Hortus conclusus hingewiesen, aber dass der Gartendarstellung durch die
Betonung des krassen Gegensatzes zwischen der Landschaftshalfte und der
architektonischen Zone eine weit hohere Bedeutung zukommt, hat erst die jiingere
Forschung erkannt, die sich vermehrt mit ikonologischen Fragen beschaftigt.>>
Trotz fehlender Quellen gilt in der Forschung der Herzog von Bayern, Wilhelm IV,
als Auftraggeber des Werkes.>¢ Die Funktion des Bildes wurde daher immer im
Kontext mit dem bayrischen Herzogshaus untersucht. So versteht Bischoff die
Tafel als Historienbild und interpretiert sie als Medium politischer,
antireformatorischer Ideen.>” Die gelaufige Ansicht einer Sdkularisierung des
religiosen Stoffes wird jedoch von Bushart dementiert, die in ihrer vorbildlichen

Arbeit die Werke Altdorfers auf ihre Wurzeln in der =zeitgendssischen

52 Harnest 1971, S. 93. Schawe 1999, S. 96ff gelang durch die in den Infrarotaufnahmen
festgestellten Pentimente auch der Nachweis, dass die Architektur im Werkprozess absichtlich
durch eine Verschiebung des Turms, durch die Korrektur der Fluchtung, und die dadurch nach
rechts verlagerte Turmspitze monumentalisiert wurde.

53 Nur Baldass 1941, S. 204f weist auf die Bedeutung der Landschaft im Bild hin. Es wird allerdings
immer wieder auf den hohen Stellenwert von Architektur bei den Kiinstlern der Donauschule
hingewiesen: Halm 1951, S. 159; Stange 1964, S. 26. Eine Bibliographie zur Landschaftsmalerei
Altdorfers findet sich bei Wood 1993, S. 311. Vgl. Emison 1995. Zur Diskussion des Donaustils oder
der Donauschule: Anzelewski 1984; Vaisse 1984; Noll 2004, S. XIIIff; Stadlober 2006, S. 13-44.

54 Mammel 1951, S. 25.

55 Bischoff 1996; Stadlober 2006, S. 268-274. Zur Deutung als Hortus conclusus: Eschenburg 1987,
S. 24ff; Bushart 2004, S. 296ff; Hauffe 2007, S. 144. Auch Killermann 1939, der sich fiir die Botanik
in der Darstellung interessiert, bringt die Gartendarstellung mit dem Hortus conclusus in
Verbindung. Zur Pflanzensymbolik: Behling 1957, S. 131.

56 Friedldnder 1923, S. 112; Winzinger 1975, S. 36f; Goldberg 1988, S. 5 u. 88; Greiselmayer 1996, S.
171; Bushart 2004, S. 310f; Hauffe 2007, S. 168.

57 Bischoff 1996, S. 33. Zur antiprotestantischen Wirkung des Susannenthemas siehe auch
Greiselmayer 1996, S. 176f; Seidel 1998, S. 179f.
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Frommigkeitspraxis untersucht.>® Sie sieht in der Susannentafel eine allegorische
Tugenddarstellung, die den Betrachter mit denselben Mitteln auf ihren tieferen
Sinn aufmerksam macht und zum Nachdenken anregt, wie das auch Altdorfers
religiose Bilder tun.

Stadlober sieht in der Gartendarstellung eine Versinnbildlichung der Natura
naturata, die die beiden Alten liberwaltigt hat und sie zu ihrem Tun bewegt. Den
Palast versteht sie als ein Symbol fiir die gestaltete Welt durch die Gesetze Gottes
und fiir die Kardinaltugenden.>?

Hauffe schliefilich glaubt an eine Auftragsarbeit fiir einen humanistisch gebildeten
Flrsten, der die Rezeption der zeitgendssischen italienischen Kunst vorantrieb
und im Architekturbild das darstellen lief3, was er als Bauherr - aus fiskalischen

Grinden - noch nicht errichten lassen konnte.60

Ein Aspekt, der im Zusammenhang mit der Susannentafel immer wieder erwahnt
wird, ist das erzahlerische Moment. Die Forschung ist seit jeher davon tberzeugt,
dass Altdorfer ein grofder Erzahler ist. Er gilt als «anmutiger Erzahler»®! von
«Marchen»®2, als «Poet»®3, als «Meister des Erzdhlens»®4 und «Meister der Szene»®>
schlechthin. Das viel zitierte Narrative, das auch als eines der Hauptcharakteristika
der Susannentafel gilt, scheint sich jedoch in erster Linie auf die Kleinteiligkeit des
Werkes zu beziehen. Die «Freude am Detail»%6, die Vielteiligkeit, der
Figurenreichtum, die zahlreichen feinen Beobachtungen und die genaue
Beschreibung der Szene werden als narrativ erkannt.®” Diese Vielteiligkeit wird
zwar einerseits immer wieder bewundernd hervorgehoben, gilt aber andererseits

auch als Schwachpunkt des Bildes, da durch sie das eigentliche Bildthema kaum

58  Bushart 2004, S. 285-311. Auch Noll 2004 untersucht die Bilder nach ihren
Lebenszusammenhangen und ihrem Gebrauch in der Frommigkeitsiibung, lasst das Susannenbild
jedoch unerwéahnt.

59 Stadlober 2006, S. 272.

60 Hauffe 2007, S. 142 u.159.

61 Benesch 1939, S. 18.

62 Friedlander 1923, S. 110.

63 Tietze 1923, S. 116; Baldass 1923, S. 7.

64 Goldberg 1988, S. 7.

65 Bredt 1919, S. 53f u. 62.

66 Tietze 1923, S. 152; Baldass 1941, S. 174f.

67 Unter anderem bei: Tietze 1923, S. 150f; Baldass 1923, S. 62f; Stange 1964, S. 32.
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noch wahrgenommen werden kann. Die einzelnen Szenen verlieren sich geradezu
in der Kleinteiligkeit des Werkes.®® Daraus wurde gefolgert, dass das religiose
Thema der Susanna Altdorfer lediglich als Vorwand diente, um sich in Einzelheiten
ergehen zu konnen.®® Die religiose Geschichte wurde als «nordisches
Kindermarchen»’0 zu einer Art Wimmelbild reduziert.

Neben der erschwerten Lesbarkeit durch ein Ubermaf} an Details wurde auch eine
Unvollstindigkeit der Erzahlung festgestellt’”? Das Fehlen wichtigster
Handlungsmomente brachte schon Friedlinder zu der Uberzeugung: «Nicht
weniger als alles fehlt, den eigentlichen Vorgang klar zu machen.»’2

Dass aber gerade Altdorfer, der grofde Erzadhler, an einer Erzdhlung scheinbar
scheitert, schien niemanden zu erstaunen. Trotz der Feststellung, dass es dem Bild
an jeglicher narrativer Logik fehlt, blieben Erklarungsversuche lange Zeit aus, und
obwohl die Narrativitit in Altdorfers Werk immer wieder hervorgehoben wurde,
ist der Aspekt des Erzahlens nie eingehend untersucht worden.”3 Dass seine Bilder
erzahlen, wurde ganz einfach zum Faktum erklart. Dieser Umstand ist insofern
nicht weiter erstaunlich, da sich die Kunstgeschichte generell lange dem Thema
der Erzahlforschung verweigert hat.’+ Wie Altdorfer von der Geschichte der
keuschen Susanna berichtet, welche narratologischen Mittel er verwendet und was
er tatsachlich erzahlt, soll in der vorliegenden Arbeit untersucht werden.

Die Analyse von Altdorfers Erzadhlstrategien in der Susannentafel verlangt

zundchst eine Definition von ,Erzdhlung’ und die Klarung der Frage, wie ein Bild

68 Friedlander 1891, S. 90f; Baldass 1941, S. 173f.

69 Friedlander 1923, S. 136f; Wolf 1925, S. 90. Hildebrandt 1908, S. 99f begriindet das Ubermaf? an
Details durch eine Italienreise Altdorfers, der durch die Schonheit des Landes dermafien
iiberwiéltigt war, dass er sich «begreiflicherweise» in der Darstellung des Kleinen verlor.

70 Tietze 1923, S. 150f. Ganz ahnlich spricht Ruhmer 1965, S. 33 von einer «volkstiimliche[n]
Marchennote».

71 Friedlander 1891, S. 89; Martin 1960, 0.S.; Bischoff 1996, S. 24.

72 Friedlander 1891, S. 89.

73 Bushart 2004, S. 309 fiihrt vor, dass die bruchstiickhafte Erzdhlweise an die Aufgabe der Malerei
erinnert, iiber das Sichtbare hinauszuweisen: «Die Handlung bleibt uns verborgen, sofern wir nicht
unser Vorwissen und unsere Erkenntniskraft bemiihen. Idealerweise nihern wir uns dabei dem
Vorbild Susannas an. Das Gedachtnis hilft uns, das Geschehen zu rekonstruieren, die Einsicht, es zu
bewerten, die Vorausschau, fiir uns und unser Seelenheil die entsprechenden Konsequenzen zu
ziehen.» Der Aspekt des Erzdhlens wurde ansatzweise von Strohmer 1946 und von Talbot 1968 im
Zusammenhang mit dem Sebastiansaltar von St. Florian untersucht.

74 Zum Forschungsstand der kunsthistorischen Erzahlforschung: Karpf 1994, S. 11-20; Frank/Frank
1999; Kemp 2003.
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tiberhaupt erzdhlen kann, ohne nur einfach eine Illustration zu sein. Daher wird im
zweiten Kapitel untersucht, wie Zeit, eine Kategorie, die der schriftlichen oder
miindlichen Erzdhlung zugeordnet wird, im Bild dargestellt werden kann. Des
Weiteren soll auf bildimmanente Moglichkeiten eingegangen werden, die
Geschichte unabhdngig von einem Text zu erzdhlen oder die Erzdhlung zu
erweitern. In diesem Zusammenhang wird einerseits untersucht, wie Raum und
Raumlichkeit in dem Bild die Erzdhlung gestalten, andererseits soll aufgezeigt
werden, dass der Inhalt der Geschichte durch Sinnbilder, Symbole und die dadurch
hervorgerufenen Assoziationen gesteuert werden kann. Das dritte Kapitel widmet
sich der tatsdchlichen Lesbarkeit der Susannenerzdhlung und der Frage der
Leerstellen, die Altdorfer in seiner Darstellung einsetzt. Dabei soll verdeutlicht
werden, dass der Kiinstler sowohl die Technik des Verschleierns als auch das
Weglassen erzdhlungsrelevanter Momente bewusst dazu nutzt, auf den
iibergeordneten Sinn des Dargestellten zu verweisen und dessen Bedeutung zu
verstarken. Die gewonnenen Erkenntnisse werden schliefilich in der Conclusio

zusammengefasst.
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2. Das erzahlende Bild

Eine Erzadhlung ist gekennzeichnet durch eine zeitlich organisierte
Handlungssequenz, die aufgrund eines Ereignisses eine Situationsverdnderung
erfihrt.”> Diese, der Literaturwissenschaft entnommene Definition, die sich auf die
schriftliche oder miindlich formulierte Erzahlung bezieht, lasst sich mustergiiltig
auf die wechselhafte biblische Geschichte der Susanna, eine Geschichte von
Schonheit, bedrohter Unschuld und Verleumdung, in welcher die aufgebaute
Spannung durch die unerwartete Rettung schliefilich aufgeldst wird, anwenden.
Flr eine Auseinandersetzung mit Albrecht Altdorfers Erzdhlstrategien in seiner
Susannentafel, seiner visuellen Umsetzung der Geschichte in ein Bild aber lasst sie
sich nur bedingt heranziehen. Zwar wurde die Verwandtschaft von Dichtung und
Malerei schon durch das viel zitierte «ut pictura poesis»’¢ festgestellt, mit dem
Horaz in seiner Ars Poetica das Wirkungspotential von Malerei und Dichtung als
gleichartig bezeichnet. Auch Vergleiche, wie der des Simonides von Keos, wonach
Poesie sprechende Malerei, Malerei aber stumme Poesie sei, fiihren zu der
Annahme, dass ein Erzahlbild dem schriftlichen Text durchaus gleichberechtigt
ist.”7 Die Gleichheit von Text und Bild wurde fiir die christliche Kunst schliefdlich
durch die - oft falsch verstandene - Auf&erung, dass Bilder den illiterati, also jenen,
die nicht lateinische Texte lesen konnen, die Schrift ersetzen, von der Autoritat
Gregors des Grofden dogmatisiert.”8 Jedoch beruhen die meisten Erzahlbilder, so
auch Altdorfers Susannentafel, auf einem Text, ohne dessen Kenntnis dem
Betrachter der Sinn der visuellen Narration verschlossen bleibt.”® Die bildliche
Darstellung ist ohne das Vorwissen des Betrachters schlichtweg unverstandlich.
Ubrig bleibt die Darstellung einer Gruppe von Frauen, die im Garten bei der
Korperpflege beobachtet werden, wahrend auf einem duferst belebten Platz nicht
weit weg, jedoch von ihnen unbemerkt, eine Steinigung stattfindet. Selbst eine
weniger komplexe Bildgestaltung, wie etwa die Darstellung Adams und Evas aus

Altdorfers Holzschnittfolge ,Siindenfall und Erlésung des Menschengeschlechts’,

75 NlUinning/Niinning 2002, S. 6. Zur Definition von Erzdhlung: Fludernik 2006; Antor 2008, S. 179.
76 Horaz/Schafer 1972, S. 26. Siehe dazu: Lee 1940; Markiewicz 1987.

77 Frank/Frank 1999, S. 36.

78 Feld 1990, S. 12; Wolf 1990, S. 148-156; Chazelle 1990; Kessler 1994, S. 1; Noll 2004, S. 25ff. Zur
Alphabetisierung in Deutschland: Engelsing 1974; Feistner 2007; Vollmann 2007.

79 Kibédi Varga 1990, S. 364.
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wiirde demjenigen, der mit dem biblischen Text nicht vertraut ist, wohl eher die
Geschichte zweier Apfel essender Nudisten als jene des Siindenfalls erzahlen (Abb.
20).80 Die Bekanntheit des Textes ist also eine Voraussetzung flir das Verstandnis
der Geschichte. Es gibt durchaus Werke des Regensburger Kiinstlers, deren Inhalt
wir - aufgrund des Fehlens eines konkreten Textes — nicht mehr verstehen und
deren Bedeutung offensichtlich den Stand der kulturellen Selbstverstindlichkeit
verloren hat. So ist die Darstellung der ,Satyrfamilie’ von 1507 noch immer
ratselhaft, und auch die Bedeutung der Allegorie von 1531, die behelfsmafiig als
,Der Bettel sitzt der Hoffart auf der Schleppe’ bezeichnet wird, entzieht sich
weiterhin unserer Kenntnis (Abb. 24, 26).81 An der Bekanntheit der
Susannengeschichte und damit der Wiedererkennbarkeit des Themas in der
bildlichen Darstellung im Spatmittelalter und der frithen Neuzeit besteht jedoch
kein Zweifel.82

Zum anderen betont die genannte Definition auch, dass eine Erzahlung ein von der
Zeit abhangiger Prozess ist. Folgt man der Kategorisierung Lessings, der der Poesie
eine zeitliche, der bildenden Kunst aber eine raumliche Dimension zuspricht, kann
eine visuelle Darstellung den zeitlichen Verlauf einer Geschichte tiberhaupt nicht
entwickeln.83 Somit ist eine Erzdhlung im Bild schlichtweg unmaoglich. Das Bild
bleibt damit entweder eine selbstreferentielle Ikone, die - abgehoben von Zeit und
Raum - unverriickbare Wahrheiten reprasentiert, oder es wird zur reinen
Textillustration degradiert.84

Die kunsthistorische Erzahlforschung hat erkannt, dass eine visuelle Narration
auch textunabhangig durchaus moglich ist.85 Jedoch erzahlt ein Bild anders als ein

Text. Die Susannentafel zeigt uns deutlich, dass die bildende Kunst Mittel und

80 Sturgis 2000, S. 15.

81 Zur Allegorie: Bushart 2004, S. 312ff.

82 Laut Popelka 1956, S. 49ff, 64 u. 107 wurde die Susannengeschichte durch die Bibeliibersetzung
Luthers immer bekannter und im 16. Jahrhundert in Form des Reformationsdramas dufierst
beliebt. Hinzu kommt, dass Susanna seit frithchristlicher Zeit und auch noch im Spatmittelalter in
iiber Tauflingen gesprochenen exorzistischen Gebeten und in der Toten- und Sterbeliturgie
erwahnt wurde.

83 Lessing 1766/2006, S. 129: «Es bleibt dabei: die Zeitfolge ist das Gebiete des Dichters, so wie der
Raum das Gebiete des Malers.» Siehe dazu: Kibédi Varga 1990, S. 357.

84 Hofmann 1998, S. 33f.

85 Zur Bilderzahlung: Thiirlemann 1985; Kemp 1987; Kemp 1989b; Suckale 1990; Kibédi Varga
1990; Kemp 1994; Hofmann 1998; Frank/Frank 1999; Kemp 2003.
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Wege gefunden hat, sich sowohl von der reinen Illustration zu l6sen als auch dem

Problem der zeitlichen Dimension zu begegnen.

2.1. Zeit im Bild

2.1.1. Das Simultanbild

Dem Problem, Zeit beziehungsweise eine Handlungssequenz in ihrem zeitlichen
Verlauf darzustellen, begegnet Altdorfer durch den Riickgriff auf die Tradition des
Simultanbildes - auch pluriszenisches oder kontinuierendes Einzelbild genannt -,
das im 15. und zu Beginn des 16. Jahrhunderts eine absolute Bliitezeit erlebte.8¢ In
einem Simultanbild werden zeitlich aufeinanderfolgende Szenen in einem
einheitlichen Bildraum zu einer Erzadhlfolge zusammengestellt. Die einzelnen
Episoden sind somit zeitgleich, simultan, zu sehen.8” Dadurch kénnen die gleichen
Figuren innerhalb desselben Bildraums wiederholt in mehreren Momenten der
sich iiber einen langeren Zeitraum erstreckenden Handlung auftauchen. In
Altdorfers Tafel findet sich Susanna im Garten sitzend, innerhalb des Palastes bei
ihrer Gerichtsverhandlung und auch neben dem Palast bei ihrer Abfiihrung. Auch
die alten Richter sind mehrmals im Bild zu finden. Gezeigt werden sie versteckt
hinter Baumen im Garten, bei ihrer Gerichtsverhandlung und bei der Steinigung.
Der zeitliche Verlauf und damit die Sukzessivitat der Szenen ergibt sich einerseits
dadurch, dass der Betrachter eine dargestellte Szene, selbst in einem
monoszenischen Einzelbild, nie als eine in der Zeit isolierte betrachtet, sondern
automatisch ein Davor und ein Danach dazudenkt. Andererseits ist sie dadurch
bewerkstelligt, dass die sich wiederholenden Figuren als identische Charaktere in
unterschiedlichen Situationen erkannt werden und daher einen narrativen
Zusammenhang zwischen den aufeinanderfolgenden Szenen annehmen lassen.88

Entscheidend dabei ist, dass der Betrachter zumindest eine der dargestellten

86 Andrews 1995, S. 8ff u. 100. Zur Aktualitit des Simultanbildes im 16. Jh.: Andrews 1994; Andrews
1995. Vgl. Frey 1929, S. 54f. Zum Zeitproblem in der bildenden Kunst: Boehm 1987; Pochat 1996, S.
7-26; Lammert 1999, S. XI; Sturgis 2000.

87 Kluckert 1974, S. 284. Zum Simultanbild: Wickhoff 1912; Kluckert 1974; Kibédi Varga 1990, S.
361f.

88 Gombrich 1964, S. 293ff weist schon darauf hin, dass ein Augenblick nicht isolierbar ist. Pacht
1962, S. 2; Kibédi Varga 1990, S. 357ff; Sturgis 2000, S. 15.
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Episoden erkennt und somit einer bereits bekannten Erzdhlung zuordnen kann.
Die Geschichte kann dadurch aufgerufen werden und der Betrachter kann somit
die Leerstellen zwischen den einzelnen gezeigten Momenten durch das eigene
Wissen fillen.

Dies bedeutet aber auch, dass der Betrachter selbst aktiv Zeit und Handlung in das
Bild hineindenkt.89 Aktiviert wird der Betrachter einerseits durch die Kenntnis des
Textes, andererseits durch das Wissen um die Funktion dieser Darstellungsform.
Ohne eine Sehkonvention und ohne die kulturell bedingte Kenntnis dieser
Moglichkeit der Darstellung des zeitlichen Verlaufs in einem Bild, wiirde die
Geschichte nicht zustande kommen.

Nun darf man bei den Zeitgenossen Altdorfers durchaus von einem Konsens iiber
das Verstandnis des Prinzips von Simultanbildern ausgehen.?? Es ist auch nicht das
erste oder einzige Mal, dass Altdorfer auf diese Weise mehrere Szenen einer
Geschichte in nur einem Bildraum unterbringt. Die simultane Darstellung zweier
zeitlich unterschiedlicher Szenen in einem Bildraum findet sich unter anderem in
der Tafel ,Maria Magdalena am Grabe Christi’, wobei die Hauptszene im
Vordergrund durch die Noli me tangere-Szene im Hintergrund erganzt wird (Abb.
25). Auch im Sebastiansaltar von St. Florian finden sich pluriszenische
Darstellungen. So zeigt die ,Geifdelung Christi’ im Hintergrund den Auftritt Jesu vor
Herodes, und die ,Dornenkrénung Christi’ wird mit der Ecce Homo-Szene im
Hintergrund kombiniert (Abb. 31, 32, 37 und 38).91

Die Verwendung des Simultanschemas hat irrigerweise dazu gefiihrt, dass die
Susannentafel immer wieder als altmodisch betrachtet wurde.?? Obwohl sich
Altdorfer hier tatsadchlich einer ikonographischen Tradition anschliefdt, die die

Geschichte der Susanna seit der Spatantike in Form einer fortlaufenden Erzahlung

89 Sturgis 2000, S. 15.

90 Andrews 1994; Andrews 1995.

91 Talbot 1968, S. 14; Bushart 2004, S. 289. Laut Kluckert 1974, S. 3 handelt es sich hierbei um
Jreduzierte’ Simultanbilder. Sie kdnnten auf eine Reduktion der Tafelzahl bei dem Fliigelalter oder
auf den Wunsch nach Erweiterung oder Vervollstindigung der Bilderzahlung zurtickzufiihren sein.
Laut Winzinger 1975, S. 82 konnte die Magdalena am Grabe ebenfalls im Zusammenhang eines
grofleren Passionszyklus entstanden sein. Bushart 2004, S. 289 erkennt auflerdem eine
Simultandarstellung in dem Kupferstich ,Maria sucht den zwdélfjdhrigen Jesus im Tempel'. Stadlober
2006, S. 226 erkennt in der ,Enthauptung der heiligen Katharina’ aus dem Kunsthistorischen
Museum in Wien ein narratives pluriszenisches Einzelbild.

92 Winzinger 1975, S. 37.
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darstellt, ist der Vorwurf einer veralteten Darstellungstradition allerdings nicht
ganz berechtigt.?3 Das Thema findet sich durch das gesamte Mittelalter hindurch
nur hochst vereinzelt und dabei mehrheitlich in Form von monoszenischen
Einzelbildern, die nur einen zentralen Moment wie das Bad, den Uberfall oder die
Gerichtsverhandlung wiedergeben.?* Die simultane Darstellung mehrerer
Episoden, wie sie im Codex 1191 der Osterreichischen Nationalbibliothek vorliegt,
in der der Uberfall, das Danielsurteil und die Steinigung auf engstem Bildraum
vereinigt sind, ist dagegen nur duferst selten auf uns gekommen (Abb. 44).95
Selbst im 15. Jahrhundert, in dem sich die Anzahl der Darstellungen der
Susannengeschichte vor allem in der Buchmalerei merklich steigert, handelt es
sich, im Gegensatz zur geldufigen Meinung, meist um typologisch gedachte
Einzelszenen, die wieder die Hauptmomente der Geschichte thematisieren, oder
aber um ganze Bilderzyklen, wie wir sie in der Henfflin-Bibel und in der Furtmeyr-
Bibel vor uns haben, die die wichtigsten Momente in einer Folge von Einzelszenen
nebeneinanderreihen (Abb. 39-43, 45-48).96

Tatsachlich ist die Behandlung des Susannenstoffes auf einem Tafelbild zu Beginn
des 16. Jahrhunderts relativ neu. Die wenigen erhaltenen Beispiele aus dem
deutschsprachigen Raum gestalten alle das Thema in mehreren Szenen
kontinuierlich innerhalb eines Bildfeldes.?”

Die Tafel von Hans Schdufelein von 1516/17 zeigt die Geschichte auf zwei
Momente reduziert. Im Bildzentrum wird Susanna von den Alten bedringt,
wahrend die Magde den Garten durch ein Gartentor am linken Bildrand verlassen.

Rechts von der Uberfallsszene, durch Buschwerk davon abgetrennt, ist der Blick in

93 Tatsachlich finden sich in den frithchristlichen Darstellungen hauptsachlich Einzelszenen, die die
Belauschung, den Uberfall, die Verurteilung oder die Gerichtsszene zeigen. Susannen-Zyklen finden
sich nur in der Capella Graeca in der Priscilla-Katakombe und auf Sarkophagreliefs. Siehe dazu:
Popelka 1956, S. 11. Zur Ikonographie der Susannendarstellung: Popelka 1956, S. 9-43; Schlosser
1972; Stolner 1988, S. 55-66; Prétre 1990; Hofstétter 1995; Sachs/Badstiibner/Neumann 2004, S.
333-334; Bonnet 2006.

94 Eine grofde Anzahl der erhaltenen Werke mit dem Susannenthema hat Popelka 1956, S. 148-180
zusammengestellt.

95 Popelka 1956, S. 23 verweist zudem auf die in den Text eingefiigte rechteckige Miniatur in der
niederlandischen Historienbibel CVP 2771, die in kontinuierlicher Darstellung die Garten- und die
Anklageszene wiedergibt.

9 Popelka 1956, S. 26.

97 Popelka 1956, S. 89f glaubt, dass die bevorzugte Form des Simultanbildes direkt auf das
Reformationsdrama zurlickzufiihren sei und die sukzessiv-additive Form der dramatischen
Auffiihrung entspricht. Ahnlich: Baum 1971, S. 133. Vgl. Bushart 2004, S. 291ff.
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einen architektonischen Raum freigegeben, in dem in Anwesenheit der vor den
Richter gebrachten Susanna das Verhor Daniels mit den beiden Alten gezeigt wird.
Der weitere Verlauf der Geschichte wird zumindest durch den einen Stein
haltenden Mann am rechten Bildrand angedeutet (Abb. 49).

Auch in einem Holzschnitt von 1536, in dem Schaufelein das Thema wiederholt,
finden sich die Magde, die den Garten verlassen, der Uberfall und die Befragung
durch Daniel, bei der auch Susanna anwesend ist. Hier wird die Szenenauswahl
aber noch um den Einstieg der beiden Alten in den Garten, die Anklage Susannas
auf der Briicke und die Steinigung erweitert (Abb. 50).98

Die Tafel von Urban Gortschacher erzahlt die Geschichte ebenfalls als
kontinuierliche Erzdhlung in sechs Szenen (Abb. 51). Im Hintergrund finden die
miteinander kombinierten Szenen der Belauschung und des Uberfalls statt. Im
Vordergrund zeigt sich links die Anklage Susannas vor den Richtern. Rechts davon,
durch zwei Stufen von der vorhergehenden getrennt, folgt die Szene, in der die
verurteilte Susanna - am Boden kniend - zu Gott fleht, wahrend der kindliche
Daniel rechts daneben die gottliche Erleuchtung erfahrt. Ein Scherge, links im
Vordergrund, hdlt einen Strick bereit und verweist damit auf die folgende
Abfihrung Susannas zum Richtplatz. Am rechten Bildrand unterzieht Daniel einen
der beiden Alten einem Verhor, wahrend der zweite im Bildmittelgrund, von einem
Soldaten bewacht, noch auf seine Befragung wartet. Die letzte Handlungssequenz,
die Steinigung der beiden Ubeltiter, ist im Bildhintergrund, im freien Geldnde
hinter der Stadtmauer gezeigt.

In Hans Schopfers 1537 entstandener Susannentafel wird im Vordergrund der
ummauerte Garten gezeigt, den die beiden Alten gerade durch einen
Pfortenpylon®® betreten (Abb. 52). Der Uberfall findet links daneben in der
Gartenmitte statt, widhrend die beiden Magde den Garten am linken Bildrand
bereits verlassen haben. Von der Gartenzone durch eine Mauer getrennt, wird im
Bildmittelgrund die Anhérung Susannas vor dem Richter, das Verhor der beiden

Alten durch Daniel und die Steinigung dargestellt.

98 Zur Identifikation der Szene der Anklage auf der Briicke: Bushart 2004, S. 293.
99 Greiselmayer 1996, S. 169.

24



Schliefdlich zeigt auch der 1540 entstandene Holzschnitt Jérg Breus im
Vordergrund den von Hausern begrenzten Garten mit der Bade- beziehungsweise
der Uberfallsszene (Abb. 53). In der unteren Loggia des links an den Garten
anschlief3enden Gebaudes findet die Gerichtsverhandlung Susannas statt. Genau
dariiber, in der Loggia des zweiten Stockwerkes desselben Hauses, folgt das
Verhor der beiden Alten durch Daniel. Im Bildmittelgrund, auf dem Platz hinter der
Gartenmauer, wird schlief3lich die Steinigung gezeigt.

Die erwahnten Bildwerke belegen, dass die Darstellungsform des Simultanbildes
fir das Susannenthema im siiddeutschen Raum zur Zeit Albrecht Altdorfers
durchaus tiblich war.190 Die sich wiederholende Darstellung ganz bestimmter
Sequenzen ldsst auf die Bekanntheit und Wiedererkennbarkeit dieser Szenen und
der damit zusammenhdngenden Geschichte schliefden. Die unterschiedliche
Szenenanzahl in der naturgemadfd nur ausschnitthaft wiedergegebenen
Bilderzahlung wird auf die Wiedererkennbarkeit keinen Einfluss haben. Bei
geringerer Szenenanzahl wird vom Betrachter allerdings eine grofiere Leistung
dabei erbracht, sich die Geschichte in ihren einzelnen Handlungssequenzen und

somit in ihrem zeitlichen Verlauf wieder in Erinnerung zu rufen.

2.1.2. Gefiihlte Zeit

Eine Darstellungsform, die eine temporale Erstreckung der Erzahlung evoziert und
die beim Betrachter die Kenntnis dieser Mdoglichkeit voraussetzt, ist nur eine
Variante, Zeit im Bild darzustellen. Temporalitit kann aber auch viel direkter
vermittelt werden, indem beim Betrachter ein Gefiihl fiir das Vergehen von Zeit
hervorgerufen wird. So koénnen die dargestellten Figuren durch Gesten und
Haltungen Zeitlichkeit suggerieren.101 Als Geste, die das Gefiihl fiir Zeitlichkeit
evoziert, kann im Susannenbild das Frisieren von Susannas Haar betrachtet

werden. Unsere Erfahrung lehrt uns, dass das durch die Biirste beim Frisieren

100 Auch nach der Mitte des 16. Jahrhunderts folgen die Darstellungen entweder dem Muster der
kontinuierlichen Darstellung oder die Geschichte wird in mehreren zyklisch zusammengefassten
Einzelblaittern dargestellt. Siehe Popelka 1956, S. 32.

101 Boehm 1987, S. 13; Frank/Frank 1999, S. 39. Allgemein zur Gestik in der Bilderzdhlung: Rehm
2002.
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gestreckte Haar Susannas nur fiir Momente in dieser Position verharren kann und
lasst uns die Momenthaftigkeit und die Verganglichkeit des Frisiervorgangs
spiiren. Auch die zum Wurf des Steins erhobenen Arme oder die durch das
Aufheben des Steins sich biickende Position der aufgebrachten mannlichen
Figuren der Steinigungsszene sowie die Haltung Daniels, der seine Arme in einem
Redegestus seitlich emporhadlt, sind als momenthafte Teilbewegungen eines
langeren Vorgangs zu verstehen. Die Lebenskompetenz des Betrachters, die
unwillkiirlich in die Interpretation des Gesehenen einfliefdt, lasst nur den Schluss
zu, dass diese Haltungen unmoéglich fiir langere Zeit eingenommen werden kénnen
und dass die Figuren einen Moment zuvor und auch danach eine ganz andere
Stellung einnehmen miissen. Die Gestik allein wird als Zeiterleben interpretiert.
Dies setzt voraus, dass die Geste auch als eine momentane verstanden wird.
Wahrend die Haltung Daniels durchaus mit der eines die Arme erhebenden
Oranten in der frithchristlichen Kunst verglichen werden kann, einer Haltung also,
die symbolhaft und auch zeitlos verstanden werden will, lasst der Kontext des
bevolkerten Vorplatzes und die Bewegtheit der Protagonisten, die den Propheten
umgeben, auf die Darstellung eines Augenblicks schlief3en. Es ist die Beziehung der

Figur zu ihrer Umgebung, die zum Verstandnis des tatsdchlich Gemeinten beitragt.

Eine weitere Dimension von Zeitlichkeit entsteht aber auch wahrend des ,Lesens’
des Bildes. Um die verschiedenen Handlungen als fortlaufende Erzdhlung zu
verstehen, muss der Betrachter zumindest eine Szene erkennen. Dies ist in
Altdorfers Susannentafel, schon durch die relative Grofde der Figuren und ihre
Lage im Bildvordergrund, wie auch in den meisten anderen zeitgendssischen
Susannendarstellungen, eindeutig die Gartenszene.l92 Das Erkennen dieses
Initialmoments und das Wissen um die Funktion einer Simultandarstellung l6sen
die Suche nach dem Fortgang der Geschichte aus. Nun handelt es sich aber in dem
Susannenbild nicht um eine logische Abfolge nebeneinanderliegender Szenen, die

augenblicklich wahrgenommen werden konnen. Vielmehr erfordert sowohl die

102 Dje Initialszene ist in den meisten Susannenbildern die Bade-, respektive Uberfallsszene. Das
Bild von Urban Goértschacher, das den Moment der Anrufung Gottes, beziehungsweise die
Erleuchtung Daniels betont und den Garten nur im Hintergrund andeutet, bildet hier eine
Ausnahme.
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Wahrnehmung des Dargestellten als auch das Verstehen des Gesehenen eine
gewisse Zeit.193 Die schwer zu identifizierenden Szenen der Gerichtsverhandlung,
der Abfiihrung oder der Aufrufung Daniels zur Wiederaufnahme der Befragung,
verlangen vom Betrachter viel Zeit, um tiberhaupt gefunden zu werden: Zeit, die
durchaus gespiirt wird und die mit der Zeit verglichen werden kann, die das
vorgetragene oder gelesene Wort bei seiner Realisierung fiir sich beansprucht.104
Das Verstreichen der Zeit bei der visuellen Wahrnehmung, das Wandern des Auges
tiber die Bildflache aktiviert beim Betrachter ein Gefiihl vom Vergehen der Zeit und
von Bewegung im Bild. Selbst das Tempo, die Geschwindigkeit der Abfolge der
Episoden kann durch die Anordnung der Szenen innerhalb des Bildraumes
vermittelt werden. So gibt uns die ruhige Gartenszene, die im Bild fast isoliert
wirkt, anndhernd schon das Gefiihl von Zeitlosigkeit, wahrend der Fortgang der
Geschichte auf der aktionsreichen und belebten Palastterrasse mit ihren
gedrangten Figurengruppen als eine beschleunigte Folge von Ereignissen
wahrgenommen wird.10>

Ein weiterer Faktor, der der Bildbetrachtung eine zeitliche Dimension verleiht, ist
in der offensichtlichen Kleinteiligkeit und Detailliertheit des Dargestellten zu
finden. Die Wiedergabe jeder Pflanze in ihrer botanischen Bestimmbarkeit, die
Vielfalt der Figuren, die sich in Alter, Stand und Herkunft stark unterscheiden, die
Materialitit der hermelinverbramten Maiantel und bestickten Kleider, der
orientalische Teppich und der Schopfléffel am Brunnenrand, der phantastische
Palast mit all seinen Durchblicken, machtigen Galerien und verkropften Gesimsen,
Loggien und geschnitzten Decken, die Marmorinkrustationen, die
Verbindungsgalerien und die eisernen Verstrebungen der Arkadenoffnungen,
selbst die italienischen Zitate in der Architektur, die man so noch nicht in
Siiddeutschland finden konnte und die den Betrachter sicher fesseln mussten: All
diese Details wollen gesehen werden.19¢ Jeder einzelne Gegenstand fordert den
Betrachter dazu auf, bei der Beschau desselben zu verweilen und somit die

Beschiftigung mit dem Bild zeitlich auszudehnen. Diese Detailliertheit findet sich

103 Dittmann 1977, S. 94.

104 Gombrich 1964, S. 301.

105 Talbot 1968, S. 215 hat dies besonders bei Altdorfers Passionszyklus von St. Florian beobachtet.
106 Zur Renaissancearchitektur in Stiddeutschland: Hauffe 2007, S. 166f.
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langst nicht in allen Werken Altdorfers wieder. Sie muss daher in der
Susannentafel bewusst eingesetzt worden sein, und die Zeit, die ihre Betrachtung
erfordert, muss gewollt gewesen sein.

Es ist nicht erstaunlich, dass eine dhnliche Detailliertheit in Altdorfers ,Budapester
Kreuzigung’ von 1512/18 zu finden ist (Abb. 54). Die Kreuzigungsdarstellung
entspricht in ihren Mafden fast genau der Grofde der Susannentafel.197 Beide Tafeln
verlangen vom Rezipienten fiir ihre Gesamterfassung einen distanzierten
Standpunkt. Und genauso wie die Susannentafel erfordert auch die genaue
Wahrnehmung der Vielzahl an dargestellten Details in der Kreuzigungsdarstellung
eine korperliche Nahe zum Bild.

Gemeinsam ist den beiden Tafeln auch der Vorwurf einer «altertiimlich[en]»108
Komposition. Obwohl auch in der Kreuzigung mehrere zeitlich
aufeinanderfolgende Szenen gezeigt werden, ist sie nicht als Simultanbild im
eigentlichen Sinne zu verstehen. Durch die Evangelien wissen wir zwar, dass der
Moment, in dem die Soldaten um das Gewand Jesu spielen, durchaus nicht
zeitgleich stattfindet mit der Ohnmacht Mariens oder mit der Erkenntnis des
Centurio, der Jesus als Sohn Gottes erkennt. Dadurch jedoch, dass jede Figur nur
einmal wiedergegeben ist, wird die zeitliche Kontinuitat verschleiert und
Momenthaftigkeit vorgetduscht.199 Die Kritik wurde aber nicht durch die in
Kreuzigungsdarstellungen {bliche Gleichzeitigkeit der aufeinanderfolgenden
Episoden, sondern vielmehr durch die Wahl des Darstellungstyps einer Kreuzigung
mit Gedrang hervorgerufen, welcher im 15. Jahrhundert seine grofdte Verbreitung
erfuhr.110  Tatsachlich entspricht sowohl der Goldgrund der ,Budapester
Kreuzigung’ als auch die dichte Anordnung der vielen Figuren und der
unterschiedlichen Szenen einer geradezu idealtypischen Kreuzigung mit Gedrang
des 15. Jahrhunderts, wie sie etwa Konrad Laib erschuf, wobei modernisierende

Elemente, wie die raumliche Organisation des Goldgrundes, auf dem die Wolken

107 Mafde der Susannentafel: 74,8 x 61,2cm. Maf3e der ,Budapester Kreuzigung’: 75 x 57,5cm.
108 Winzinger 1975, S. 91.

109 Sturgis 2000, S. 26f; Bushart 2004, S. 246f.

110 Zur Kreuzigung mit Gedréng: Roth 1958.
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perspektivisch nach hinten in den Raum filihren, oder auch das Zitat einer
Figurengruppe von Mantegna, nicht zu tibersehen sind (Abb. 55).111

Roth sieht in der Entwicklung der Bildform der Kreuzigung mit Gedrang eine
Parallele zu der zeitgenossischen Passionsliteratur, in der die Leidensgeschichte
Jesu immer detaillierter beschrieben und auch durch neue Szenen erweitert
wurde. Das exzessive Ausmalen der Ereignisse in der seit dem 14. Jahrhundert
stark anwachsende Passionsliteratur entstand aus dem Gedanken heraus, dass die
Evangelien zu kurz und damit fiir den Wissensdurst der Glaubigen unbefriedigend
seien. Dem Wunsch des frommen Laien nach moéglichst ausfiihrlichem Bericht, dem
die Bibellektiire offenbar nicht gerecht wurde, kamen vor allem volkssprachliche
Texte nach, in denen die Bibel mit den Apokryphen vermengt, ausgeschmiickt und
erweitert wurde, wodurch eine liickenlose Darstellung des Heilsgeschehens
gewahrleistet werden konnte.112 Entsprechend der erweiterten Lektiire muss auch
der Wunsch aufgekommen sein, mehr als nur das Notwendigste der
Leidensgeschichte in den Bildwerken zu sehen. Dem wurde durch die gesteigerte
Erzdhlfreude in der bildlichen Darstellung und durch die Bereicherung der
Kreuzigung mit moglichst vielen Episoden nachgekommen. Die reine
Reprasentation des Kreuztodes wurde so mehr und mehr durch die Narration
ersetzt.

Was Roth als das «Viel-Sehen-Wollen»!13 in den Kalvarienbildern bezeichnet, kann
fir die Susannentafel in ein ,Viel-Sehen-Missen’ ubersetzt werden. Tatsachlich
wiirde die Darstellung eines einzelnen Moments, der Bade- oder der
Uberfallsszene etwa, reichen, um beim Betrachter die ganze Geschichte der
Susanna in Erinnerung zu rufen. Die Suche nach dem Fortgang der Ereignisse,
deren Erkennen als Gedachtnisstiitzen dienen kann und somit auch eine
Erleichterung des Rememorierens bedeuten wiirde, wird immer wieder
unterbrochen und prolongiert durch die im Gegensatz zu den mit wenigen

Pinselstrichen festgehaltenen Nebenszenen im Hintergrund erstaunlich genaue

111 Noll 2004, S. 208ff; Noll 2010, S. 170.
112 Roth 1958, S. 130f.
113 Roth 1958, S. 131.
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Wiedergabe von augenscheinlich nebensachlichen Objekten, die den Betrachter
geradezu zum genauen Hinsehen zwingen.

Diese Detailliertheit, die tatsdachlich von den dargestellten Szenen ablenken kann,
findet sich auch in anderen zeitgenossischen Susannentafeln wieder. So zeigt der
Vergleich mit der Tafel Urban Gértschachers durchaus Ahnlichkeiten in der
Vielteiligkeit, der Vielfdltigkeit der Figuren und der genauen Wiedergabe des
Stofflichen. Die alten Richter sind in eine kostbare Dalmatik aus goldenem
Brokatstoff gekleidet. Darunter tragen sie eine rote Alba, von deren Saum
kugelrunde und glockenféormige Glockchen herabhdngen. Susannas hofisches
Gewand ist mit einem goldenen Saum versehen und mit Perlen bestickt. Auch die
unterschiedlichen Kopfbedeckungen sowie die bestickten, gepufften und
geschlitzten Armel der Protagonisten wollen gesehen werden.

Gleiches lasst sich auch in Hans Schopfers Susannenbild feststellen. Die
Heterogenitat der dichtgedrangten Figuren, die sowohl in orientalische als auch in
zeitgendssische deutsche Tracht gekleidet sind, die Kleinteiligkeit der
architektonischen Kulisse sowie die genaue Wiedergabe eines jeden
Pflanzenblattes laden geradezu dazu ein, den Fortgang der Erzdhlung zu
unterbrechen und in der Betrachtung zu verweilen.

Sowohl bei Altdorfers Susannentafel als auch bei jenen seiner Zeitgenossen sind es
allerdings die Unterschiedlichkeit und die Buntheit der vielen Objekte, die zur
andauernden Betrachtung zwingen. Durch diese farbenprachtige Vielteiligkeit fallt
das Bildganze namlich nicht auseinander, wie zuvor konstatiert wurde, sondern es
fordert vielmehr zu einer wesentlich intensiveren Auseinandersetzung heraus.114
Deutlich wird dies im Vergleich mit einem wesentlich frither entstandenen Werk
Altdorfers, dem kleinen, auf Pergament gemalten Bildchen von 1510, das den
Heiligen Georg zeigt und das in seiner Kleinteiligkeit oft mit dem Susannenbild
verglichen wird (Abb. 56).11> Das dichte Blattwerk ist trotz beleuchteter und
schattierter Bereiche in seiner gleichmafdigen Struktur schnell erfasst. Ein Ast
allein zeigt - pars pro toto - alles, was es zu entdecken gibt. Die Aufmerksamkeit

des Betrachters wird zwar nicht wirklich unmittelbar auf die Begegnung des

114 Vgl. Ruhmer 1965, S. 33.
115 Friedlander 1923, S. 136f.
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Heiligen Georgs mit dem Drachen und den Durchblick auf die Landschaft im
Hintergrund gelenkt, jedoch fahrt das Auge sofort erforschend tber die
Bildoberflache auf der Suche nach einer sich von dem Blattwerk unterscheidenden
Struktur. Kein einziges der dargestellten Blatter aber bewirkt eine Fesselung der

Aufmerksamkeit und damit eine zeitliche Erstreckung der Bildbetrachtung.

2.2. Die bildimmanente Erzdahlung

Die bildimmanenten Mittel, mit denen beim Betrachter die Erfahrung von Zeit
simuliert werden, erlosen die Tafel Altdorfers noch nicht vom Verdacht,
ausschliefdlich die Illustration einer biblischen Geschichte zu sein. Ein Bild
entwickelt aber noch ganz andere Moéglichkeiten, textunabhidngig eine Geschichte
zu erzahlen, also nonverbale Zeichen zu setzen.11¢ Zwar beruht die Darstellung der
Susannengeschichte auf einem Text, doch wie ein Text ist auch ein narratives Bild
immer ein Mittel der Kommunikation, das mit visueller Argumentation eine
Wirkung auf den Betrachter haben kann.117 So kann die Darstellung auch tiber den
Text hinaus eine Unzahl von Assoziationen hervorrufen, die die Geschichte

erweitern, kommentieren oder sogar menschliche Erfahrungen evozieren.118

2.2.1. Raum und Raumlichkeit

Der von Lessing explizit angesprochene Vorteil der bildenden Kunst, mit Raum und
Raumlichkeit zu operieren, bedarf einer genaueren Analyse. Unter Raum ist in
erster Linie die Ortlichkeit zu verstehen, der Handlungsort, der narrativ zur
Erzahlung beitrigt. Als Ortlichkeiten sind in der Susannentafel der Gartenbereich
und die Palastzone gegeben. Dabei fallt in erster Linie auf, wie sehr die Darstellung
den Gegensatz zwischen dem Gartenbereich und der Palastzone betont. Garten und

Architekturzone nehmen im Bild genau gleichviel Platz ein. Dennoch kdénnte der

116 Zur Eigenstandigkeit der Bilderzdhlung: Imdahl 1980; Kessler/Shreve Simpson 1985, S. 8;
Belting 1985, S. 151f; Kemp 1987, S. 267; Boehm 1987, S. 5; Kemp 1989b; Aronberg Lavin 1990, S.
2; Kemp 1994; Frank/Frank 1999, S. 42ff. Zum ,iconic turn’: Boehm 1994; Mitchell 2008.

117 Kibédi Varga 1990, S. 356.

118 Kibédi Varga 1990, S. 358f spricht von Affekten.
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Kontrast zwischen den zwei Bereichen nicht grofder sein. Der Garten, mit all den
detailliert und tatsachlich naturalistisch wiedergegebenen Pflanzen, erweckt trotz
der ihn umgebenden Mauer, der Sitzecke und des Brunnens den Eindruck von
nicht-domestizierter, wild wachsender Natur, die sich quasi natiirlich im
Hintergrund in dem Flusslauf und der Bergkulisse fortsetzt. Der von seiner
Umgebung isoliert wirkende Palast mit all seiner Glattheit, seinen Schnérkeln und
Verzierungen, seinen Verbindungsgalerien und Raumdurchbriichen hingegen
reprasentiert geradezu ein Idealbild des von Menschenhand geschaffenen Objekts
toter Materie. Dieser Gegensatz der zwei Ortlichkeiten wird noch verstirkt durch
die menschlichen Figuren, die sich in ihrer Gréfse ihrer Umgebung anpassen. Nur
die Figuren auf der Palastterrasse und im Palast selbst orientieren sich an dem
Mafistab der Architektur, wahrend fiir die Figuren im Garten ein eigener Maf3stab
gilt.11® Besonders deutlich ist dies zu sehen im Gréfienunterschied der
lilientragenden Magd am Fufd der Treppe und der unverhéaltnismafdig kleineren
weiblichen Figur im Torbogen oberhalb der Stufen. Das Verhalten der Akteure ist
aufderdem geradezu umgekehrt proportional zu der sie umgebenden Umgebung zu
verstehen. Das Ungebandigte der Natur wird noch verstarkt durch die wenigen,
fast stilllebenhaft wiedergegebenen Frauengestalten, die — mit Ausnahme vielleicht
der Dienerin, die Susannas Haare kdimmt, und der kauernden Magd, die Wasser in
die Wanne des Fufdbads giefst — eine statuarische Haltung zeigen, wahrend die
Figuren auf dem Vorplatz oder in dem Palast die Unbewegtheit der Architektur
durch ihre vielfdltigen Haltungen und Tatigkeiten noch unterstreichen. So spiegelt
der betont ruhig gegebene Garten das Friedvolle und auch Ahnungslose der
Frauengruppe wieder. Diese Ruhe ist aber auch als eine Ruhe vor dem Sturm zu
verstehen, denn das Bild der wilden Natur steht gleichwohl fiir die ungeziigelte
Natur der beiden Alten, die sich ebenfalls darin aufhalten. Somit verkérpern die
Handlungsorte auch Handlungsmomente, die im Bild nicht gezeigt werden. Die
Isoliertheit des Gartens entspricht dabei dem Alleinsein Susannas wahrend dem
Bad. Die belebte Palastzone hingegen entspricht in ihrer Unruhe dem

Gemiitszustand, den die Ereignisse der ungerechten Verurteilung, aber auch der

119 Bushart 2004, S. 287.
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Rettung und der Bestrafung hervorrufen sollen. Beide Handlungsorte tragen so zu
der Erzdhlung bei und kommentieren und charakterisieren gleichermafien die in
ihnen stattfindenden Ereignisse.

Unter Raum ist aber auch die Raumlichkeit, die illusionierte Dreidimensionalitat zu
verstehen, die im Bild mit Hilfe von Perspektive geschaffen wird und die das
Realitatsbediirfnis des Betrachters befriedigt. Die Raumlichkeit wird in Altdorfers
Susannentafel durch die Tiefenerstreckung der Landschaft besonders betont. Der
Blick fiihrt vom Garten weit in den Hintergrund, quasi ungehindert liber die
Gartenmauer hinweg an der Stadt vorbei zum Wasserlauf bis hin zu den Bergen.
Selbst die Darstellung des hohen, gewdlbten Himmels, in dem die Wolken den Blick
in die Tiefe lenken, unterstiitzt diese Raumlichkeit. Altdorfer nutzt auch in anderen
Werken den Himmel fiir die raumliche Entwicklung des Bildraumes. So lenkt zwar
der bereits erwdahnte Goldgrund in der ,Budapester Kreuzigung’ zunichst von
einer Tiefenwirkung ab, jedoch sind die Wolken auf dem Goldgrund in einem
helleren Farbton wiedergegeben und nach unten hin verjiingt, wodurch sie den
bereits durch die perspektivische Staffelung der Figuren betonten Tiefenzug der
Raumlichkeit verstarken. Schliefdlich findet sich diese durch den Himmel evozierte
Raumlichkeit noch forcierter in der ,Alexanderschlacht’ wieder, in der der
Tiefenzug ins Bild hinein durch den starken Kontrast der Kleinteiligkeit der
Figuren im Vordergrund und der Weite des Athers noch verstarkt wird.

Diese gesteigerte Raumlichkeit ist es auch, die dem Susannenbild eine zusatzliche
zeitliche Komponente verleiht und das Gefiihl fiir das Vergehen der Zeit, das durch
das Abwandern des Bildes mit dem Auge hervorgerufen wird, noch bestarkt. Raum
und Zeit sind in menschlicher Erfahrung und bildlicher Darstellung untrennbar
miteinander verkniipft, da Perspektive und raumliche Beziehungen eine zeitliche
Interpretation erfordern.’?0 Damit verkorpern die nach hinten gestaffelten
Wolken, die diese Raumlichkeit noch verstarken, eine temporale Dimension, die

von Dittmann als «naturhafte» oder auch «kosmische Zeit»121 bezeichnet wird.

120 Frank/Frank 1999, S. 38: «Erst diese Einsicht vermag der bildenden Kunst das genuine
Vermogen des Erzihlens erweisen.» Aufderdem: Friedldnder 1946, S. 45; Gombrich 1964; Boehm
1987.

121 Dittmann 1987, S. 103f fiihrt diese kosmische Zeit in Verbindung mit der ,Alexanderschlacht’ auf.
Er sieht dort die Bewegung der Heere aufgenommen in die Bewegung des Berges und der Wolken.
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Damit ist gemeint, dass sogar der Himmel mit seinen vom Wind zerstaubten
Kumuluswolken ein Mittel ist, das Verstreichen von Zeit zu illusionieren.

Der der Natur des Bildes widersprechenden Forderung einer temporalen
Dimension wird also durch die «Verraumlichung von Zeit»122 Rechnung getragen.
Das Erfassen der rdumlichen Distanz durch das Auge wird auch unterstiitzt durch
die den Raum bevoélkernden Figuren. Der Palast erscheint noch machtiger und
noch distanzierter durch die tatsachliche Winzigkeit der Figuren in und um ihn
herum. Selbst die Figuren im Garten koénnen als Zeitindikatoren verstanden
werden. Die Abgewandtheit und die rdumliche Distanz von der zentralen
Frauengruppe, in der die den Garten nach hinten verlassenden Magd und auch die
Lilientragerin gezeigt werden, das Wissen um Bewegung und darum, dass sie sich
von der Frauengruppe entfernt haben, gibt uns ein Gefiihl von verstrichener Zeit.
Der Richtungssinn unterlegt so der rdumlichen Entfernung eine zeitliche
Bedeutung.

Naturlich ist die R&aumlichkeit des Bildes vom dargestellten Raum, dem
Handlungsort also, nicht zu trennen. Die Architektur ist nicht nur das Sinnbild fiir
den Ort des Geschehens, sondern vielmehr ein Handlungsraum, den Altdorfer
nutzt, um der Erzdhlung eine Biihne zu bieten.123 Die Tiefenwirkung des Bildes
wird durch das hochaufragende Palastgebdaude, welches die Sicht auf die
dahinterliegende Stadt verhindert, scheinbar jah unterbrochen. Dies tut der
rdumlichen Kontinuitdit aber keinen Abbruch. Die von Altdorfer gewahlte
Positionierung der perspektivisch korrekt konstruierten Architektur, die Wahl,
dem Betrachter die Ubereckansicht eines nicht unter 45 Grad zur Bildebene
stehenden Gebadudes anstelle eines frontalperspektivischen Guckkastens zu
prasentieren, muss als geniale Losung verstanden werden, die den Raum selbst fiir
die Erzdhlung aktiviert.124 Der Palast ist nicht in seiner langsseitig grofdten
Ausdehnung prasentiert, sondern wird von seiner Schmalseite her gezeigt. Die

Einblicke und Durchblicke stofien weit in die Tiefe und lassen die tatsachliche

Unter diesem Aspekt kann auch das von Talbot 1968, S. 79 bemerkte, durch die Lichtfithrung
erzeugte Vergehen von Zeit in Altdorfers Passionszyklus von St. Florian verstanden werden. Siehe
auch Hubel 1981, S. 21f.

122 Dittmann 1977, S. 93.

123 Kemp 1996, S. 24.

124 Harnest 1971, S. 90.
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Dimension des Palastes nur erahnen.l?> Dadurch aber ruft der Blick durch die
Arkaden die Vorstellung von einem unermesslich grofsen Gebdude hervor, das in
seinen Grundrissen so nicht mehr nachvollziehbar ist, sondern sich scheinbar
endlos nach hinten zieht. Durch die Ubereckstellung des Palastes wird ihm also
wesentlich mehr Tiefe verliehen, und die Rdume im Inneren, auch wenn sie nicht
sichtbar sind, vermehren sich. Das heif3t, dass durch die Einblicke und Durchblicke
Raume geschaffen werden, in denen zumindest in der Einbildung des Betrachters
weitere Szenen der Erzdhlung untergebracht werden kénnen.126

Dieses Erweitern des Raumes mittels Einblicken und Durchblicken wurde von
Halm in den Wandmalereien Altdorfers im Regensburger Kaiserbad, die nur noch
in Fragmenten erhalten sind, und in der Tafel mit der Mariengeburt in Miinchen
festgestellt.127 Wie in der Susannentafel bewirken die Durchblicke auch in diesen
Werken eine Bereicherung des Raumbildes. Jedoch ist die Dimension des
Kirchenraumes, in dessen linken Seitenschiff die Mariengeburt stattfindet,
durchaus nachvollziehbar und die Kirche ist in ihrer raumlichen Ausdehnung
begrenzt vorstellbar (Abb. 57).128 Wie die Vorzeichnung fiir die Kaiserbad-Fresken
zeigt, trifft die erweiterte Raumlichkeit sicherlich bei den Badefresken zu (Abb.
58). Allerdings wird auch hier das Raumpotential des Susannenbildes nicht
erreicht. Nirgends sonst verspricht die Raumlichkeit so viele Méglichkeiten des Zu-
und Abgangs, der Begegnung und der Aktion, die teilweise genutzt werden,
teilweise aber nur die Moglichkeit einer erweiterten Erzahlung zulassen.2? Das
Palastgebaude verkorpert auf idealtypische Weise eine «Erzahlarchitektur»139, ein
kommunikatives System also, das nicht vollstindig genutzt wird und somit noch
,Raum’ lasst, um die Erzahlung zu erweitern.

So kann man bei Altdorfers Palast und bei der Gartendarstellung - denn auch der
sich in Breite und Tiefe erstreckende Garten dient als Handlungsraum und wird

durch die sich darin bewegenden Figuren aktiviert und erstreckt - durchaus in

125 Hauffe 2007, S. 173.

126 Kibédi Varga 1990, S. 362.

127 Halm 1932, S. 208ff.

128 Dies zeigt sich noch deutlicher in der in Berlin erhaltenen Vorzeichnung zur Mariengeburt. Siehe
Winzinger 1952, Abb. 110.

129 Kemp 1996, S. 24.

130 Kemp 1996, S. 24.
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Kemps Sinne von einer «Narrativierung des Tiefenraums»131 sprechen. Es handelt
sich dabei nicht mehr nur um Stauraum fiir Ausstattung und Ambiente, sondern
um einen narrativen Raum, in dem Szenen tatsachlich gezeigt werden, der aber
durch die anzunehmende Tiefe auch noch weitere Handlungssequenzen
ermoglichen wiirde.

Wie strukturiert Altdorfer bei der Planung dieses narrativen Raums vorging, zeigt
sich in der Vorzeichnung zum Susannenbild, die sich in Diisseldorf erhalten hat
(Abb 18).132 Diese Federzeichnung ist eine Seltenheit in Altdorfers (Euvre, da sich
von ihm kaum Vorzeichnungen erhalten haben.133 Obwohl die Quadrierung der
Zeichnung an einen Karton fiir das Tafelbild denken lasst, ist die Funktion des
Blattes bisher ungeklart.13* Die Unterschiede zwischen der detaillierten
Vorzeichnung und der ausgefiihrten Malerei sind betrachtlich. In der Zeichnung
wurde der Horizont wesentlich hoher gesetzt, die Bergsilhouette ist in die Nahe
geriickt und die stadtischen Gebaude schliefden den Hintergrund viel starker ab.
Der Ausblick auf die Landschaft und die den Palast umgebende Stadt bleibt auf
beiden Seiten des Gebaudes offen. Auferdem wurde der Palast sowie der
vorgelagerte Platz starker nach links zur Bildmitte hin verschoben und ist dadurch
an der rechten Seite verbreitert. Dadurch erscheint das Gebdude wesentlich
frontaler und in seiner Tiefenerstreckung auch seichter. Wahrend im Gemalde das
Gleichgewicht zwischen dem architektonischen Bereich und dem Garten durch die
hoch aufragenden, dichten Baumkronen am linken Bildrand ausbalanciert wird,
vermag die mit wenigen Strichen festgehaltene Baumkrone der Zeichnung diese
Balance der beiden Bildhalften nicht herzustellen. Das Gebaude wirkt in der
Zeichnung daher wesentlich dominanter.13>

Susanna selbst ist in der Zeichnung voéllig bekleidet und die Schiissel fiir das
Fufdbad steht unbenutzt neben ihren Fiifden. Zwei Frauen sind als Wascherinnen
am Brunnen gezeigt. Die ,Lilientragerin’ - zwar ohne Lilie, jedoch anhand des

Kruges in ihrer rechten Hand identifizierbar - steht seitlich hinter Susanna. Eine

131 Kemp 1996, S. 89f.

132 Zur Zeichnung: Friedlander 1923, S. 108; Tietze 1923, S. 148; Becker 1938, S. 35f; Baldass 1941,
S. 174f; Halm 1951, S. 159; Winzinger 1952, S.93f; Schawe 1999; Hauffe 2007, 146f.

133 Becker 1938, S. 35f; Ruhmer 1965, S. 68; Bushart 2004, S. 285.

134 Schawe 1999.

135 Tietze 1923, S. 148.
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der Migde weist mit ausgestrecktem Arm auf die Terrasse. Dadurch ist die
Frauengruppe im Garten mit den Ereignissen auf dem Vorplatz starker in
Beziehung gebracht. Die Erleuchtung Daniels indes ist an der Langsseite des
Gebaudes am rechten Bildrand nahezu versteckt.

Die Veranderungen, die sich auf dem Gemalde gegeniiber der Zeichnung feststellen
lassen, sind wesentlich fiir die Bildgestaltung. So zeigen sie deutlich, wie sehr
Altdorfer um die verstarkte Wirkung der Raumlichkeit und um die Erstreckung
eines Tiefenraumes bemiiht war.136 Durch die Niedriglegung des Horizonts und die
Reduzierung der Stadt auf nur wenige Gebaude links von dem Palast, wirkt die
Landschaft viel starker in die Tiefe erstreckt. Das Gebdude ist um einen von einem
Uhrturm gekronten Bogengang mit Galerie erweitert, wodurch der Hintergrund
abgeschnitten und die Tiefenerstreckung des Palastes verschleiert wird. Durch die
Verschiebung der Frontansicht nach rechts und die Bekronung der seitlichen
Arkade durch einen weiteren kleinen Turm, wird der Blick in den Hintergrund
verhindert. Diese unklare Raumlichkeit lasst ungeheure Dimensionen des
Gebaudes annehmen. Die Tiefenwirkung wird noch dadurch verstarkt, dass der
Vorplatz vergrofiert und der Schalenbrunnen nach links verschoben wurde,
wodurch der Steinigungsszene wesentlich mehr Raum zur Verfiigung steht. Die
Frauengruppe schliefdt sich stirker um Susanna und der Vordergrund wurde
zudem durch die Lilientragerin belebt.

Das Fehlen der vielen detailliert wiedergegebenen Motive in der Zeichnung, wie
etwa der Teppich und die Blumen, ldsst nicht darauf schlief3en, dass sie zu diesem
Zeitpunkt noch nicht geplant waren. Sie haben jedoch keinerlei Auswirkung auf die
raumliche Gestaltung und waren so in der raumlichen Planung nicht von Belang.
Die Zeichnung diente wohl weniger der Festigung eines ersten Bildgedankens.137
Viel eher lasst sich in ihr das von Ruhmer vermutete Vollkommenheitsstreben des
Kiinstlers erkennen. Mit ihrer Hilfe wird die Bildidee auf ihre Wirkung hin gepriift

und in ihrer Wirkung auch gesteigert.138 Jede Verdanderung, sei es an

136 Ruhmer 1965, S. 68; Harnest 1971, S. 91.
137 Vgl. Becker 1938, S. 40.
138 Ruhmer 1965, S. 68.
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landschaftlichen Details, sei es in der Anordnung der Staffage oder in der
Ausrichtung des Gebaudes, dienen der Steigerung der Raumlichkeit.

Der gezielte und durchdachte Einsatz der Raumlichkeit bei Altdorfer wird auch
durch den Vergleich mit den anderen zeitgenossischen Susannendarstellungen
belegt. Ein erster wesentlicher Unterschied besteht darin, durch die diagonale
Aufteilung des Bildes zwei gleichberechtigte, jedoch so gegensatzliche
Handlungsbereiche zu schaffen. In den anderen zeitgendssischen Werken ist es
meist der Garten, der - schon aufgrund der in ihm stattfindenden,
erzahlungsrelevanten Ereignisse - in den Vordergrund geschoben ist und die
Komposition beherrscht.13 Dass die Architektur, wie hier in Altdorfers Werk, eine
so dominante Rolle spielt und als Handlungsraum dem Garten gleichgestellt wird,
ist ein Novum.#0 In Schaufeleins Darstellung ist die Architektur nur
abbreviaturhaft als Versatzstiick in Form eines Schauraums wiedergegeben. Bei
Gortschacher dient ein grofder, von Hausern umgebener Hof als Biihne der
Ereignisse. Die in den Hintergrund geriickte Gartenszene erblickt man nur durch
einen von Zinnen bekronten Bogen am linken Bildrand. Doch selbst bei
Gortschacher, bei dem es sich auch um ein grofdangelegtes Architekturensemble
handelt und in dessen Werk das Verhaltnis von Garten und Architektur geradezu
umgekehrt proportional zu dem seiner Zeitgenossen ist, wirkt das Gebaute wie ein
Versatzstiick, eine ephemere Theaterarchitektur, die nach getaner Vorstellung
wieder entfernt wird. Die Gebdude werden fiir die Erzahlung selbst nicht genutzt,
der Raumeindruck wird hier nur durch die den Bildaufbau dominierenden Figuren
bestimmt. Die Architektur ist reine Kulisse fiir die vor ihr agierenden Figuren.

Eine derartige Betonung des Architektonischen und die gleichzeitige
gleichberechtigte Gegeniiberstellung von abgeschiedenem Garten und Palast, wie
sie uns Altdorfers Susannentafel bietet, findet sich zwar zeitgleich in Italien, im
deutschsprachigen Raum hingegen taucht sie erst nach 1526, somit nach der
Entstehung von Altdorfers Werk, auf.141 Ein Beispiel dafiir ist die sicherlich von

Altdorfers Darstellung abhdngige Geschichte der Susanna von Schopfer, die im

139 Hauffe 2007, S. 160. Eine Ausnahme bildet hier Gortschacher, der die Gartenszene fast versteckt.
140 Hauffe 2007, S. 11f.
141 Hauffe 2007, S. 160f sieht das Vorbild dafiir in der italienischen Kunst.
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Zuge des Historienzyklus fiir Herzog Wilhelm IV. entstand und offenbar in ihrer
Betonung des Architektonischen auch von italienischen Vorbildern beeinflusst
ist.142 Fast den gesamten Vordergrund nimmt die Gartenszene ein. Abgegrenzt von
einer quer verlaufenden Mauer nimmt ein dahinter liegender Platz, der seitlich von
perspektivisch nach hinten verlaufenden Architekturkulissen gerahmt wird, die
figurenreichen Szenen der Anklage Susannas, Daniels Verhér mit den Alten und
deren Hinrichtung auf. Im Hintergrund ist der Blick in die verbaute Landschaft
freigegeben. Die detaillierte Ausgestaltung der vielen hohen Fenster und
Lanzettbogen, der Balkone, Pilaster und Konsolen, der Loggien und Stufen zeigt
zwar eine Verwandtschaft mit dem reich gestalteten Palast Altdorfers, jedoch
erinnert die perspektivische Darstellung des Architekturensembles noch stark an
eine frontalperspektivische Biihne. Auch das strenge Zulaufen der Gebaudereihen
nach hinten zur Mitte sowie die horizontale Schichtung der Erzdhlbereiche engen
den Erzdhlraum ein und lassen die Losung Schopfers im Gegensatz zu Altdorfers
Diagonalkomposition uninspiriert und altbacken wirken. Selbst der Einsatz der
Magde, die den Garten verlassen haben und im Begriff sind, das Haus Jojakims zu
betreten, das unten am linken Bildrand an den Garten anschliefdt und den Auftakt
zur linken Gebaudeflucht gibt, oder die Zuschauer auf den Balkonen und die
Figuren, die auf den Treppen und in den Vorhallen untergebracht sind, verhindern
nicht den Eindruck der Abgeschlossenheit und Unzuganglichkeit der Gebaude.

Die gesteigerte Raumlichkeit, die Altdorfers Tafel auch durch die Verwendung des
Hochformats erreicht, die eine deutliche Hohenerstreckung des Himmels
ermoglicht, wird von keinem der Zeitgenossen erreicht.143 Auch bieten die
perspektivischen Umsetzungen der bei Gortschacher und Schopfer gezeigten
Gebdude keinerlei Unklarheiten oder Verschleierungen, wodurch die imaginierte
Erweiterung der Raume verunmoglicht wird.144 Die dargestellten Gebdude dienen
der Erzdhlung rein als rahmende Biithne und geben in ihren reichgegliederten
Fassaden und in ihrer perspektivischen Konstruktion die Idee von einem

Guckkasten wieder, der den Handlungsraum begrenzt, die Bauten aber nicht

142 Hauffe 2007, S. 162. Zum Historienzyklus: Goldberg 1983; Greiselmayer 1996.

143 Hijer allerdings musste sich Schopfer dem Programm des Historienzyklus fiigen, das fiir die
Darstellung der weiblichen Helden ein Querformat verlangte.

144 Von Schaufeleins Schauraum ist in diesem Zusammenhang gar nicht erst zu sprechen.
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wirklich zu Erzdhlarchitekturen werden ldsst. Altdorfer narrativiert die
Architektur selbst und erweitert mit ihrer Hilfe den Handlungsraum, er bietet die
Moglichkeit, die Geschichte gedanklich weiterzuspinnen und auszuschmiicken,
indem mehr Raum fiir mehr mogliche Szenarien gegeben wird. Durch die
Moglichkeit des selbstiandigen, gedanklichen Erweiterns der Geschichte ist somit
auch ein Weg bereitet, sich vom vorgegebenen Text zu lésen. Die eigeninitiativ
gestaltete Erweiterung der Geschichte befreit Altdorfers Susannengeschichte vom

Verdacht, eine reine Textillustration zu sein.

2.2.2. Assoziationen

Doch nicht nur der Rdumlichkeit ist die Erweiterung der Geschichte zu verdanken.
Bilder erzdhlen auch mit Symbolen, mit Sinnbildern, die eine Vorstellung
bezeichnen oder eine Idee hervorrufen. Die Susannentafel ist eine wahre
Fundgrube solcher Sinnbilder, die Assoziationen erwecken und dadurch non-
verbale Aussagen zu dem Dargestellten treffen sowie auf eine tber den Text
hinausgehende Interpretationsebene verweisen.

So 16st zum Beispiel die Lilie, die von der Magd getragen wird, gleich mehrere
Assoziationen aus. Der Name Susanna, hebriisch S6%anna, bedeutet Lilie.145 Die
Pflanze kann also einerseits als ein Symbol fiir Susanna selbst verstanden werden,
andererseits kennt die Mariensymbolik sie als lilium inter spinas, als Sinnbild fiir
die Muttergottes selbst.1#6 Ein weiterer Verweis auf die Darstellungstradition
Marias ist in der Dominanz der Farben Rot, Blau und Weif3 in der Kleidung von
Susanna und ihren Madgden zu sehen. In den gleichen Farben wird die Gottesmutter
auch im ,Frankfurter Paradiesgartlein’ prasentiert (Abb. 59). Auch die Darstellung
des von einer Mauer umgebenen, paradiesartigen Gartens, des Brunnens mit der
gitterbedeckten Quelle, des verschlossenen Tors und sogar einiger der minutios
wiedergegebenen Pflanzen - die Rose, die Erdbeere - rufen beim Betrachter die
Idee des Hortus conclusus und die damit verbundene Mariensymbolik hervor

(Abb. 16). Es diirfte kein Zufall sein, dass sowohl im Susannenbild als auch im

145 Kohlheim/Kohlheim 2007, S. 342.
146 Pfister-Burkhalter 1971.
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Paradiesgartlein Rose, Erdbeere, Stockrose, Lilie, Salbei, Nelke und Schliisselblume
zu sehen sind.!¥7 Durch diese Symbolik und die dadurch beim Betrachter
evozierten Assoziationen wird Susanna mit Maria gleichgesetzt und die der
Gottesmutter attributierten Eigenschaften wie Keuschheit, Unschuld und Demut
werden auf Susanna iibertragen.148 So soll in typologischer Manier Susanna als
Prototyp Mariens verstanden werden. Ihre Unschuld ist genauso offensichtlich wie
die Mariens.

Diese Gleichsetzung von Susanna mit Maria wird auch noch durch die Frucht - den
Apfel - verstarkt, die Susanna in der Hand halt und wodurch die Idee von Maria als
neue Eva hervorgehoben sein konnte.l4® Damit wird Susanna, die schon in der
frithchristlichen Literatur als Tugendbild des Siegs der ehelichen Keuschheit gilt,
zur Antipode Evas, die im Gegensatz zu ihr der Versuchung erliegt.150 Der Garten
wird somit sowohl zum Sinnbild des Garten Eden, zum symbolischen Ort der
Versuchung also, als auch als Hortus conclusus zum Symbol der Keuschheit und
Standhaftigkeit Susannas.’>! Altdorfers Susannenbild bildet hier keineswegs eine
Ausnahme. Auch in Schoépfers Tafel finden wir Motive wie den Brunnen, die Mauer,
die Lilie, den Rosenbusch, die Weinranke, die Nelke, die Erdbeere, die Feige und
das Maiglockchen, welche die Mariensymbolik zitieren. Selbst die Gemacher von
Papst Alexander VI. wurden von Pinturicchio mit einer Simultandarstellung der
Susannengeschichte dekoriert, die den Garten als Hortus conclusus wiedergibt.152
Die Mariensymbolik wird in allen drei Beispielen dazu gefiihrt haben, dass das Bad
der Susanna zu einem Fufdbad reduziert oder nur durch den Brunnen angedeutet

wurde.133 Der Vorwurf der Priiderie ist somit nicht mehr haltbar. Vielmehr geht es

147 Killermann 1939, S. 78; Popelka 1956, S. 46f; Behling 1957, S. 126f.

148 Keller 1964, S. 400ff; Bérsch-Supan 1970; Eschenburg 1987, S. 24ff; Bushart 2004, S. 296; Hauffe
2007, S. 144.

149 Laut Winzinger 1975, S. 37 handelt es sich bei der Frucht um eine Orange. Die Frucht wird aber
auch als Apfel und Susanna somit als Antitypus der Eva erkannt: Bischoff 1996, S. 26; Bushart 2004,
S. 34 u. 132f; Stadlober 2006, S. 271f. Eine Gegeniiberstellung von Eva und Maria findet sich auch zu
Beginn von Altdorfers Holzschnittfolge ,Siindenfall und Erlésung des Menschengeschlechts’. Siehe
dazu Winzinger 1963a, S. 67. Zur Apfelsymbolik: Guldan 1966, S. 108-116.

150 Zu Susanna in der frithchristlichen Literatur: Popelka 1956, S. 45.

151 Hauffe 2007, S. 159f.

152 Hofstatter 1995, S. 279.

153 Vgl. Greiselmayer 1996, S. 174 und Stadlober 2006, S. 271 erkennen in dem offenen Haar und
dem entblof3ten Bein sehr wohl eine erotische Note. Eschenburg 1987, S. 29f, S. 38 sieht den
erotischen Gehalt im Gewande symbolischer Verschliisselung in der Darstellung des Gartens selbst.
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darum, die Charakterisierung der Susanna in ihrer Tugendhaftigkeit und den
Aspekt der ehelichen Keuschheit noch zu unterstreichen.1>* Gerade die vermutlich
fir ein hofisches Umfeld entstandenen Susannentafeln scheinen diese Thematik
besonders zu betonen. Dass die Gelegenheit, einen badenden Akt darzustellen,
durchaus wahrgenommen wurde, zeigen die fiir eine wesentlich breitere Masse
konzipierten, reproduzierbaren Holzschnitte von Schaufelein und Breu (Abb. 50,
53). Auf den Blattern, die die entbl6f3te Brust der bedrohten Frau zeigen, wird
nicht nur ein deutlicher Bezug zur Mariensymbolik vermieden. Vielmehr wird die
erotische Komponente der Situation auch noch durch die Figur des Amors, der auf
Breus Holzschnitt und auf Schiufeleins monoszenischer Illustration fiir den ,Cicero
Teutsch’ den Brunnen bekront, betont (Abb. 60). Zwar lisst sich die Uberraschung
Susannas erkennen, im Gegensatz zu den Darstellungen Altdorfers, Schépfers und
Pinturicchios jedoch spricht nichts dafiir, in der weiblichen Figur, deren Unschuld
bedroht wird, einen Prototyp Mariens zu sehen und somit die Nacktheit zu
verbieten.

Doch nicht nur mariologische Eigenschaften werden in dem Bild signalisiert. So
wird der Familienstand Susannas als verheiratete Frau, die dadurch nicht nur zur
Unkeuschheit sondern sogar zum Ehebruch aufgefordert wird, durch die hinter der
Frauengruppe liber eine Stange gelegte Haube verdeutlicht.1>> Selbst die Deutung
des Obstes in ihrer Hand als Orange, die Winzinger so vorschlug, wiirde die Frucht
nicht ihres Sinngehalts berauben. Vielmehr ware sie, wie auch die Orangen, die in
Jan van Eycks ,Arnolfini-Hochzeit’ zu sehen sind, als Symbol ehelicher Keuschheit
und Treue zu interpretieren (Abb. 61, 62).156 Als Symbol der ehelichen Treue ist
auch das Hiindchen zu verstehen, das auf Susannas Schof sitzt.157 In wahrstem
Sinne zwitterhaft hingegen ist die Bedeutung des leeren Schneckenhauses, das in
der Bildmitte am unteren Bildrand wiedergegeben ist (Abb. 17). Die Schnecke
kann einerseits als Sinnbild fiir Tugend allgemein und speziell fiir die tugendhafte

Frau, sogar fiir die Jungfraulichkeit Mariens stehen. Andererseits ist sie auch als

154 Zum Vorwurf der Priiderie: Anzelewski 1984, S. 72; Bushart 2004, S. 331; Bonnet 2006, S. 28ff;
Hauffe 2007, S. 162.

155 Bushart 2004, S. 294f; Scott 2009, S. 74.

156 Zerling 2007, S. 201.

157 Dittrich/Dittrich 2004, S. 226-245.
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Sinnbild fiir die Sinneslust in Verbindung mit dem Liebesverlangen alter Manner
zu verstehen.1>8 Die Gefahr, in der sich Susanna befindet, ist somit bereits
sinnbildhaft in Form der Schnecke angedeutet. Noch deutlicher ist sie durch die
beiden Alten, die hinter den Biischen lauern, hervorgehoben, deren unrechtmafige
Anwesenheit im Garten ohnehin eine Bedrohung bedeutet. Bushart weist darauf
hin, dass einer der alten Richter zudem durch seine Kleidung als Tiirke, der andere
als Jude erkannt werden kann. Durch diese Identifikation werden die an sich nicht
sehr bedrohlich wiedergegebenen Eindringlinge sofort auch mit den gangigen
Feindbildern in Verbindung gebracht und die Ernsthaftigkeit der Situation wird
gesteigert.1>? Die Gefahrdung der ehelichen Tugend wird auch angezeigt durch die
Nessel, die Unkeuschheit wecken soll und somit auch die Anwesenheit der zwei
Liistlinge im Garten begriindet.160

Es finden sich in Form von Symbolen aber auch durchaus Hinweise auf den guten
Ausgang der Geschichte. So verweisen die Konigskerze, die vor der den Garten mit
dem Vorplatz verbindenden Treppe wachst und die vor Bésem schiitzen soll, und
der Salbei, der fur gottliches Heil steht, schon auf die Rettung Susannas hin.161 Und
selbst der Duft von Orangen soll vor Gefahren und Verlockungen beschiitzen.162
Die Zweideutigkeit mancher Symbole kann durchaus gewollt sein. Deutlich wird
dadurch auch, dass der Garten nicht allein flir einen paradiesischen Ort, und im
Gegensatz zur Palastzone, ausschliefllich als Sinnbild des Guten steht. Es finden
sich darin sowohl Symbole fiir das Gute wie auch fiir das Bdse.163 Die Palastzone
wird ihrerseits auch nicht ausschliefdlich als Bereich des Lasters charakterisiert.164
Zwar wiirde die Figur des Narren, die rechts auf dem zum Vorplatz gerichteten
Balkon im ersten Geschoss des Palastes zu sehen ist, darauf verweisen (Abb. 9).165

Es ist jedoch die architektonische Zone, auf der es zu der Errettung Susannas und

158 Dittrich/Dittrich 2004, S. 460-468.

159 Bushart 2004, 294f. Die Tiirkengefahr wird auch in der ,Alexanderschlacht’ hervorgehoben:
Winzinger 1975, S. 45; Krichbaum 1978, S. 143; Greiselmayer 1996, S. 32. Zum Bild des Juden:
Schreckenberg 1996. Zu Juden in Regensburg: Volkert 1981.

160 Behling 1957, S. 126f u. 129f.

161 Behling 1957, S. 126f u. 129f.

162 Zerling 2007, S. 201.

163 Vgl. Bischoff 1996, S. 29.

164 Vgl. Bischoff 1996, S. 29.

165 Bushart 2004, S. 305f.
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zur Bestrafung der Ubeltiter kommt, und wodurch der Palastbereich nicht
ausschliefdlich mit negativen Konnotationen belasten sein kann.

Tatsachlich kann der Palastbau, der ein Phantasiekonstrukt darstellt, welches sich
stilistisch oder typologisch kaum fassen lasst und sowohl die Idee eines
Kirchenbaus als auch eines profanen Gebdudes hervorruft, eine Unzahl von
Assoziationen liber Ort und Zeit des Ereignisses hervorrufen. Auch der Halbmond
und der sechszackige Stern, welche die Spitze des Turmdachs zieren, kénnen
moglicherweise auf den Schauplatz Babylon hinweisen und die Akteure des Bildes
als Juden auszeichnen.166

Das hier Dargestellte verdeutlicht, dass die detaillierte Schilderung, die liberaus
heftig kritisiert wurde, tatsachlich eingesetzt wird, um die Erzahlung zu erweitern
und um den Sinn des Dargestellten zu verdeutlichen. Die detaillierte Gestaltung
beweist also keineswegs nur eine «Freude am Detail»167, sondern sie kann auch als
gezielte Vermittlung aufdertextlicher Information verstanden werden. Die
detaillierte Gestaltung, die Altdorfer den Vorwurf einbrachte, das religiose Thema
nur als Vorwand zu missbrauchen, um sich in Einzelheiten ergehen zu kénnen,
dient tatsdchlich dem Zweck des eindeutigen Wiedererkennens der Symbole.168
Durch sie konnen selbst abstrakte Begriffe wie Keuschheit, Tugendhaftigkeit und
Bedrohung visualisiert und kommentiert werden. Gerade in der nahezu
ereignislosen Gartenszene wird eine Handlung mehr oder weniger durch die
Symbolik ersetzt. Durch diese Assoziationen wird das Thema des Bildes, die
tatsachliche Keuschheit und Unschuld Susannas und die Bedrohung eben dieser
Unschuld, eigentlich erst richtig betont und spezifiziert.

Obwohl die Forschung konstatiert, dass in Altdorfers Gesamtwerk die Schilderung
der Details erst mit dem Bild der Susannentafel so richtig um sich greift, finden
sich auch in fritheren Werken unzdhlige durch Akribie in der detaillierten
Gestaltung betonte Motive, die die Aussage des Dargestellten erweitern oder

verdeutlichen.16® Als Beispiele sollen nur zwei Werke erwdhnt werden: In der

166 Bushart 2004, S. 304 weist darauf hin, dass sowohl Stern als auch Halbmond im Siegel der
Regensburger Juden getragen wurden. Siehe auch: Hauffe 2007, S. 146.

167 Tietze 1923, S. 152; Baldass 1941, S. 174f.

168 Unter anderem: Hildebrandt 1908, S. 99f; Friedlander 1923, S. 136f; Wolf 1925, S. 90.

169 Vgl. Baldass 1923, S. 62f.
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,Dornenkrénung Christi’ im Altar von St. Florian verweist die pseudohebraische
Inschrift an dem Pfeiler und das im Vergleich zu Jesus anachronistische judische
Gewand der Schergen auf den Ort der Handlung und auf die jiidische Taterschaft,
und somit auf die Schuld der Juden am Tode Christi hin (Abb. 32).170 Die
Pflanzensymbolik wiederum wird auch in der Tafel ,Die beiden Johannes’ in
Regensburg verwendet. Auch hier stehen Konigskerze und Salbei fiir den Schutz
vor dem Bosen und fiir das gottliche Heil (Abb. 63).171

Die Anbringung von Symbolen und Verweisen durch dem eigentlichen Bildthema
fremde Attribute ist durchaus keine Seltenheit in der Kunst des 16. Jahrhunderts
und findet sich so auch bei Albrecht Diirer. Sowohl in dem Kupferstich von 1504
als auch in dem zur ,Kleinen Passion’ gehérenden Holzschnitt von 1510/11, die
beide den Siindenfall zeigen, wird die Szene durch eine ganze Reihe von Tieren
bereichert (Abb. 64, 65). Im Kupferstich sind neben der erzdhlungsrelevanten
Schlange zusatzlich ein Papagei, ein Hirsch, ein Kaninchen, ein Ochse, eine Katze
und eine Maus zu sehen. Im Holzschnitt handelt es sich um einen Dachs, einen
Lowen und einen Wisent. Diese Tiere konnen nattrlich fiir den naiven Betrachter
stellvertretend fiir eine Inszenierung des Paradieses stehen. Eventuell vermag die
Gegeniiberstellung von Katze und Maus auch auf die Gefahr der Situation zu
verweisen.l’2?  Flir den humanistisch  gebildeten Betrachter jedoch
versinnbildlichen die Tiere auf allegorische Weise die scholastische Idee der vier
Temperamente.l73

Die Vielzahl der Symbole, die sich in der Susannentafel ausmachen lassen, belegt
den gezielten Einsatz dieser sinnstiftenden Motive. Gerade die Mannigfaltigkeit der
Symbole, die im Gartenbereich entdeckt werden kénnen, zeigt, wie sehr auf einen
tiber die Eindeutigkeit des Textes hinausgehenden Sinngehalt im Bild hingewiesen
werden will. Voraussetzung fiir das Erfassen des konkreten Sinnes der Symbole ist
einerseits sowohl die Bildung des Betrachters als auch der kulturelle Kontext, der

das allgemeine Verstindnis der Assoziationen, gerade in der ausgepragten

170 Schreckenberg 1996, S. 190.

171 Laut Killermann 1939, S. 78 findet sich hier auch noch der Hahnenkamm und die Karthauser-
Nelke. AufRerdem weist Hubel 1981, S. 21f auf die stimmungsschaffende Funktion von Wetterlagen
und Architektur in einigen Werken Altdorfers hin.

172 Djes ist allerdings unwahrscheinlich angesichts der offensichtlichen Tragheit der Katze.

173 Schneider 1995, S. 24ff.
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Mariensymbolik, erst ermoglicht. Allerdings kommt es durch den Einsatz der
Sinnbilder auch zu einem Ungleichgewicht zwischen der Erzdhlung der Geschichte

und der nicht-erzahlenden Entfaltung der Symbole, die dartiber hinausweisen.174

174 Siehe dazu Settis 1978, S. 67.
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3. Die antonyme Erziahlung

Wie das vorangegangene Kapitel darlegt, greift Altdorfer auf jedes erdenkliche
Mittel zurtick, um die Geschichte der Susanna zu erzahlen. Und dennoch kommt
man nicht um den Gedanken herum, dass die eigentliche Geschichte nicht wirklich
erzahlt wird. Der Grund dafiir liegt einerseits in der offensichtlichen Verunklarung
der Erzahlung, die auf die erschwerte Lesbarkeit und die tatsachliche Auswahl der
Szenen zuriickzufiihren ist. Andererseits fehlen wichtige Teile der Geschichte
tatsachlich. All dies fiihrt dazu, dass die Erzahlung letztendlich scheitern muss, da
sie als solche gar nicht mehr wahrgenommen werden kann. Die Erzahlung ist als

Erzahlung nicht mehr erkennbar und wird dadurch zu ihrem eigenen Antonym.

3.1. Lesbarkeit

Die erschwerte Lesbarkeit der Susannentafel, die durch die dufierst detaillierte
Schilderung und die Vielzahl der Einzelheiten zustande kommt, wird alleine schon
dadurch deutlich, dass selbst in der jlingeren Literatur Uneinigkeit tiber das
tatsachlich Dargestellte herrscht. Probleme bereitet einerseits die Identifikation
der gezeigten Figuren - so wird in der Gestalt der Lilientragerin immer wieder
Susanna selbst erkannt, obwohl dies fiir den Zusammenhang der Geschichte
liberhaupt keinen Sinn ergeben wiirde -, andererseits werden noch immer
einzelne Szenen liberhaupt nicht bemerkt und in der Tafel nur die Darstellung der
Garten- und der Steinigungsszene erkannt.17>

Wirklich verwirrend an der geradezu an Unleserlichkeit grenzenden Darstellung
Altdorfers ist in erster Linie, dass in die Erzdhlung unmittelbar und sehr
vielversprechend eingefiihrt wird. Die Geschichte setzt, entsprechend der
zeitgenossischen Darstellungstradition, mit der Gartenszene ein. Durch die
Positionierung im Vordergrund und die tatsachliche Grofde der dargestellten

Figuren wird die Aufmerksamkeit des Betrachters sofort auf diesen Bereich

175 Zur Identifikation der Lilientragerin als Susanna: Eschenburg 1987, S. 38; Stadlober 2006, S.
273. Nur zwei Szenen werden erkannt bei: Friedlander 1891, S. 89; Martin 1960, 0.S.; Bischoff 1996,
S. 24; Greiselmayer 1996, S. 171: «Damit schildert Altdorfer nur die Anfangs- und Schlussszene der
Geschichte.»
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gelenkt und somit eine Szenenfolge festgelegt.17¢ Von der Badeszene wird das Auge
tiberdeutlich durch die Blickrichtung Susannas, durch die Bewegung der
Lilientragerin nach rechts zur Treppe und durch den Fingerzeig der oben an der
Treppe stehenden weiblichen Figur auf die Geschehnisse auf der Terrasse gelenkt
und damit die Erzdhlachse orientiert.1’? Bei der Magd handelt es sich demnach
nicht einfach um eine genrehafte Ausschmiickung ohne erzahlerische
Notwendigkeit. Vielmehr steht sie durch ihren Weggang einerseits stellvertretend
fir den im Bild nicht gezeigten Uberfall, zum anderen fungiert sie auch als
Richtungsindex, der das Auge von der zentralen Frauengruppe hin zu den noch
kommenden Ereignissen im und vor dem Palast hinfiihrt.178 Es ist aber gerade
diese Uberdeutlichkeit der Blickfiihrung, die die Verlorenheit des Betrachters
angesichts des Durcheinanders auf dem Palastvorplatz, wo die folgenden Szenen
im Tumult der Figuren kaum zu entziffern sind, noch verstirkt, denn die
Hilfestellung, die ihm bisher zuteil wurde, wird ihm abrupt entzogen. Vielmehr
wird seine Verwirrung noch gesteigert durch die auf das Geschehen am Platz
verweisende weibliche Figur oberhalb der Treppe, die eine Gleichzeitigkeit der
Geschehnisse im Garten und jenen auf dem Vorplatz suggeriert.

Erschwert wird die Erkennbarkeit der einzelnen Szenen durch die Winzigkeit der
Protagonisten, die zwar in ihrem Maféstab dem sie umgebenden Raum - der
Architektur - entsprechen, aber in der Vielzahl der Figuren, die den Palast und den
Vorplatz beleben, untergehen. Durch ihre Grofle, die sich nicht von den sie
umgebenden Szenarien abhebt und durch die Tatsache, dass sie mit nur wenig
Pigment und ein paar sparlichen Strichen unerwartet undetailliert und skizzenhaft
festgehalten wurden, sind sie tatsiachlich zu Nebensachlichkeiten reduziert.17? Das
besondere Charakteristikum des Simultanbildes, mehrere Figuren im Bild als
identische Personlichkeit zu erkennen, die zu verschiedenen Zeiten in

unterschiedlichen Situationen gezeigt wird, hebt sich dadurch auf.

176 Bushart 2004, S. 287.

177 Kemp 1996, S. 89f.

178 Kemp 1996, S. 76 weist darauf hin, dass gerade auf der Figur der Magd in der Renaissance-Kunst
eine hohe Erwartung lag, da die scheinbar nebenséchliche Figur im Raum orientiert und fiir das
Woher und Wohin steht.

179 Bushart 2004, S. 290.
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Aufierdem weist nichts im Bild auf den Fortgang oder die Reihenfolge der
folgenden Ereignisse hin. Dem Betrachter bleibt nichts anderes tbrig, als die
Darstellung wie ein Vexierbild zu fixieren und nach den ihm bekannten und auch
von ihm erwarteten Folgeszenen der Erzdhlung zu suchen. Wie in den meisten
anderen Simultandarstellungen Altdorfers, so in der ,Magdalena am Grabe Christi’
oder in der ,Dornenkrénung’ im Altar von St. Florian, verlduft auch hier die
Erzahlrichtung von vorne nach hinten.180 Doch die Suche wird durch eine fehlende
Logik der Reihenfolge der Szenen erschwert, denn der Blick wird nicht
kontinuierlich von Handlungssequenz zu Handlungssequenz gefiihrt, das Auge
folgt nicht einem konsequenten Verlauf, der die zeitlich aufeinanderfolgenden
Stationen nebeneinander gestaffelt wiedergibt. Altdorfer, der Erzadhler, schlagt,
gleich einem Hasen auf der Flucht, Haken und fiihrt das Auge in plétzlichen
Kehrtwenden tiber die Bildfliche (Abb. 66). So fiihrt die Blickrichtung vom
Torbogen oberhalb der Treppe liber den Vorplatz schrag nach links oben bis zur
linken Gebdudeseite zur Verurteilung Susannas. Sogleich wendet sie sich aber nach
rechts, Uber die Vorhalle des Palastes hinweg zu der Abfiihrung Susannas zur
Hinrichtung bis hin zum Postament des Uhrturms, wo Daniel gegen das Urteil
protestiert. Dann jedoch dreht sich der Erzdhlfluss um 180 Grad zuriick zur
Vorhalle, in der die zweite Gerichtsverhandlung stattfindet. SchliefRlich wird der
Blick wieder zurlick auf den Vorplatz gefiihrt, wo die Steinigung der Alten
stattfindet. Die Bewegung des Blickes ist keine wirklich flief3ende, da die einzelnen
Szenen erst entziffert werden miissen und es zu abrupten Richtungswechseln
kommt. Wie in einem Wimmelbild wird das Gesuchte erst durch Anstrengung
gefunden. Altdorfer kann eigentlich eine fehlende Logik nicht vorgeworfen
werden. Die Unterbringung der Szenen im Palast entspricht durchaus dem
biblischen Bericht, der das Haus Jojakims auch als Versammlungs- und Gerichtsort
charakterisiert. Somit ist die Verurteilung Susannas in dem Palast
libereinstimmend mit der biblischen Geschichte dargestellt. Auch die Tatsache,

dass die zweite Verhandlung im Palast stattfindet, entspricht dem biblischen Text,

180 Eine Ausnahme ist hier die Darstellung der Geifselung im Fliigelaltar von St. Florian, in der die
Leserichtung vom Hintergrund in den Vordergrund unnatiirlicherweise umgekehrt wurde, da der
Auftritt Christi vor Herodes der Geifdelung unmittelbar vorangeht. Siehe Talbot 1968, S. 14.
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in dem Daniel zur Riickkehr zum Ort der Anklage aufruft.18! Altdorfer nutzt die
gesamte Breitseite des Gebaudes, um die einzelnen Episoden der Geschichte darin
unterzubringen. Jedoch reiht er die Ereignisse nicht chronologisch nebeneinander,
wodurch ein konstanter Fluss der Erzahlung erreicht werden kénnte. Man konnte
vermuten, dass die Dramatik der Erzdhlung sich durch das ungeordnete
Durcheinander verstarkt, oder auch, dass die willkiirliche Blickfithrung und der
sprunghafte Richtungswechsel in der Szenenabfolge die wendungsreiche
Geschichte selbst parallelisiert.182 Dies hebt sich aber dadurch auf, dass die Szenen
ganz einfach nicht gefunden und gesehen werden.

Die Sprunghaftigkeit der Blickfilhrung und die missverstandliche Lesbarkeit in
Altdorfers Tafel werden noch deutlicher im Vergleich mit den anderen
Susannendarstellungen seiner Zeit. In Schaufeleins friither Darstellung des Themas
schwenkt der Blick, entsprechend der Leserichtung eines Textes, ungehemmt von
links, den Dienerinnen, iiber die zentrale Uberfallsszene nach rechts zum
Danielsurteil (Abb. 67).

In ihrer Klarheit und Einfachheit Schaufeleins Blickfithrung &hnlich ist der
Holzschnitt Breus. Die Erzahlrichtung fiihrt von der Badeszene im Vordergrund in
einem Bogen nach links hinauf zu den zwei libereinanderliegenden Gerichtsszenen
und von dort in die Bildmitte zur Steinigung (Abb. 68).

Die Tafel Gortschachers unterscheidet sich von den meisten Susannenbildern
dadurch, dass der Gartenbereich fast als Nebensdchlichkeit im Hintergrund
versteckt wird. Hier wird die Szene betont, in der Susanna Gott um Gnade anfleht
und der kindliche Daniel die gottliche Erleuchtung erfahrt. Dennoch beginnt die
Leserichtung wie in einem Text am linken Bildrand mit der Belauschung und dem
Uberfall auf Susanna, fiihrt dann im Vordergrund weiter {iber die
Gerichtsverhandlung zu der Anrufung Gottes und anschlief3end rechts zu dem
Danielsurteil, und fiihrt schlieflich in den Bildhintergrund, wo die Steinigung

stattfindet (Abb. 69). Das Auge wird in einem konsequenten Bogen tber die

181 Byshart 2004, S. 289f.

182 Bushart 2004, S. 290: «Indem Altdorfer den Gang zur Hinrichtung zur Sackgasse macht, Daniels
Ansprache an den duflersten Punkt am Bildrand verlegt und den Handlungsstrang danach zum
Palast zurickfithrt, ahmt er zugleich die dramatische Struktur des Textes nach. Schliefilich
bezeichnet die Umkehr nicht nur eine Richtungsveranderung, sondern leitet auch die unerwartete
Wendung der Ereignisse ein.»
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Bildflache gefiihrt. Wie bei Altdorfer wird die Tafel von einem Figurengedréange
dominiert, und auch hier finden sich zahlreiche Zuschauer, die das Geschehen von
Fenstern und Galerien aus beobachten. Die Aneinanderreihung der Szenen ist
kompositionell so eng gezeigt, dass das Erkennen der einzelnen Momente zunachst
schwer fallt. Jedoch wird auf eine Trennung der Szenen nicht vollig verzichtet. So
wird die Szene des Uberfalls schon durch die Architektur rdumlich sehr deutlich
von den Gerichtsszenen getrennt. Auf dem Platz selbst wird die Szene der Anklage
von der rechts davon folgenden Szene der Anrufung Gottes durch Susanna durch
ein paar Stufen getrennt. Offensichtlich iibernehmen die im Vordergrund
stehenden Figuren die Aufgabe, die einzelnen Momente zu ordnen und
voneinander abzugrenzen. Die Gesamtkomposition wird durch die jeweils
auflersten Figuren zusammengeklammert, die Szenen der Bildmitte werden
getrennt durch die im Vordergrund stehenden Manner, welche einen Durchblick
auf das Geschehen gewahren.183 Die absolute Klarheit der Reihenfolge der
einzelnen Handlungsabschnitte ist durch das Verklammern der Figurengruppen
und durch die Blickfilhrung in einer Bogenform von links nach rechts
gewahrleistet.

Eine Spur verschachtelter ist die Anordnung der Szenen in den Werken, die nach
1530 entstanden sind. In Schaufeleins Holzschnitt beginnt die Sequenz auf der
rechten Bildhélfte im Bildvordergrund mit dem Eindringen der beiden Alten in den
Garten und mit dem Uberfall auf die Badende. Danach fiihrt der Blick auf die
Briicke in den Bildhintergrund zu der Anklage Susannas.184 Die Geschichte wird am
linken Bildrand im Mittelgrund mit dem Danielsurteil fortgesetzt und fiihrt
schlief3lich in den Bildhintergrund zu der Steinigung (Abb. 70). Auch hier kénnte
man von einer unsteten Leserichtung sprechen, springt das Auge doch von vorne
nach hinten, zuriick in den Bildmittelgrund und wieder in den Hintergrund. Jedoch
ist die leichte Lesbarkeit schon durch die klare architektonische Begrenzung der
einzelnen Szenen gewdhrleistet. Die Gartenszene ist durch Mauer und Tor

begrenzt, die Anklage findet separiert auf der Briicke statt, die beiden

183 Baum 1971, S. 133 sieht in der Anordnung der Figuren eine Parallele zu einer dramatischen
Inszenierung des Susannenthemas.
184 Bushart 2004, S. 293.
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Gerichtsverhandlungen sind in zwei verschiedenen Stockwerken untergebracht
und die Steinigung selbst findet, markiert durch einen einzelnen Baum und vom
Gerichtshaus sowie dem Briickenturm gerahmt, auf dem freien Feld im
Hintergrund statt.

Das Bild Hans Schopfers schliefdlich erscheint wie eine gelduterte Version von
Altdorfers Susannenbild, in der jegliche Verunklarung verhindert wird.185 Die sich
in den verschiedenen Szenen wiederholenden Figuren sind leicht als identisch
erkennbar. Die Leserichtung fiihrt fast spiralférmig vom Vordergrund rechts von
den beiden Alten, die den Garten durch einen Pfortenpylon betreten, entlang dem
unteren Bildrand tiber den Uberfall auf Susanna, der in der Gartenmitte gezeigt
wird, nach links zu den beiden Magden, die den Garten durch ein Tor verlassen
haben und die in ihrer Drehung bereits auf den weiteren Verlauf verweisen (Abb.
71). Folgt man der Blickrichtung der vorderen Magd gelangt man direkt zu der
Anklage Susannas am linken Rand des Platzes. Von dort wandert der Blick quer
tiber den Bildmittelgrund zum rechten Bildrand, wo das Verhor der beiden Alten
durch Daniel stattfindet, und endet in der Bildmitte auf dem Platz selbst bei der
Steinigung. Die Lesbarkeit von Schopfers Bild, das genauso stark bevoélkert ist wie
Altdorfers Tafel, wurde offenbar bewusst gesteigert, indem die einzelnen
Handlungsorte im Bild neben- und hintereinander gestaffelt wurden. Anders als
Altdorfer ordnet er die unterschiedlichen Szenen verschiedenen Gebduden zu und
platziert die Gerichtsszenen deutlich sichtbar auf den den Gebauden vorgelagerten
Stufen. Die Steinigungsszene ist kontrasthaft vom hellen Farbton des Bodens
hinterfangen und ihre Sichtbarkeit dadurch unterstiitzt. Der Gegensatz zwischen
Garten und bevolkertem offentlichen Platz ist deutlich gemildert durch die
Gliederung der Schauplatze in einen breitgelagerten, seitlich offenen Vordergrund
und den dahinter anschliefienden, perspektivisch nach hinten verlaufenden
Gebaudereihen. Offen bleibt, ob Schopfers Bildlosung, sein offensichtliches
Bemiithen um Klarheit und Lesbarkeit, tatsiachlich eine direkte Reaktion auf
Altdorfers Werk ist und sich darin auch eine zeitgendssische Resonanz auf

Altdorfers Losung spiegelt.186

185 Zum Susannenbild Schopfers: Locher 1970; Greiselmayer 1996, S. 169-177.
186 Djese Moglichkeit erwagt Bushart 2004, S. 311.
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Vergleicht man die Abfolge der einzelnen Szenen in all diesen Werken mit
Altdorfers Umsetzung, stellt man bald fest, dass nirgends sonst der Fluss der
Erzdhlung dermafien stockend wiedergegeben wurde. Auflerdem scheinen alle
Kiinstler bemiiht gewesen zu sein, die Szenen deutlich voneinander zu trennen und
so die gute Leserlichkeit zu fordern, wiahrend Altdorfer dies unterldsst. Doch auch
er verzichtet nicht vollig auf visuelle Hilfestellungen, die die Lesbarkeit der Tafel
erleichtern. Eine Erzdhlung verlangt natiirlich nach einem Erzahler, der zwischen
der Handlung und dem Rezipienten vermittelt und durch die Geschichte fiihrt. Zu
diesem Zweck setzt Altdorfer die bereits erwahnte Figur der Magd ein, die die
Leserichtung der Geschichte vorgibt.187 Jedoch gehort die Magd - oder auch die
Mdgde - und ihre richtungsweisende Funktion ganz einfach zur
Susannenikonographie. In Schaufeleins Tafel verlassen die zwei Dienerinnen den
Garten am linken Bildrand. Sie erméglichen durch ihr Weggehen den Uberfall, sind
aber auch als kompositorisches Gegengewicht zur Gerichtsszene am rechten
Bildrand gedacht. Bei Schopfers Bild hingegen stehen die Dienerinnen nicht nur fir
die Folgerichtigkeit der Narration. Durch ihre Anordnung als zwei hintereinander
gehende Figuren, wobei die hinten gehende, die gerade den Garten verlassen hat,
noch im Profil, und die vordere bereits als Riickenfigur gezeigt wird, die gerade im
Begriff ist, Jojakims Haus zu betreten, wird der Betrachter fast schon an der Hand
genommen und in einem Bogen vom Vordergrund zu den Ereignissen im
Bildmittelgrund hingefiihrt.

Doch Altdorfer stehen auch subtilere Mittel zur Verfligung, um durch die
Geschichte zu dirigieren. Ein weiteres bildimmanentes Mittel, das es dabei zu
beriicksichtigen gilt, ist der Einsatz der Farbe.188

Dass Altdorfer Farbe ganz bewusst zum Dirigieren und Signalisieren einsetzt, ist
an anderen Werken eindeutig ersichtlich. Der Einsatz der Farbe als Mittel der
Verflechtung und des gezielten Steuerns der Blickrichtung kann im Sebastiansaltar
von St. Florian festgestellt werden (Abb. 27). Dieser Fliigelaltar, der nur noch in

Fragmenten erhalten ist, entstand zwischen 1509 und 1518 fiir das Stift St. Florian

187 Kemp 1996, S. 36.
188 Zur Farbe bei Altdorfer: Brucher 1978; Hubel 1981.
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in Oberosterreich.189 Wahrend der Altar in geschlossenem Zustand das Leben des
Heiligen Sebastian in vier Episoden wiedergibt, zeigt er in ge6ffnetem Zustand in
acht Bildtafeln die Passion Christi. Hier ist die Leserichtung nattrlich in erster
Linie durch die Nebeneinanderreihung von jeweils vier Bildtafeln in zwei
Registern vorgegeben. Die Leserichtung der Reihenfolge der Tafeln korrespondiert
mit der Schreibrichtung eines Textes von links nach rechts und von oben nach
unten.

Die Orientierung der Blickrichtung wird schon in der ersten Tafel des oberen
Registers, in der Olbergszene, dadurch geférdert, dass auffillige Farben als
Akzente wirken, die das Geschehen verdeutlichen (Abb. 28).190 In das Bild hinein
fihrt der als Riickenfigur gezeigte, rotgewandete schlafende Jlinger, dessen
diagonal zur Bildmitte hinweisende Haltung als Richtungsimpuls hin zur zentralen,
ebenso rot gekleideten Figur Jesu und noch dariiber hinaus zu der Engelsfigur in
rotem Kleid fiihrt. In der auf die Olbergszene folgende Tafel der Gefangennahme
wird der Akzent auf den gelb gekleideten Petrus und den grin gewandeten
Malchus gelegt. Jesus droht zundchst fast im Figurengedrange zu verschwinden.
Doch auch hier wird er durch die rote Farbe hervorgehoben (Abb. 29).

Der Einsatz der Farbe als Signalmittel und als Dirigent reduziert sich aber nicht auf
die Betrachtung der Passionstafeln als Einzelbilder. Die acht meist
monoszenischen Tafeln der Passion sind zwar alle in sich geschlossene
Bildeinheiten, sie bilden aber gleichzeitig Teilsequenzen einer fortlaufenden
Bilderreihe, die auch als Ganzes gesehen werden will. Darin allein liegt schon ihr
narrativer Vorteil. Wahrend das monoszenische Einzelbild eine Geschichte nur
andeuten kann und vom Betrachter - genauso wie im Simultanbild - sowohl das
Erkennen des narrativen Zusammenhangs als auch die Rekonstruktion der ganzen
Geschichte verlangt wird, fiihrt die Bilderreihe dem Betrachter die einzelnen
Momente voneinander getrennt und dadurch iiberaus geordnet vor Augen.1°1
Diese aufderliche Ordnung der Handlungssequenzen, die die Lesbarkeit der

Darstellung fordert, isoliert zunachst die einzelnen Bildtafeln. Der Erzahlfluss, der

189 Winzinger 1975, S. 21. Ein Rekonstruktionsversuch findet sich bei Winzinger 1975, Anhang 2.
190 Winzinger 1975, S. 18.
191 Kibédi Varga 1990, S. 364.
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zwar innerhalb der einzelnen Tafel bestehen kann, wird durch die Rahmung
physisch unterbrochen. Altdorfer scheint es aber gerade darauf angelegt zu haben,
diese Trennung der Bildeinheiten zu iiberspielen und zu verwischen und die
isolierten Szenen starker miteinander zu verbinden, indem er die Blickrichtung
nicht nur innerhalb der einzelnen Bildtafeln, sondern vielmehr tiber die einzelnen
Tafeln hinaus lenkt und die Tafeln durch den Einsatz von Farbe auch als
zusammenhdngende Einheit vorfiihrt. Wie die Arbeiten von Strohmer, Talbot und
Winzinger zeigen, ist der Passionszyklus, im Gegensatz etwa zu der kleineren
Sebastiansfolge, als Gesamtkomposition zu verstehen: «Statt der
aneinandergereihten Einzeltafeln des gotischen Fliigelaltares entsteht nun ein
grofder, einheitlicher Handlungsraum, der sich jeweils liber die Breite des ganzen
Altares erstreckt.»192 So hat zwar jede Tafel ihre innere Einheit, die Tafeln beziehen
sich jedoch auch insgesamt aufeinander. Das fiihrt dazu, dass die Geschichte der
Passion wie auf einem Bildschirm prasentiert wird, auf dem das Auge von Szene zu
Szene geleitet wird.193

So wiederholt sich der gelb gekleidete Petrus am rechten Bildrand der Olbergszene
in der unmittelbar daran anschlief3enden Tafel der ,Gefangennahme’ am linken
Bildrand und bindet so die zwei Bilder starker zusammen. Verbunden werden die
beiden Tafeln auch durch die dunkle Bodenzone und durch den dunkel gestalteten
Hintergrund mit dem schwarzen Baumwerk und dem vom Sonnenuntergang
rotlich leuchtenden Himmel.

Doch Altdorfer geht noch einen Schritt weiter. Die rote Farbe, die, wie bereits
erwihnt, in der Olbergszene die Blickrichtung diagonal durchs Bild lenkt, wird in
den darauffolgenden Szenen der ,Gefangennahme’ und der Szene ,Christus vor
Kaiphas’ fiir die Figur Jesu wieder aufgenommen (Abb. 30). Selbst in der
,Geifdelung Christi’, in dem letzten Bild des oberen Bildregisters, fehlt diese
Charakterisierung der Hauptfigur durch die rote Farbe, die die Bildreihe dadurch

auch zusammenhalt, nicht. Auch hier wird Christus in der simultan im Hintergrund

192 Winzinger 1975, S. 18. Zur Gesamtkomposition: Strohmer 1946, S. 7-17; Talbot 1968; Winzinger
1975, S. 16-19. Vgl. Brucher 1978, S. 8f.
193 Talbot 1968, S. 75 u. 85.
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gezeigten, jedoch der Geifdelung zeitlich vorausgehenden Szene, die Christus vor
Herodes zeigt, rot gekleidet dargestellt (Abb. 31, 37).

Die Blickfiihrung fiihrt also mittels der roten Farbe tliber die drei ersten Bildtafeln
hinweg direkt zu der Herodes-Szene. Von dort wird das Auge, der Handlungsfolge
entsprechend, innerhalb des Bildraumes nach vorne zu der Geifselung selbst
gelenkt, in der der hellhdutige Christus, von einer hellen Siaule gerahmt, nur noch
mit einem weifden Lendentuch umhiillt ist. Wahrend die Leserichtung bei den
anderen Simultandarstellungen Altdorfers vom Vordergrund in den Hintergrund
fihrt, ist hier die Reihenfolge der Erzdhlung umgekehrt. Die Blickfiihrung vom
Hintergrund, dem dufiersten rechten Rand der Bilderfolge, schrag nach links vorne
zu der Geifdelung, mit der ein Farbwechsel in der Betonung der Figur Christi
einhergeht, gibt die Richtung fiir den Wechsel zu der ersten Tafel des zweiten
Registers vor. Der Blick wird so automatisch der Folge der Handlungssequenzen
entsprechend zurtlickgelenkt zu der ersten Tafel des unteren Bildregisters, die den
weifdgewandeten Christus bei seiner Dornenkréonung zeigt (Abb. 32). So werden
die zwei sich diagonal gegeniberliegenden, jedoch aufeinanderfolgenden
Handlungssequenzen durch die weifde Farbe starker aneinander gebunden. Bei der
zweiten Simultandarstellung, die wir im Altar finden, der ,Dornenkrénung Christi’,
die mit der Ecce Homo-Szene kombiniert ist, entspricht die Leserichtung wieder
der von vorne nach hinten, und damit auch der von links nach rechts verlaufenden
(Abb. 38). Hier muss der Blick nicht zuriickgelenkt werden. Versteht man also die
Farbe als ein Mittel des Dirigierens, wird dadurch auch die Umkehrung der
Leserichtung innerhalb des Simultanbildes von hinten nach vorne erklart.

Nicht nur mit Hilfe der Farbe wird das Auge iiber die zwei Bildregister gefiihrt.
Auch die dargestellte Architektur und selbst Bewegungsmotive leiten von einer
Szene zur ndchsten. So gibt bereits die von Judas angefiihrte Schar der Hascher in
der Olbergszene einen Bewegungsimpuls, der iiber die Kérperhaltung Jesu zu der
Menschenmasse in der ,Gefangennahme’ leitet. Von dort scheinen die Figuren
geradezu in die Szene ,Christus vor Kaiphas’ hineinzudrangen (Abb. 30). Dort
allerdings wird der Rechtsdrang der Darstellung abrupt in der Figur des
thronenden Kaiphas gestoppt. Dieses Motiv des Stillstands wird noch durch die die

Vorhalle tragenden Saulen der darauffolgenden Geifdelungsszene verstarkt.
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Entsprechend dieser Rechtsbewegung ist Jesus in den ersten drei Tafeln der
Bilderfolge jeweils nach rechts, in der Geifelung indes nach links und somit in
Richtung der Fortsetzung der Erzahlung gerichtet. Auch im unteren Bildregister
lasst sich die Blickfiihrung durch die Bewegungsrichtung der Figuren feststellten.
Die Figuren in der ,Handwaschung des Pilatus’ bewegen sich nach rechts und
scheinen direkt in den darauf folgenden Bildraum der Kreuztragungsszene zu
drangen (Abb. 33, 34). Die Bewegungsrichtung wird wiederum durch die
Ausrichtung Jesu nach rechts in den ersten drei Bildtafeln verstarkt, wahrend der
Korper des Gekreuzigten in der letzten Bildtafel nach links gerichtet ist (Abb. 35).
Die Abfolge der Ereignisse in ihrem zeitlichen Verlauf wird hier sogar
unterstrichen, indem in den ersten Tafeln zum Zeichen der hereinbrechenden
Nacht das gliihende Abendrot gezeigt wird, wahrend die Tafel ,Christus vor
Kaiphas’ durch die harte Schatten erzeugenden Lampen und Fackeln eindeutig als
Nachtszene zu verstehen ist. Erst die folgenden Szenen der Geif3elung bis hin zur
Kreuzigung werden bei Tageslicht dargestellt.

Altdorfer erreicht es damit, die Isolation der acht Bildtafeln aufzuheben und die
Kontinuitdt der Handlungssequenzen der Passion zu steigern. Naturgemafd wird
von einem Fliigelaltar erwartet, auch noch aus grofder Distanz erkennbar zu sein.
Die Lesbarkeit wird durch die Grofde der Figuren, durch iibertriebene Bewegungen
und durch Signalfarben gesteigert. Die Bewegungsrichtung wird iiberdeutlich
durch die Haltungen der Figuren und durch den Einsatz der Farbe betont. All dies
weist darauf hin, dass Altdorfer das Auge ganz bewusst durch die
Handlungssequenzen fiihrt.

In diesem Zusammenhang muss auch die 1529 entstandene ,Alexanderschlacht’
betrachtet werden (Abb. 19). Die Tafel, die noch 1740 Diirer zugeschrieben wurde
und die um 1800 bei Napoleon, der sie fiir das grofdte Schlachtengemalde aller
Zeiten hielt, Bewunderung hervorrief, begriindete Altdorfers Ruhm.14 Entstanden
ist sie im Zusammenhang mit dem Historienzyklus, den Bayerns Herzog Wilhelm

IV. in der Zeit von 1528 bis 1540 von einigen der wichtigsten siiddeutschen

194 Krichbaum 1978, S. 7; Wood 1993, S. 22. Die Literatur zur ,Alexanderschlacht’ ist umfangreich.
Die umfassendsten Darstellungen werden bei Greiselmayer 1996, S. 19 aufgefiihrt.
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Kiinstler anfertigen lief3 und fiir den auch Schopfers Susannenbild entstand.1>
Dargestellt ist die Schlacht bei Issus im Jahre 333 v. Chr, in der der
Makedonenkonig Alexander der Grofde erstmals auf den Perserkonig Darius trifft
und diesen im Kampfe schlagt.1°¢ Das Bild zeigt den Moment, in dem Alexander zu
Pferd die Verfolgung des Darius aufnimmt, der wiederum feige den Zweikampf
meidet und seinen Wagen bereits zur erfolgreichen Flucht gewendet hat.

Das Bild ist der Susannentafel in vielerlei Hinsicht dhnlich. Wie in der drei Jahre
zuvor entstandenen Tafel blickt man auf einen sich raumlich tief erstreckenden
Schauplatz herab, der, fast als Weltlandschaft im Stile Patiniers, Altdorfers
Vorstellung der Vedute der kleinasiatischen Region Kilikien wiedergibt.197 Man ist
sogar versucht, bei dem Schlachtgemalde von einem ,heimlichen’ Simultanbild zu
sprechen. Da das Harem des Darius nicht auf dem Schlachtfeld sondern erst nach
dem Kampf im persischen Lager gefangen genommen wird, ist durch die
Anwesenheit der Frauengruppe im Kampfgemenge - geschichtlich nicht ganz
korrekt - schon eine Episode vorweggenommen, die zeitlich danach stattfindet.198
Auch hier ist das Dargestellte mit unglaublicher Akribie wiedergegeben. Kein
Helmbusch fehlt, kein Zaumzeug wurde ausgelassen. In penibelster Feinarbeit
wurden Hunderte von Figuren ausgearbeitet, die — wie in der Susannentafel - nur
aus ndchster Ndhe erkannt werden konnen. Bei der geringsten Distanz zum Bild
schon lésen sich sie Einzelfiguren auf und verschwinden in der Masse. Ubrig bleibt
ein Schlachtgetiimmel aus aneinandergedrangten Leibern und Waffen, welches in
seiner ungeheuren Kleinteiligkeit jeder Erkennbarkeit und Lesbarkeit entbehrt.
Doch im Gegensatz zum Susannenbild hat dies nie den Anstofi der Autoren
hervorgerufen. Ganz im Gegenteil: Die Literatur quillt geradezu iiber von
bewundernden Kommentaren, die «das Erstaunliche dieser Kiinstlerschaft»199

und die «kleinmeisterliche Sorgfalt»200 betonen, in der die Detailverliebtheit im

195 Hauffe 2007, S. 161. Der Grund, warum Albrecht Diirer in das Vorhaben nicht einbezogen wurde,
ist bis heute ungeklart. Zu bedenken gilt, dass Diirer bereits 1528 verstarb. Zum Historienzyklus:
Tietze 1923, S. 158; Benesch 1939, S. 29f; Winzinger 1975, S. 40f; Goldberg 1983; Bischoff 1996, S.
22; Greiselmayer 1996.

196 Goldberg 1983, S. 7f.

197 Tietze 1923, S. 156; Winzinger 1975, S. 44. Zur Identifikation der Landschaft: Meckseper 1968.
198 Winzinger 1975, S. 42.

199 Benesch 1939, S. 30.

200 Glaser 1924, S. 436.
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Gegensatz zur Susannengeschichte «an keiner Stelle kleinlich»201 wirkt und ein
«Bravourstiick der Detailmalerei»292 entstehen lief3.203

Obschon die Darstellung einer Schlachtszene offensichtlich auf das allgemeine
Thema stofden lasst, folgt natiirlich auch die ,Alexanderschlacht’ als Erzahlbild
literarischen Vorlagen, die dem Betrachter zum Verstdndnis des Dargestellten
bekannt sein miissen.204 Weitere Hilfestellungen bieten sowohl die - nicht
originale - Inschrifttafel, die iiber das Thema informiert, sowie die Namensschilder
an Ross und Streitwagen, die eine Identifikation von Darius und Alexander
erlauben.20> Des Weiteren sind auf Wimpeln und Fahnen Inschriften zu sehen, die
die sie umgebenden Truppen als Griechen, respektive Makedonen, oder als Perser
ausweisen sowie Informationen iliber Armeestirke und menschliche Verluste
wiedergeben.20¢ All die gebotene Information konnte dennoch nicht verhindern,
dass die Forschung in dem Bild nicht die Schlacht bei Issus, sondern jene bei
Arbela erkannte, die erst zwei Jahre spater erfolgen sollte.207 Trotz intensiver
textueller Hilfestellung also konnte nicht auf den tatsachlichen historischen
Moment geschlossen werden.

Auch der Einsatz von Sinnbildern in der ,Alexanderschlacht’ wurde falsch gedeutet.
So sah man lange in der bewusst zueinander in Bezug gesetzten Darstellung von
Sonne und Mond ein Sinnbild fiir den Ausgang der Schlacht. Die sieghaft
aufgehende Sonne steht flir Alexander, der den zahlenmaf3ig iiberlegenen Feind
schlagt, wahrend der Mond - als Symbol des Morgenlands - im Begriff ist, «in der
Dunkelheit des Himmels zu verschwinden»2%8, Damit wurde auch die gedrehte
Position der Inschrifttafel in Verbindung gebracht, die sich vom Mond ab- und der

Sonne zuwendet.20° Nachdem Goldberg darlegte, dass die Schlacht morgens

201 Winzinger 1975, S. 43. Ahnlich: Baldass 1941, S. 178.

202 Glaser 1924, S. 436.

203 Vgl. Janitschek 1890, S. 416: Er sieht darin eine Unart der Zeit.

204 Zu den literarischen Vorlagen: Winzinger 1975, S. 40f; Goldberg 1983, S. 7 u. 14; Greiselmayer
1996, S. 34-37.

205 (Jber die nachtrigliche Veranderung der Inschrifttafel: Goldberg 1968.

206 Goldberg 1983, S. 13.

207 Friedlander 1891, S. 100; Glaser 1924, S. 436.

208 Der Zustand des allseits beschnittenen Werkes beeintrachtig allerdings die Wirkung des
Mondes: Winzinger 1975, S. 42f; Krichbaum 1978, S. 143ff. Den Versuch einer Rekonstruktion der
vollstdndigen Bildtafel bei Winzinger 1975, Abb. 50a.

209 Winzinger 1975, S. 42.

59



begann und abends mit Alexanders Sieg endete, und dass die Gestirne der Tafel
einen aufgehenden Mond und eine untergehende Sonne darstellen, musste man
sich jedoch von dieser Interpretation loslésen.21% Doch auch wenn dadurch diese
Sinnbilder bedauerlicherweise keinen Sinn mehr ergeben - eine untergehende
Sonne wiirde man kaum als Siegessymbol deuten -, darf die Darstellung des
Himmels, der immerhin mehr als ein Drittel des Bildraumes fiir sich beansprucht,
nicht ganz aufier Acht gelassen werden. Denn tatsdchlich nimmt der bewegte
Himmel mit seinen aneinanderdrangenden Wolken die keil- und spiralférmigen
Bewegungen des Schlachtgetimmels auf und verstiarkt so die Intensitidt des
Kampfes.211

Auch die offensichtlich mit Phantasiewappen geschmiickten Fahnen und Wimpel
sind textfremde Signale, die einerseits eine Orientierung tiber den Standort der
jeweiligen Truppen bieten, andererseits aber auch eindeutige Charakterisierungen
der Protagonisten darstellen. So zeigen die Wappen Alexanders einen Greif und
eine Kranze haltende weibliche Gestalt, die man als Symbole fiir Klugheit und auch
Sieg deuten konnte. Diese Wappen treffen somit Aussagen sowohl zur Person
Alexanders als auch zum Ausgang der Schlacht. Darius’ Wappen sind von einer in
einem Boot knienden, eine Fackel hochhaltenden, gefliigelten nackten mannlichen
Gestalt und einer sitzenden Herrschergestalt mit Flammenschwert geziert, deren
Deutung noch aussteht.?12

Es ist auch in der ,Alexanderschlacht’ der Gebrauch der Farbe, der, noch starker als
die Fahnen und Wimpel, zur Orientierung und zur Lesbarkeit des Bildes beitragt.
Auch in diesem Werk, dem «zielgerichtete Uniibersichtlichkeit»213 attestiert
wurde und in dem sich die Einzelheiten nur einem «fleifdigen Auge»?14

erschliefien, werden die wichtigsten Informationen durch den Einsatz von Farbe

210 Goldberg 1983, S. 13. Schon Friedldnder 1923, S. 138 sprach von einem Sonnenuntergang. Vgl.
Winzinger 1975, S. 42f; Krichbaum 1978, S. 143f.

211 Dje Bedeutsamkeit der Sonne wurde auch schon von Friedldnder 1923, S. 138 unterstrichen, der
feststellte, dass der «Streit auf der Erde durch Kampf im Himmel» begleitet wird und somit die
Bedeutsamkeit der Ereignisse betont, und ohne die das Gemalde eine «pedantische Monstrositat»
geblieben ware.

212 Goldberg 1983, S. 13.

213 Pie] 1970, S. 10.

214 Winzinger 1975, S. 43.
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lesbar gemacht.21> In das Bild eingefiihrt wird der Blick durch den durch ein helles
Pferd akzentuierten Reiter in der rechten unteren Bildecke. Dieser gibt durch seine
diagonal zum Bildzentrum hingerichtete Position den Richtungsimpuls zu den
zentralen und ebenfalls durch helle Goldtone betonten Figuren des Darius und des
Alexander. Selbst das scheinbar ungegliederte Durcheinander der Massen ist
farblich geklart.216 Einerseits sind die vielen Figuren zu farblich geordneten
Blocken zusammengefasst worden. In ihrem Kolorit einheitliche Soldatenverbande
setzen sich so kontrastreich von anderen ab. Andererseits wird das Chaos
gegliedert durch das Verdichten und Auseinanderriicken der Truppen und, vor
allem, durch die als Akzente und richtungsweisende Elemente eingesetzten
Lanzen, die die Wogen der Heeresbewegungen ordnen.21”

In der Susannentafel nun ist das Gewand der Susanna, genauso wie das Kleid der
sie kimmenden Dienerin und das Unterkleid der ein Flakon haltenden Dienerin,
von Rottonen dominiert. Auch die Sohlen der kleinen Pantoffelchen, welche auf
dem Teppich vor Susanna liegen, leuchten rot. Dieses Dominieren der Signalfarbe
Rot zieht dann auch den Blick zunédchst auf die Frauengruppe, leitet den Blick aber
auch tiber den roten Klatschmohn hin zu den zwei die Gruppe beobachtenden
Alten, deren Gewand, Haube und Gesichtsfarbe sich ebenfalls rot von dem sie
umgebenden Griin und Braun des Buschwerkes abheben. Die Dominanz der roten
Farbe schlief3t so die beiden Alten mit der Frauengruppe zusammen.

Rot ist auch das Gewand der Magd, die sich hinten im Garten auf das geschlossene
Tor hin zubewegt und die uns damit den Fortgang der Geschichte andeutet. Hellrot
ist das Gewand der lilientragenden Dienerin, die von der Frauengruppe nach
rechts auf die Treppe zugeht und somit den Blick treppauf zu den Szenen im
Hintergrund leitet.

Auch wenn die weiteren Szenen in und neben dem Palast nur noch mit
Schwierigkeit auszumachen sind, wird jedoch auch hier Susanna, sowohl bei der

Gerichtsszene als auch bei ihrer Abfiihrung, durch ihren roten Umhang

215 Hubel 1981, S. 55.
216 Dittmann 1977, S. 100.
217 Winzinger 1975, S. 43.
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gekennzeichnet. Wiederum rot erscheinen auch die beiden Alten bei ihrer
Gerichtsverhandlung.

Gegen den bewussten Einsatz der roten Farbe konnte natiirlich eingewendet
werden, dass die flir die Handlung wichtigen Szenen in der Palastzone dennoch
kaum erkenntlich sind. Sowohl das rot gekleidete Kind, das links vom Brunnen auf
der Terrasse zu sehen ist und das offenbar nichts mit der Handlung zu tun hat, als
auch die Vielzahl von roten Hiiten und Gewdandern, die die Figuren auf der
Terrasse tragen, sprechen gegen den gezielten Einsatz von Rot als Mittel des
Signalisierens und Dirigierens. Auffallend ist hingegen, dass die beiden Missetater
in der leicht auszumachenden Steinigungsszene nicht durch ein rotes Gewand
hervorgehoben werden miissen.

Verdeutlicht wird die Wichtigkeit von Signalfarben durch die Vorzeichnung, die
sich zu dem Susannenbild erhalten hat. Abgesehen von der relativen Grofde der
weiblichen Figuren im Vordergrund, die die Gartenszene als Hauptszene erkennen
lasst, und dem ausgestreckten Arm der Magd, die auf die Steinigungsszene
hinweist, gibt es keinerlei Hilfsmittel, die Akteure zu identifizieren und so den
Handlungsverlauf zu rekonstruieren.

Wahrend Altdorfer also sowohl vor als auch nach der Entstehung der
Susannentafel in der Lage war, eine Erzdhlung in einer logischen Abfolge zu
prasentieren und er den Kunstgriff des Dirigierens durch Farbe offensichtlich ganz
gezielt anzuwenden wusste und auch beherrschte, stellt sich die Frage, warum dies
nur ansatzweise und verhalten in dieser biblischen Erzahlung zum Einsatz kommt.
Dass der Kiinstler natiirlich gerade in einer so komplizierten und kleinteiligen
Komposition wie der des Simultanbildes besondere Hilfestellung leisten miisste,
um den Betrachter durch die Erzdhlung zu leiten, wurde von Hédl auch im
Zusammenhang mit Hans Memlings ,Turiner Passion’ festgestellt (Abb. 72). In
diesem kleinteiligen und auf den ersten Blick uniibersichtlichen Werk werden die
handelnden Figuren farblich hervorgehoben und das Auge wird sowohl durch den
Einsatz von Farbe als auch durch die Ausrichtung architektonischer Elemente

durch das Bild geleitet.218 Auffallig ist dies besonders bei der roten Gewandung

218 Hodl 2005, S. 29.
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Christi in den Szenen nach seiner Auferstehung, die ilibereinander am rechten
Bildrand dargestellt sind.

Bei Altdorfer nun zeigt die rote Farbe im Gartenbereich durchaus eine
Signalwirkung. In der aufgrund der Menschenmenge ohnehin schwieriger zu
lesenden Darstellung der Szenen in der Palastzone indes wird die Signalwirkung
durch den libermafdigen Einsatz der roten Farbe bei nicht-handlungsrelevanten
Figuren ad absurdum gefiihrt. Wahrend der Kiinstler also in anderen Werken
Farbe gezielt zum Ordnen und Orientieren einsetzt, benutzt er sie in der
Susannentafel dazu, noch mehr Verwirrung zu stiften und die Lesbarkeit des Bildes
noch zu verringern.

Wie wichtig dieser Einsatz von Farbe fiir die Orientierung in einer vielfigurigen
Darstellung ist, zeigt der Vergleich mit Altdorfers Holzschnitten, die eben dieser
Farbigkeit entbehren. Die um 1513 entstandene Holzschnittfolge, die als
,Stundenfall und Erlésung des Menschengeschlechts’ bezeichnet wird, ist
vermutlich in Konkurrenz zu Diirers ,Kleinen Passion’ entstanden. Es handelt sich
um eine Folge von 40 Blattern, die auf winzigem Format - 72 oder 73 x 48
Millimeter - den Siindenfall, die Passion und Szenen aus dem Marienleben
darstellen, und die zu einem textlosen, fiir «das einfache Volk»21° gedachten
Andachtsbuch zusammengefasst waren. Jedes Blatt ist eine in sich geschlossene
Einheit. Die dadurch klar voneinander getrennten Handlungssequenzen, das kleine
Format der Blatter, das die Lesbarkeit ohnehin erschwert, und die Tatsache, dass
ein breites Publikum dadurch angesprochen werden sollte, lassen eine absolute
Klarheit der Darstellung erwarten. Umso erstaunlicher sind die Losungen, die
Altdorfers Kompositionen zeigen, und die offensichtlich auf ein vdlliges
Verschleiern des Dargestellten abzielen. In der ,Handwaschung des Pilatus’ wird
der romische Prafekt selbst als Riickenfigur auf einem Thron unter einem
Baldachin sitzend gezeigt (Abb. 23). Auf die Waschschiissel kann nur aufgrund der
leicht gebeugten Haltung der sie ihm reichenden Figur geschlossen werden. Auch
der Soldat, der im Vordergrund links von Pilatus steht und den dichtgedrangten

Zug der Hascher abschliefdt, die Christus abfiihren, ist in Riickenansicht gezeigt.

219 Winzinger 1963a, S. 21.
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Christus, ebenfalls in einer Riickenansicht, ist in dieser Menschenmenge nur mit
grofdter Not und nur aufgrund des langen Haares erkennbar. Die ungew6hnliche
Prasentation der Akteure in Riickenansicht und das der Technik des Holzschnitts
eigene Schwarz-Weif$ lassen eine unmittelbare Identifikation des Moments nicht
zu. Natlirlich handelt es sich um eine Bildfolge. Auf die Szene selbst lasst sich durch
die vorhergehende und die nachfolgende schlieflen. Erstaunlich ist die Losung
gerade auch im Vergleich mit Diirers Version des gleichen Themas in der ,Kleinen
Passion’, in der die Szene mit aller Deutlichkeit prasentiert wird (Abb. 73). Auch
hier wird der abgefiihrte Christus in verlorenem Profil gezeigt, wodurch die
Identifikation seiner Person nur noch durch das offene lange Haar moglich ist.
Pilatus allerdings ist seitlich, leicht zum Betrachter hin gewandt, gezeigt. Die
Bildmitte wird von der fiir den Moment so bedeutungsvollen Waschschiissel
beherrscht, in die der in Frontalansicht gezeigte Helfer das Wasser gief3t.

Hochst unitibersichtlich ist auch das Blatt mir der Gefangennahme Jesu (Abb. 22).
Die Hauptfigur, Christus, ist aufgrund des Formats und der dichtgedrangten
Wiedergabe der vielen Figuren in Schwarz-Weif leicht zu iibersehen. Ahnlich
versteckt gezeigt ist die Figur Jesu auch in der Szene der Gefangennahme auf dem
Altar in St. Florian. Dort jedoch - genauso wie bei den Hauptfiguren der
,Alexanderschlacht’ - wird mit Farbakzenten auf ihn aufmerksam gemacht.

Das Verstecken und Verschleiern, das Altdorfers ,Handwaschung des Pilatus’ und
die ,Gefangennahme’ charakterisiert, findet sich auch in der Beschneidungsszene
derselben Bildfolge (Abb. 21). Diese ist nur aufgrund des Messers in der Hand des
Hohepriesters zu erkennen, wahrend das Kind Jesus zwischen den im Kreis um
den obersten Priester stehenden, der Beschneidung beiwohnenden Figuren vollig
verschwindet.

Nicht alle Blatter der Folge sind auf eine erschwerte Lesbarkeit hin angelegt. Das
zweite Blatt der Folge, die bereits erwdhnte Darstellung des Siindenfalls, ist in
aufderster Klarheit und absoluter Reduktion auf die wesentlichen Merkmale der
Szene wiedergegeben (Abb. 20). Zwei grofdformatige Akte, links und rechts von
Baumen gerahmt, beherrschen den Bildraum. Die Schlange ringelt sich in der
oberen linken Bildecke um einen Ast. Die sich vollziehende Siinde wird durch die

aufreizende Stellung Evas und ihre auf Adams Schulter gelegte Hand verdeutlicht.
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In ein und derselben Bildfolge werden also Kompositionen, die sich durch dufderste
Klarheit und Unmittelbarkeit auszeichnen, solchen gegeniibergestellt, die den
dargestellten Inhalt eher zu verbergen als zu prasentieren suchen und die vom
Betrachter eine wesentlich langere und konzentriertere Auseinandersetzung und
ein Entziffern des Dargestellten verlangen. Dies ldsst nur auf eine bewusste
Anwendung unterschiedlicher Gestaltungsmodi schliefden, die den Betrachter dazu
anhalten soll, sich einmal lidnger und einmal weniger lang mit dem jeweiligen
Motiv zu beschiftigen. Dies ist damit ein Hinweis darauf, dass Altdorfer die
Lesbarkeit auch in der Susannendarstellung ganz bewusst erschwert und
verhindert hat. Denn die Fahigkeit, das Gezeigte unmittelbar erfassbar zu
prasentieren, findet sich in seinem Werk oft genug??0 Das Verbergen und
Verstecken ist als eine von mehreren Spielarten zu sehen, die der Kiinstler
anwenden kann und die er auch schon friih, bereits vor der Holzschnittfolge,
eingesetzt hat. Einen Ansatz dazu findet man in dem Miinchner Bild mit dem
Heiligen Georg, das bei einer momenthaften Betrachtung zunichst auf eine reine
Landschaftsdarstellung schliefien lasst (Abb. 56). Erst ein zweiter Blick offenbart
dem Betrachter den Ritter in Konfrontation mit dem Drachen. Den absoluten
Hohepunkt dieses Darstellungsmodus aber stellt die Susannentafel dar.

Erstaunlich ist dabei, dass etwas Ahnliches in Altdorfers Zeit kaum zu finden ist.
Selbst bei Diirers immer wieder als Vergleich herangezogener ,Marter der
Zehntausend’, die aufgrund ihrer Vielfigurigkeit genauso wie Altdorfers Tafel den
Eindruck eines Wimmelbildes hervorruft, kann von einem ahnlichen Verstecken
nicht die Rede sein (Abb. 74).221 Die im Bild zentral wiedergegebenen Figuren von
Diirer selbst und von Celtis sind schnell erfasst. Sie sind aber nicht als Teil der
Narration, also der um sie herum dargestellten Totung der Soldaten, zu verstehen.
Aufierdem ist das Morden und Foltern nicht wirklich als Handlungssequenz zu
begreifen. Vielmehr ist es eine Schilderung unterschiedlicher T6tungsmethoden,
die der Betrachter nicht suchen muss, sondern die er in Ruhe Schritt fiir Schritt

betrachten kann, wobei eine Reihenfolge der Episoden keine Rolle spielt.

220 Erwahnt sei hier nur die Darstellung von Loth und seinen Tochtern, 1537, Wien,
Kunsthistorisches Museum.

221 Problematisch ist in dem Werk vor allem die Identifikation der Dargestellten. Siehe dazu Stocker
1984.
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Ein mit Altdorfer vergleichbares Irrefiihren und Ablenken vom tatsichlichen
Geschehen findet sich in dieser Drastik erst Jahrzehnte spater im Werk von Pieter
Bruegel d.A. wieder. Seine ,Landschaft mit dem Sturz des Ikarus’, die nur noch in
einer Kopie erhalten ist, lasst auf den ersten Blick eine Genreszene mit einem
pfliigenden Bauern im Vordergrund erkennen (Abb. 75, 76). Der gefallene Ikarus,
nur schwer in der unteren rechten Bildecke auszumachen, ist ausschlief3lich durch
die aus dem Wasser herausragenden Beinen und die herabgleitenden Federn
identifizierbar.

Auch in der ,Bekehrung des Paulus’, die Bruegel 1567 fertigte, ist das zentrale
Ereignis, der Sturz des Saulus von seinem Pferd, nur mit Miihe auszumachen (Abb.
77, 78). Obwohl der Stiirzende im Bildzentrum wiedergegeben ist und seine
Bekehrung durch die vom oberen Bildrand schrdg zur Bildmitte hinfithrenden
Lichtstrahlen versinnbildlicht wird, ist die Lesbarkeit der Szene durch die
Kleinteiligkeit des Dargestellten und durch die Menschenmenge des Heerzugs aus
Soldaten und Reitern, die das Ereignis umgibt, erschwert. Angesichts dieser
Parallele im Verschleiern des dargestellten Bildthemas ist es nicht erstaunlich,
dass Bruegel, genau wie Altdorfer, vorgeworfen wurde, die biblische Geschichte
nur zum Vorwand zu nehmen, um «seine Fabulierkunst auf Massendarstellungen

anzuwenden».222

3.2. Leerstellen

Zu der offensichtlich gewollten Verunklarung der Susannenerzahlung in ihrer
Lesbarkeit kommt noch hinzu, dass wichtigste Momente der Erzdhlung géanzlich
weggelassen oder vollig neu gestaltet wurden. Als Neugestaltung muss die
Badeszene gelten, die so in den schriftlichen Quellen gar nicht zu finden ist. In der
Bibel wird betont, dass Susanna ihre Dienerinnen fortschickt, bevor sie das
eigentliche Bad nimmt. Das Alleinsein Susannas ist schliefdlich die Voraussetzung
fir den Uberfall der beiden Alten und fiir die Glaubwiirdigkeit ihrer

Anschuldigungen. Altdorfer aber wandelt das Bad in eine personenreiche Szene

222 Baldass 1941, S. 214ff.
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der Korperpflege um. Der eigentliche Uberfall aber, der wohl dramatischste
Moment der Erzdhlung, wird nicht thematisiert oder lediglich durch die sich
entfernenden Magde angedeutet.

Ein weiterer Hohepunkt der Erzdahlung, die Anklage und Verurteilung Susannas vor
dem Richter, wird in ihrer Dramatik dadurch abgeschwacht, dass die Verhandlung
bereits stattgefunden hat und die zum Tode Verurteilte gerade abgefiihrt wird.
Doch nicht nur die dramatischen Steigerungen fehlen. Selbst die gliickliche
Wendung, die sich durch die getrennte Befragung der Alten durch Daniel ergibt,
wird in ihrer Spannung gemildert, indem nicht Daniel selbst in Aktion dargestellt
ist, sondern die beiden Alten getrennt jeweils vor oder nach ihrer Befragung
gezeigt werden.

Es liegt in der Natur der Bilderzahlung, dass sie die Ereignisse der Geschichte nur
ausschnitthaft verdichtet wiedergeben kann und dass es Leerstellen geben muss.
Die Ausfiihrlichkeit der Erzahlung hdngt von verschiedensten Faktoren ab. So ist
die Wahl der Anzahl der dargestellten Momente nur zum Teil auf den Kiinstler
zurickzufithren, der die Funktion und das Format der Tafel, die Wiinsche des
Auftraggebers sowie finanzielle Aspekte berticksichtigen muss. Von einer grofden
Einschrankung Altdorfers in der Anzahl der Szenen kann man bei der
Susannentafel nicht sprechen. Es erstaunt jedoch, dass die Vielzahl der Szenen eine
absolute Ausfiihrlichkeit der Erzdhlung verspricht, die nicht gehalten wird. In
seiner Umsetzung der Geschichte, fiir die er weit mehr Personal braucht als seine
Zeitgenossen, wiirde man viel eher noch eine Erweiterung der Szenenanzahl, etwa
durch die Darstellung der Reaktion des Dienstpersonals auf die Anschuldigungen,
des Flehens Susannas zu Gott oder der Preisung Gottes durch Susannas Familie
nach deren Errettung, erwarten. Doch davon sieht er ab. Nicht nur, dass die
Hauptszenen einfach nicht dargestellt sind. Durch ihr Weglassen wird die
Dramatik der Erzdhlung, die die unstete Blickflihrung und die enorm erschwerte
Lesbarkeit erwarten lasst, fast ganzlich eliminiert. Gezeigt werden - ganz in
Degas’scher Manier - die Momente vor oder eben nach den packendsten
Ereignissen. Die tatsachlichen Handlungen werden versteckt und verschleiert, die
Moglichkeit, die Spannung der Geschichte zu steigern, lasst Altdorfer

voriiberziehen. Umso erstaunlicher ist dies, da seine Zeitgenossen, bei aller
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Unterschiedlichkeit in der Ausfiihrlichkeit und in der Umsetzung derselben
Geschichte, sich ausschliefdlich auf eben die spannungsgeladensten Momente der
Erzdhlung festlegen. Es werden natiirlich auch bei ihnen nicht alle Szenen
gleichberechtigt vorgestellt. Schon durch die Figurengrofde wird jeweils ein
Moment der Handlung betont. Dies ist sowohl bei Schaufelein als auch bei Breu
und bei Schopfer jeweils die Uberfallsszene im Garten, wobei in den Holzschnitten,
in denen die Hilflosigkeit Susannas durch ihre Nacktheit noch betont wird, die
Dramatik des Moments gesteigert wird. Und selbst Gortschacher, der in der Wahl
des Flehens Susannas zu Gott als zentrales Motiv in seiner Darstellung eine
Ausnahme bildet, zeigt die Gartenszene zumindest im Hintergrund. Es wird bei
Gortschacher, Schopfer und Breu die Anklage Susannas vor dem Richter und die
Befragung der beiden Missetdter durch Daniel gezeigt. Schaufelein, dessen Tafel
auf zwei Szenen reduziert ist, begniigt sich mit der Befragung der Alten.223

Kemp macht darauf aufmerksam, dass die christliche Kunst unzahlige Beispiele
dafir kennt, dass ein- und dieselbe Geschichte in unterschiedlichster
Ausfiihrlichkeit wiedergegeben wird und dabei auch Handlungssequenzen
ausgelassen werden konnen, da die Rekonstruktion der Leerstellen durch die
Textkenntnis gewahrleistet ist.224 Dartiber hinaus gibt es Geschichten, in denen der
zentrale Moment gar nicht dargestellt werden kann.22> Dass die Geschichte der
Susanna durchaus ohne die Erwdhnung jeder Handlungssequenz erzahlt werden
kann, zeigt sich am Beispiel der Henfflin-Bibel von 1477, in welcher die
Susannengeschichte mit fiinf Miniaturen illustriert wird (Abb. 39-43). Die erste
Abbildung zeigt Susanna, die den Garten mit ihren Magden betritt. Die folgende
Szene gibt den Uberfall auf die bereits alleine zuriickgelassene Frau wieder.
Danach steht Susanna vor dem Richter, und in der darauffolgenden Abbildung
wird sie von diesem weggefiihrt. Die Bildfolge schlief3t mit der Steinigung der
beiden Alten. In diesen Miniaturen wird das Bad gar nicht erst angedeutet. Auch

hier wird, wie bei Altdorfer, die Abfiihrung Susannas von dem Richter gezeigt,

223 Dieser Moment muss aber auch als Neugestaltung des Themas gelten, da im biblischen Bericht
nicht die Anwesenheit Susannas bei der zweiten Gerichtsverhandlung erwahnt wird. Popelka 1956,
S. 105 fiihrt es auf den Einfluss des geistlichen Spiels zuriick.

224 Kemp 19893, S. 63.

225 Kibédi Varga 1990, S. 362 zitiert Bonsignoris Darstellung von Apollo und Daphne, die in zwei
Szenen den Moment vor und den Moment nach der Verwandlung in einen Lorbeerbaum darstellt.
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jedoch wird die Situation hier verdeutlicht, indem zuvor die Gerichtsszene selbst
illustriert wird.

Diese Sprunghaftigkeit in der Abfolge der Ereignisse findet sich auch in der
Furtmeyr-Bibel, die um 1468-1472 entstanden sein diirfte (Abb. 45-48).226 Auch
hier wird dufderst ausfiihrlich die Geschichte der Susanna erzahlt. Gezeigt wird die
Szene der Belauschung, gefolgt vom Uberfall. In der folgenden Miniatur betritt ein
Diener den Garten und wird so zum Zeugen der Anschuldigung. Daraufhin wird
Susanna vor dem Richter dargestellt. Es folgt die Anrufung Gottes durch Susanna
und die Erleuchtung Daniels. Die Illustrationsfolge schliefdst mit der getrennten
Befragung der beiden Alten. Auch hier wird die Badeszene ausgelassen. Nur in der
Szene, in der der Diener den Garten betritt, wird durch am Boden stehende Gefafie
riuckwirkend darauf verwiesen. Und vielleicht noch bedeutsamer: Die Steinigung
wird nicht gezeigt.

Selbst eine Diskontinuitdt in der Reihenfolge, wie sie im Mainzer Susannenteppich
zu finden ist, in dem die Abfolge von Uberfall und Verleumdung vertauscht wurde,
beldsst die Erzdahlung noch rekonstruierbar (Abb. 79). Sowohl der Sprung in der
Erzdhlung von Susannas Abfiihrung direkt zur Steinigung, wie sie die Henfflin-
Bibel zeigt, als auch das Weglassen der Steinigungsszene, wie es in der Furtmeyr-
Bibel geschieht oder die Diskontinuitit der Handlungssequenzen im Mainzer
Teppich beeintrachtigt hier in keinster Weise die Kontinuitdt der Narration, da es
sich eben um Textillustrationen handelt oder im Teppich der Text in Form von
Schriftbandern beigefiigt ist. Das Lesen des Textes kann durch die Betrachtung der
[Nlumination unterbrochen werden, der Leser kann uUber das Gelesene bei der
Betrachtung des Dargestellten nachsinnen.

Bei Altdorfer hingegen fehlen nicht nur bedeutungstragende Momente der
Erzdhlung. Es ist der direkte Bezug zum Text auch nicht gegeben, der diese Liicke
fiillen konnte. Vielmehr wird vom Betrachter verlangt, die Liicken allein durch sein
Erinnerungsvermogen und seine Vorstellungskraft zu fiillen. Nattirlich tut auch die
Tatsache, dass eine Szene dargestellt wird, die das Alte Testament so nicht kennt,

der Erkennbarkeit dieses Moments keinen Abbruch. Die Kombination von Garten

226 Zur Furtmeyr-Bibel: Wagner/Unger 2010.
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und Bad lassen auf die entsprechende Geschichte schliefen. Die Erkenntnis, dass
gerade das Bad und der Uberfall nicht gezeigt werden, kann dem Betrachter aber
erst nach einem Suchen, Kombinieren und Imaginieren véllig bewusst werden,
wodurch die Uberraschung noch gréfer sein muss. Von ihm wird ungeteilte
Konzentration und einiges an Anstrengung verlangt, um die Narration als solche
entstehen zu lassen. Umso deutlicher wird dadurch, wie weit Altdorfer von einer
[llustration entfernt ist und wie sehr vom Betrachter erwartet wird, selbst die
Geschichte zu rekonstruieren und Schlussfolgerungen zu ziehen. Dass es gerade
das Erregende und Dramatische der Erziahlung ist, der Uberfall, die tragische
Intrige und die Uberfithrung, welches iibergangen wird, muss beim Betrachter die
Aufregung tatsachlich steigern, da sich die Tragddie ausschliefilich in seinem Kopf
abspielt. Die Dramatik wird zudem forciert, da die imaginierten
Handlungssequenzen der fast schon idyllischen Schilderung der Gartenszene oder
der minutiosen Wiedergabe von fiir die Geschichte vollig belanglosen Details
gegeniiberstehen und sie so enorm kontrastieren.

Dieser Kunstgriff der Steigerung der Intensitidt durch die Vorstellungskraft des
Betrachters lasst sich tatsachlich schon friith in Altdorfers Werk feststellen und
wird besonders deutlich in Vergleich zweier unterschiedlicher Ausfiihrungen
desselben Themas. In Altdorfers Holzschnitt von 1511, der den Drachenkampf des
Heiligen Georgs wiedergibt, sehen wir die Zuspitzung einer iiberaus
ereignisreichen Geschichte auf einen Moment. Die Bedrohung der Stadt Silena, die
auf dem Felsplateau gezeigt ist, und ihrer S6hne und Téchter, die von der dngstlich
hinter Buschwerk kauernden Gestalt der Konigstochter vertreten werden, und die
Verzweiflung angesichts der Hoffnungslosigkeit der Situation werden mit einem
Schlage durch die Niederstreckung des liberaus bedrohlich wirkenden Drachens
durch den kithnen Helden in Wohlgefallen aufgeldst (Abb. 80).227 Die Intensitat der
Handlung und die Kraft des Lanzenstichs werden durch den direkten Blickkontakt
des darniederliegenden Drachens sowohl mit dem Ritter als auch mit dem Pferd
verstarkt. Die Deutlichkeit der Darstellung lasst wenig Raum fir die eigene

Ausschmiickung der Geschichte. Ganz anders operiert Altdorfer in der zuvor

227 Zum Heiligen Georg: Keller 1964, S. 248-252.
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entstandenen Tafel gleichen Themas, die sich heute in Miinchen befindet (Abb. 56).
Hier wird zundchst der Eindruck einer Landschaftsdarstellung hervorgerufen, das
dichte Blattwerk gibt nur einen begrenzten Blick auf die Landschaft im
Hintergrund frei. Vollig undramatisch, fast unbemerkt, zeigt sich am unteren
Bildrand die Begegnung Georgs mit dem Drachen. Die Begegnung ist nicht als
Kampf zu verstehen. Das Heben beider Vorderldufe des Pferdes ist eher ein
Zeichen der Uberraschung und bewirkt nicht eine stirkere Aufrichtung des Tieres,
die die Vehemenz eines Lanzenstichs verstirken konnte. Selbst die Darstellung des
Drachens, der von Friedlander als bunte «Krote»228 bezeichnet wird, konnte ihn
nicht noch starker seiner Bedrohlichkeit berauben. Die Gefahr durch das Untier
und der Kampf selbst aber wird der Vorstellungskraft des Betrachters iiberlassen.
Eine noch stirkere Reduktion der Geschichte, eine Reduktion auf eine Art Sinnbild
ihrer selbst, bietet nur noch Cranachs Zeichnung des Heiligen Georgs, die um 1505
entstanden ist und die den Ritter, der den erlegten Drachen einer Stola gleich tiber
den rechten Unterarm gelegt tragt, isoliert auf leerem Grund zeigt (Abb. 81).

Der Vergleich von einem Holzschnitt und einer Tafel konnte zu dem Schluss
verleiten, dass Altdorfer diese besondere Herausforderung des Betrachters auf
Privatbilder, auf sogenannte Kabinettbilder beschrankte und dass das
druckgraphische Massenprodukt, das eher der Bildtradition folgt, somit fiir einen
breiten Kreis verstdndlich bleibt. Jedoch kann d&hnliches in jedem von ihm
bearbeiteten Medium entdeckt werden.

So zeigt sein Holzschnitt von 1513 nicht die Verkiindigung an Maria selbst (Abb.
82). Auch hier ist der Moment vor dem tatsdchlichen Ereignis, vor der
Verkiindigung gezeigt. Der Erzengel Gabriel, der als Riickenfigur gezeigt wird,
betritt gerade, von Maria voéllig unbemerkt, den Raum. Die Reaktion Mariens auf
die Begegnung mit dem Engel entsteht nur in der Vorstellung des Betrachters. Der
dargestellte Gesichtsausdruck der noch véllig in ihre Lektiire versunkenen Frau
steht der nur in der Phantasie des Betrachters erfolgenden Uberraschung

angesichts der himmlischen Erscheinung kontrastreich gegeniiber.

228 Friedlander 1891, S. 19.
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Wahrend also in der Tafel mit dem Heiligen Georg und in dem Holzschnitt der
Verkiindigung Momente vor dem handlungsrelevanten Ereignis gezeigt werden
und so die Dramatik des Folgenden in der Vorstellung des Betrachters sich nur
steigern kann, zeigt Altdorfer in anderen Fallen nur eben das Folgende, wodurch
das Vorangegangene im Geddchtnis des Betrachters rekonstruiert werden muss.
Die Sage von Pyramus und Thisbe aus Ovids Metamorphosen (IV/55-166) erzahlt
die Geschichte eines Liebespaares, welchem eine gliickliche Vereinigung durch die
Feindschaft der Familien verwehrt bleibt. Nachdem zunéchst ein Riss in der Wand,
die die Elternhduser der beiden trennt, den einzigen Weg der Zusammenkunft
bildet, beschliefden die Ungliicklichen gemeinsam die nachtliche Flucht. Thisbe
erreicht den vereinbarten Treffpunkt, das Grab des Ninus unter einem
Maulbeerbaum, zuerst, flieht aber vor einer in der Nahe an einer Quelle trinkenden
Lowin und verliert dabei ihren Schleier. Als schliefilich Pyramus den Treffpunkt
erreicht, findet er nur den von der Lowin zerrissenen und blutbefleckten Schleier.
Uberzeugt davon, dass Thisbe von dem Tier getotet worden war, zieht der
Verzweifelte sein Schwert und stiirzt sich hinein. Thisbe, die wohlbehalten zum
Maulbeerbaum zurtickkehrt und ihren Geliebten tot auffindet, setzt ihrem eigenen
Leben aus Liebesschmerz und Schuldgefiihlen mit demselben Schwert ein Ende.

Altdorfer hat die dramatische Geschichte mehrfach bearbeitet. In dem Holzschnitt
von 1513 sehen wir Pyramus stark verkiirzt in zeitgendssischer Tracht auf dem
Grab des Ninus liegend (Abb. 83). Zwischen seinen Beinen ragt die leere
Schwertscheide hervor, neben ihm liegt der beschmutzte Schleier. Thisbe beugt
sich tiber ihn und scheint gerade nach dem in seiner Brust steckenden Schwert zu
greifen. Das nahsichtig gezeigte Paar wird von der Grabesgrotte des Ninus und von
Baumen hinterfangen. Hier wahlt Altdorfer den hochst dramatischen Moment der
Auffindung des toten Geliebten, der zur Selbsttétung Thisbes fiihrt. Wahrend der
Holzschnitt auf die Erkennbarkeit der Szene angelegt ist - eine Kenntnis der
Geschichte ist vorauszusetzen -, verzichtet Altdorfer in einer weiteren Behandlung
des Themas, in einer Zeichnung von 1510, die den toten Pyramus zeigt, auf fast alle
erklarenden Attribute, die eine Zuordnung der Darstellung zu einer Textvorlage
ermoglichen wiirden (Abb. 84). Tatsachlich ist die dem Bild zugrunde liegende

Geschichte nur iiber die identische Wiedergabe der Haltung des liegenden Toten,
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die hier allerdings nicht diagonal ins Bild hineingefiihrt ist, sondern seitlich
parallel zum unteren Bildrand liegend dargestellt wird, und die im Hintergrund
angedeutete Grotte sowie den Schleier identifizierbar. Kein Lowe, keine Quelle und
noch nicht einmal Thisbe selbst tragen zur Narration bei. Auch hier wird vom
Betrachter eigentlich schon fast eine Meisterleistung an Vorstellungsvermogen
verlangt.

Noch erstaunlicher ist der Kupferstich von 1519/20, der die Suche Marias nach
Jesus zeigt (Abb. 85). Dargestellt ist Maria, die ihres vermissten Sohnes offenbar
gerade ansichtig wird - die Erleichterung spiegelt sich auf ihrem Gesicht wieder -,
der Gesuchte aber, das Kind Jesus, ist nicht zu sehen. Man muss ihn sich vielmehr
weit aufderhalb der Blattgrenze vorstellen.22°

Die Vorstellungskraft des Betrachters wird aber auch subtiler aktiviert, indem ein
traditionelles Darstellungsverfahren abgedndert wird. Dies lasst sich besonders
gut beobachten bei Altdorfers Auseinandersetzung mit der Darstellung des
Heiligen Christophorus, einem Thema, mit dem sich der Kiinstler mehrfach
beschaftigt hat.230 Christophorus, der legendare Riese, der nur den Machtigsten
dienen will, tragt eines Tages das Christuskind tiber den Fluss. Die iiberraschende
Schwere der Last, die ihn fast zusammenbrechen lasst, lasst ihn das Kind als den
machtigsten Herrscher tiberhaupt erkennen.231 Christophorus wurde im spéaten
Mittelalter als Nothelfer verehrt. Sein Anblick sollte den Glaubigen vor einem jahen
Ableben schiitzen.232 Um diesem zu entgehen, wurden Kirchen, weithin sichtbare
Mauern wund Stadttore mit monumentalen Abbildungen des Heiligen
geschmiickt.233 Das Bild des Christophorus fand aber auch in kleinem Format, als
kleines Andachtsbildchen?34, Einzug in die private Frommigkeitsiibung. Das
bedeutet, der Anblick des Bildchens diente dem Gldaubigen nicht nur zum Schutz,
sondern auch der Andacht.23> Der Kupferstich von 1511 entspricht einem solchen

traditionellen Andachtsbildchen. Christophorus, auf einen Ast gestiitzt, betritt nach

229 Bushart 2004, S. 153 schlagt fiir die im Hintergrund gezeigte Familie die simultane Darstellung
von Josef, Maria und Kind vor.

230 Zu den Christophorus-Darstellungen Altdorfers: Noll 2004, S. 280-287.

231 Goldberg 1988, S. 84ff.

232 Benker 1975, S. 117f.

233 Benker 1975, S. 120.

234 Spamer 1930.

235 Benker 1975, S. 120.
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Uberquerung des Flusses gerade den sicheren Boden (Abb. 86). Das auf seinen
Schultern sitzende Christuskind ist von einem Heiligenschein umgeben und hat die
rechte Hand in einem Segensgestus erhoben. Aus dem Ast, den der Heilige als
Stock verwendet, spriefden neue Triebe, die die gottliche Wahrheit bestatigen und
bekraftigen.23¢ Die Darstellung ist auf das Notwendigste reduziert. Sie ist
unmittelbar erfassbar und verstindlich. Die Heiligenlegende ist nicht in
Handlungssequenzen erzdhlt. Vielmehr wird ein zentraler Moment gezeigt, der
durch das Attribut der spriefenden Triebe erweitert wird. Dies diirfte der tiblichen
Darstellung der kleinen Andachtsbildchen entsprechen, die weniger die Funktion
haben, eine Geschichte zu erzdhlen, als vielmehr dem Glaubigen als Sinnbild fiir
den Glauben, die Standhaftigkeit und Vorbildhaftigkeit des Heiligen zu dienen.
Ganz ahnlich ist Christophorus auch in Form eines iiber dem Kamin hdngenden
kolorierten Holzschnittes in der realistischen Darstellung des Innenraums des
Verkiindigungsbildes zu sehen, das einem Nachfolger des Meisters von Flémalle
zugeschrieben wird (Abb. 88, 89). Auch hier sind der Heilige und das Kind in einer
Frontalansicht gezeigt. Auch hier ist der Riese gerade im Begriff, das Ufer zu
betreten und auch hier wird der bliithende Stab als Beweis der Gottlichkeit gezeigt.
Wahrend nun aber Altdorfers Kupferstich die ikonographische Tradition wahrt,
zeigt die Zeichnung mit dem Heiligen Christophorus, die 1512 entstand und in
London verwahrt wird, eine hochst ungewohnliche Abwandlung der Szene (Abb.
87). Der Riese wird von hinten im verlorenen Profil gezeigt. Das auf seinen
Schultern kniende Christuskind klammert sich an seinem Haar fest. Die Umgebung
ist mit wenigen Federstrichen erfasst. Nichts, kein Nimbus, keine Triebe, weist auf
die Gottlichkeit des Kindes hin. Alle Attribute, die die Legende in Erinnerung rufen
wiirden, sind eliminiert. Damit hat die Darstellung sicherlich noch nicht ganz den
Bezug zum Inhalt der Geschichte verloren. Die Kombination einer grofden, durchs
Wasser watenden Gestalt und dem auf ihren Schultern sitzenden Kind kann nur
die Christophorus-Legende in Erinnerung rufen. Jedoch verlangt die

ungewoOhnliche Prasentation, die irritierende Riickenansicht sowie der Verzicht auf

236 Keller 1964, S. 103-106.
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erlduternde Attribute, eine verstarkte Kombinationsgabe und eine gesteigerte
Vorstellungskraft des Betrachters.

Die Umsetzung des konservativen Schemas in der Reproduktionsgraphik und die
innovative Darstellung in der signierten und datierten Zeichnung, die sicherlich als
Sammlerstiick gedacht war, lasst zundchst den Schluss zu, dass der Druck fiir ein
wesentlich breiteres Publikum gedacht war und dadurch auch der allgemeinen
Erwartung und Verstiandlichkeit entsprechen musste.237 Diese Annahme hat nur
eine Teilberechtigung, denn wie bereits beobachtet wurde, fand das Motiv der
Riickenansicht auch in der Holzschnittfolge ,Siindenfall und Erlésung des
Menschengeschlechts’ Anwendung. Aber es ist nicht zu leugnen, dass Altdorfer
gerade als Zeichner einer absoluten Deutlichkeit in der Darstellung immer wieder
ausweicht. Auch in der Zeichnung ,Samson zerreif3t den Lowen’ verlangt er vom
Betrachter diese Fahigkeit der Kombination (Abb. 90).238 Samson, der mit seinen
Eltern zur Brautwerbung unterwegs ist, begegnet einem Lowen, den er mit seiner
ungeheuren Kraft sofort zur Strecke bringt, indem er auf den Riicken des Tieres
springt und ihm den Rachen auseinanderreifdt. Altdorfer scheint in seiner
Zeichnung die Erzdhlung tatsachlich wortlich zu nehmen und stellt auch hier
sowohl den biblischen Helden als auch den Lowen in einer Rickenansicht dar.
Samson beugt sich liber den Lowen, von dem man nur das Hinterteil und den
Schwanz sieht. Der biblische Held selbst ist, worauf Bushart hinweist, nur an der
an seiner Hiifte festgeknoteten Eselskinnbacke erkennbar, die er eigentlich erst im
spateren Verlauf der Geschichte finden sollte.23° Hier ist zwar ein zentraler
Moment der Geschichte dargestellt, doch durch die Abwendung der Figur und die
absolute Reduzierung auf Samson und den Léwen erschwert deren Erkennen
enorm. Diese Form der Darstellung verlangt nach einem {iberaus fahigen
Betrachter. Als Massenprodukt ware sie daher auch nicht geeignet. Obwohl
Altdorfer auch in Kupferstichen und Holzschnitten die Kombinationsgabe des
Betrachters anvisiert, ist doch eine so grofde Freiheit in der Ausfithrung und ein so

grof3es Mafd an Reduziertheit des Motivs nur in den Zeichnungen zu finden. Diese

237 Zum Thema des Sammlers von Zeichnungen: Tietze 1923, S. 12; Moseneder 1991, S. 141f; Noll
2004, S. 287.

238 Zu Samson/Simson: Keller 1964, S. 521-523.

239 Bushart 2004, S. 141f.
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sind durchaus als eigenstidndige Kunstwerke fiir Liebhaber gestaltet. Nicht nur,
dass sie auf getontem Papier gestaltet sind. Die weifd gehohten Tuschzeichnungen
sind auch alle signiert und datiert.

Altdorfer fordert den Betrachter auf, aktiv die dargestellte Geschichte zu
rekonstruieren. Die Reduktion der Erzahlung durch den Verzicht auf ergdnzende
und erkldrende Motive verlangt eine verstirkte Teilnahme des Rezipienten. Es
handelt sich dabei ganz offensichtlich um einen von Altdorfer haufig
angewendeten Erzdhlmodus, der in seinem Susannenbild einen H6hepunkt findet.
Die Neugestaltung der Hauptszene, die einem Weglassen von zwei
handlungsrelevanten Momenten - dem Bad und dem Uberfall - gleichkommt,
konnte nur noch durch die ganzliche Elimination der Erzdhlung tibertroffen
werden. In der Tat, und nicht wirklich tiberraschend, finden sich in Altdorfers
(Euvre Beispiele, in denen genau dies erreicht ist. Erstaunlicherweise ist in diesem
Zusammenhang von Altdorfers Landschaftsbildern zu sprechen, mit denen sich die
Forschung hochst intensiv beschaftigt hat und die dazu gefiihrt haben, in Altdorfer
den Schopfer der ersten autonomen Landschaftsdarstellungen zu sehen.240 Die
Tafeln ,Landschaft mit Burg’ von 1526/28 und ,Landschaft mit Briicke’ von 1516
zeigen Landschaftsszenerien, die offensichtlich keine Geschichte abbilden und
nicht erzdhlen (Abb. 91, 92). Sie sind befreit von jeglicher Staffage, Mensch oder
Tier, die ihnen einen Sinn oder gar eine Bildwiirdigkeit geben wiirde, und sind
dadurch auch einem erklarenden oder kommentierenden Kontext entrissen. Aber
dennoch weisen sie durchaus bildliche Qualitiaten auf, die man normalerweise mit
einer Bilderzahlung in Verbindung bringen wiirde.241 Der sich in die Tiefe
erstreckende Raum beider Bilder, der zu einer Stadt hinfiihrende Weg sowie die
Briicke und das Gebaude konnten einer Erzahlung einen idealen Schauplatz bieten.
Besonders deutlich wird dies auch im Vergleich des Kupferstichs ,Maria mit dem
segnenden Kinde’ von 1515 und der Radierung ,Die grofde Fichte’ von 1517/1520
(Abb. 93, 94). Der im Vordergrund am rechten Bildrand dargestellte Baum, der
architektonisch verbaute Mittelgrund und die den Tiefenraum am linken Bildrand

begrenzenden Berge in der Radierung haben durchaus Ahnlichkeit mit der

240 Wood 1993, S. 9.
241 Wood 1993, S. 23.
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Landschaftsdarstellung des Kupferstichs und die Szenerie scheint wie dafiir
gemacht, die sitzende Muttergottes mit dem Kind zu rahmen. Die Radierung wirkt
also wie ein von Narration und menschlicher Figur befreiter Schauplatz.

Eine Biihne, die ihrer Akteure beraubt und von ihrer Erzdhlung befreit ist, wiirde
die ultimative Herausforderung an das Imaginationsvermégen des Betrachters
bedeuten. Das anfangliche Suchen nach Anhaltspunkten oder Gedankenstiitzen
endet damit in der Konstruktion der Geschichte durch den Rezipienten selbst. Der
Betrachter wird zum Erzidhler. Der Kiinstler stellt ihm dazu die Szenerie zur
Verfiigung. Die Konsequenz davon ware, dass die Erzdhlung als solche nicht mehr
existiert, sondern durch die Vorstellungskraft jedes einzelnen Betrachters in
absoluter Freiheit immer wieder neu gestaltet werden kann. Die Leistung besteht
dadurch nicht mehr nur im Reproduzieren, sondern im Neuproduzieren einer
Geschichte.

Ist an so eine Moglichkeit iiberhaupt zu denken? Ist es denkbar, dass die
Leerstellen, die der Betrachter in der Susannengeschichte zu fiillen hat, die
Geschichte schlief3lich gdnzlich eliminieren und dadurch ein Erzahlbild ohne
Erzahlung entstehen lassen? So gewagt diese These anmuten mag: Einem Kiinstler
wie Altdorfer ware es zuzutrauen, die Erzdhlung ihrer Erzdhlung zu berauben.
Schliefdlich gelingt es ihm auch, in einer Darstellung eine nicht vorhandene
Erzdhlung mit allen Mitteln der Kunst vorzutduschen. Dies legt zumindest die Tafel
nahe, die als ,Ruhe auf der Flucht nach Agypten’ in die Literatur einging (Abb. 95).
Die Tafel zeigt im Vordergrund, neben einem Schalenbrunnen, die auf einem Sessel
sitzende Muttergottes. Sie greift mit ihrer linken Hand nach den ihr von Josef
gereichten Kirschen, wihrend sie mit der rechten das sich von ihrem Schof3 tiber
den Brunnenrand lehnende Christuskind stiitzt. Der Bildhintergrund zeigt, was
Winzinger als eine «altdeutsche Landschaft»242 bezeichnet. Die spielenden Putten
im Brunnen und der reichgeschmiickte Brunnen selbst erinnern in ihrer
Vielteiligkeit an das Altdorfer apostrophierte ,Erzadhlerische’. Dies erklart auch,
dass die Darstellung von der Forschung als ein Erzahlbild wahrgenommen wurde.

Mittlerweile wurde erkannt, dass die Bezeichnung als ,Ruhe auf der Flucht nach

242 Winzinger 1975, S. 75.
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Agypten’ irrefithrend ist und es sich nicht um eine Narration, sondern viel eher um
eine Reprasentation der thronenden Gottesmutter handelt.243 Es handelt sich also
um ein Andachtsbild, das durch die nicht-statuarische Haltung der Reprasentierten
und durch die Wiedergabe zahlloser narrativer Details mit einem traditionellen
Andachtsbild, wie der Tafel ,Maria mit Kind’ in Budapest, kaum noch etwas zu tun
hat und vielmehr vortduscht, ein Erzdhlbild zu sein (Abb. 96). Durch diese
Realisierung eines Andachtsbildes in der Verkleidung eines Erzihl- oder
Ereignisbildes hat Altdorfer die strikte Trennung zwischen wiirdevoller
Reprasentation und Narration aufgehoben und die Aspekte des Erzahlens und des

Reprasentierens miteinander gekoppelt.244

3.3. Verweis

Bedenkt man die Leerstellen und den enormen, aus ihnen resultierenden Aufwand,
der vom Betrachter verlangt wird, die Geschichte zu rememorieren und
rekonstruieren, die Sinnzusammenhange festzustellen und iiber den einzelnen
Sinnbildern zu reflektieren, kommt man bei der Susannentafel zum Schluss, dass
der devotionale Aspekt starker hervorgerufen wird als die Erzdhlung selbst.
Altdorfer greift auf jedes erdenkliche Mittel zurtlick, um die Geschichte der Susanna
ausfihrlichst zu prasentieren. Er schafft einen liberaus reichen Handlungsraum
und eine Vielzahl an Protagonisten, er wahlt eine Darstellungsform, die die
Wiedergabe mehrerer Handlungssequenzen ermdéglicht und dadurch eine
liickenlose Erzahlung verspricht. Gleichzeitig aber entzieht er dem Betrachter das
Erzdhlte wieder, indem er Szenen ausldsst und die Kontinuitdt der Blickrichtung
durch eine Vielzahl von Sinnbildern, die Betrachtung verlangen, und durch das
Verstecken der Folgeszenen, die erst gefunden werden miissen, behindert. Es geht
aber dabei nicht darum, unter Missbrauch der religiosen Thematik seine

Fabulierkunst unter Beweis zu stellen.245> Auch hat es nichts mit einer frithen Form

243 Noll 1994.
244 Hofmann 1998, S. 33f.
245 Vgl. Baldass 1941, S. 214ff.
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von l'art pour l'art oder mit einem Erzdhlen um des Erzadhlen willens zu tun.246
Vielmehr fiihrt es dazu, dass der Betrachter die vorgegebene Geschichte selbst
mehr und mehr verladsst, sie in Eigenregie neu gestaltet und so auch neue
Sinnzusammenhinge herstellt. Durch das Weglassen und durch ein Uberdenken-
Lassen setzt Altdorfer tatsachlich neue Akzente, die nicht unbedingt eine neue
Geschichte entstehen lassen, jedoch verstarkt auf den iibergeordneten Inhalt
verweisen. Bereits Friedlander stellte fest, dass Altdorfer als Erzahler Geschichten
nicht pointiert wiedergibt oder sie ganzlich verschleiert.24” Was aber von ihm als
naives und unbedenkliches Sich-Verzetteln im Unwesentlichen diagnostiziert
wurde, kann nunmehr als eine bewusste Maskierung verstanden werden, die das
Tugendbild im Kleide der Erzdhlung erscheinen lasst. Alles ist darauf gerichtet,
sich nicht die Geschichte selbst vor Augen zu halten, sondern vielmehr das, wofiir
sie steht. Es ist das Bild der ehelichen Treue, das mit allen gebotenen Mitteln
heraufbeschworen wird und das durch eindeutige Symbole wie die Haube, den
Hund oder die Orange, aber auch durch weniger direkte, der Mariensymbolik
entnommene Symbole, die auf Susanna libertragen werden, versinnbildlicht wird.
Das Wissen um die Bedrohung dieser Tugend, das durch die Anwesenheit der
beiden Alten, aber auch durch das Schneckenhaus oder die Darstellung der Nesseln
hervorgerufen wird, bleibt auch wahrend der Suche nach der folgenden
Handlungssequenz prasent und ldsst die Nebenszenen tatsiachlich auch
nebensachlich werden. Dadurch ertibrigt sich sogar die Erzahlung als solche. Als
Sinnbild der Tugend im Gewande der Erzdhlung verkehrt sich die Funktion der
Narration in ihr Gegenteil und wird zu ihrem eigenen Antonym.

Natiirlich war die Figur der Susanna schon ldngst in den Kanon der christlichen
Tugendfiguren aufgenommen worden und reprasentierte mit andern antiken und
biblischen Helden die Leitbilder der Auftraggeber. Sie stellte das Vorbild fiir
tugendhaftes Verhalten, fiir Treue, Keuschheit und gerechtes Urteil dar.248 So muss

allein ihre Person - auch ohne erliuternde Geschichte - als Verweis auf

246 Vgl. Friedlander 1891, S. 93; Popelka 1956, S. 28; Hauffe 2007, S. 16.

247 Friedlander 1891, S. 25.

248 Bushart 2004, S. 310f betont, dass die Geschichte der Susanna durchaus nicht
geschlechtsspezifisch rezipiert wurde und sowohl als Vorbild fiir Mann als auch Frau verstanden
wurde.
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Tugendhaftigkeit gelten. Erstaunlich bleibt aber der Aufwand, der betrieben
wurde, um die christliche Tugend der ehelichen Keuschheit und Treue mit dieser
Vielzahl an Einzelheiten zu prasentieren. Ganz anders verfuhr Altdorfer mit dem
Sinnbild der ,Prudentia’, die er als Kupferstich fertigte und welche nur als
Personifikation der Tugend der Klugheit in Form einer weiblichen Gestalt mit den
Attributen des Spiegels, des Fiillhorns und des Drachens prasentiert wird (Abb.
97).249 Die Pracht der Tafel lasst auf ein dufderst anspruchsvolles und auch
zahlungskraftiges Zielpublikum schlief3en, wahrend die Reproduktionsgraphik als
Massenprodukt gedacht war. Noch aufwendiger als die Susannentafel ist die fiir
den Miinchner Hof entstandene ,Alexanderschlacht’ gestaltet, die ja ihrerseits als
Tugendbild verstanden werden will und innerhalb eines Bildprogramms, das
Vorbilder fiirstlichen Verhaltens prasentiert, Alexander den Grofden als Modell
ritterlicher Tugenden zeigt.250

Die Wiedergabe der Susannengeschichte in zeitgenossischer Bekleidung bot dem
Betrachter eine direktere Identifikationsmoglichkeit und forderte auch die
Aktualitat des versinnbildlichten Themas. Genauso wie in Schopfers und auch
Gortschachers Susannenbildern, lasst auch bei Altdorfer das iiberaus reiche
architektonische Ambiente, das elegante Gewand der Protagonisten und der
erlesene Schmuck am Halse der weiblichen Figuren auf einen hofischen
Auftraggeber und auf einen reprasentativen Rahmen schlief3en.2>1 Ob es sich beim
Auftraggeber tatsiachlich um den Herzog von Bayern, Wilhelm IV. und seine Frau
Jacobda handelt, oder ob das Werk gar eine Dedikation an den Herrscher darstellt,
durch die sich Altdorfer weitere Auftrage erhoffte und wodurch ihm schliefdlich
der Auftrag fiir die der Susannentafel in vielerlei Hinsicht so d&hnlichen

,Alexanderschlacht’ zufiel, ist hier nicht relevant.252 Anders als Schopfers

249 Wie bei Altdorfer nicht anders zu erwarten, gibt es in der Identifikation der Personifikation auch
Unklarheiten. Siehe Winzinger 1963a, S. 89.

250 Goldberg 1983, S. 7; Greiselmayer 1996, S. 175; Bushart 2004, S. 311.

251 Bushart 2004, S. 286; Hauffe 2007, S. 170.

252 Fiir Wilhelm V. als Auftraggeber spricht, dass sowohl Hans Schopfer als auch Sebald Beham,
zwei Kiinstler, die in den Historienzyklus involviert waren, in ihren Werken auf Altdorfers
Susannentafel Bezug nehmen. Siehe Bushart 2004, S. 285f. Zu Wilhelm IV. als Auftraggeber:
Friedlander 1891, S. 93; S. 112; Hildebrandt 1908, S. 79; Winzinger 1975, S. 36f; Goldberg 1988, S. 5
u. 88; Greiselmayer 1996, S. 171; Bushart 2004, S. 310f; Hauffe 2007, S. 168. Zur Moglichkeit der
Funktion des Werkes als eine Art Probestiick, das zum Auftrag der ,Alexanderschlacht’ fithren
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Susannentafel fiir den Historienzyklus, in der es um &ufderste Klarheit der
Darstellung und damit auch um die Unmittelbarkeit der transportierten Botschaft
geht, anders auch als die Tafeln Gortschachers und Schaufeleins, denen das
UbermafR an Verweisen und Symbolen fehlt, zielt Altdorfers Tafel auf ein
intellektuelles Publikum ab, das Gefallen daran findet, die versteckten Hinweise,
die Beziige und Symbole zu suchen und auch zu entschliisseln. Die Verkleidung des
Sinnbildes in eine Erzdhlung muss fiir den Betrachter den Reiz des Bildes
ausmachen. Wie auch die virtuosen Zeichnungen, in denen Altdorfer, zum Teil mit
viel Humor, von der herkdmmlichen Darstellungstradition abweicht, den Inhalt
verschleiert und Leerstellen entstehen lasst, die den Betrachter zur aktiven
Rekonstruktion des Darstellungsgegenstands zwingt, ist das Susannenbild fiir ein
gebildetes Publikum gedacht, das der intellektuellen Herausforderung, die
Mehrdeutigkeit der Symbole, den versteckten Sinn und die subtilen Anspielungen
zu entschliisseln, standhélt und sie auch genieflen kann.2>3 Die Suche nach dem
ibergeordneten Sinn, die durch die tatsachliche Suche nach den
Handlungssequenzen noch parallelisiert und intensiviert wird, kann als Denkspiel
verstanden werden. Wie Shearman in Bezug auf den Manierismus meint, kann das
Denken, das durch die Anstrengung beim Verarbeiten von Informationen
stimuliert wird, als besondere Form des Vergniigens gelten: «Der Leser fiihlt sich
geschmeichelt, wenn er die Kompliziertheiten eines Kunstwerkes nachvollziehen
kann.»254 Dies besitzt durchaus allgemeine Giiltigkeit und lasst sich auch fiir die
erste Halfte des 16. Jahrhunderts annehmen. Selbst das Scheitern bei der
Entschliisselung oder das Erahnen von weiteren Sinnbeziigen, die der Betrachter
libersehen oder nicht verstanden hat, muss einen gewissen Nervenkitzel ausl6sen,
wie auch der heutige Liebhaber von Denksport nachvollziehen kann. Das
Denkspiel, das bestimmt auch mit einem A&sthetischen Vergniigen der
Bildbetrachtung und mit einer Bewunderung des Kiinstlers fiir die Fahigkeit zur
genauen Wiedergabe der Einzelheiten verbunden ist, ist aber von dem moralischen

Inhalt des Bildes nicht zu trennen. Vielmehr erscheint es geradezu absurd, die

sollte: Winzinger 1975, S. 37; Stadlober 2006, S. 268. Zur humanistischen Dedikationspraxis:
Warnke 1985, S. 124f.

253 Eschenburg 1987, S. 40ff; Moseneder 1991, S. 140f; Bischoff 1996, S. 33; Bushart 2004, S. 40.

254 Shearman 1967, S. 188.
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Darstellung einer religiosen Geschichte, die christliche Tugendvorstellungen
postuliert, von ihrem devotionalen Aspekt loszulésen. Diese Moral ist es ja, die der
Betrachter durch sein Wissen und seine Kombinationsgabe rekonstruiert und
deren Kenntnis und deren Akzeptanz als verbindliche Verhaltensregel er dadurch
beweist. Das Bild hat also nicht den neuen Zweck, ausschlief3lich ergétzende oder
asthetische Bediirfnisse zu stillen.2>> Neu ist allerdings die Umsetzung, die nicht
nur fiir den gehobenen intellektuellen Anspruch des Auftraggebers oder des
Rezipienten spricht, sondern auch den Kiinstler als geradezu genialen Schopfer
zeigt, der alle Moglichkeiten auslotet, diesem Anspruch zu geniigen. Die
Originalitdt der Bilderfindung, die sich erst auf den zweiten Blick erschlief3t, und
die Subtilitat in der Neuinterpretation eines in der Tafelmalerei ohnehin neuen
Themas, die Jahrhunderte spater noch ilibersehen und missverstanden wird,
fanden keine unmittelbare Nachfolge. Dass sie von den Zeitgenossen nicht
durchschaut oder einfach nicht geschatzt wurden, lasst sich allerdings bezweifeln.
Tatsachlich war Altdorfer in finanzieller Hinsicht tiberaus erfolgreich und muss
sogar bereits im Jahre 1508 ein angesehener und begiiterter Regensburger Biirger
gewesen sein, der nach seiner Berufung zum Ratsherrn - wie Tietze gar meinte -
liberhaupt nicht mehr malen musste.25¢ Diese finanzielle Unabhangigkeit
allerdings muss gerade auf Altdorfers Fahigkeit zuriickzufiihren sein, die
unterschiedlichen Gestaltungsmodi, tiber die er verfligen konnte, richtig
einzusetzen und somit auf unterschiedlichste Bediirfnisse zu reagieren. Gerade in
der erschwinglicheren Reproduktionsgraphik finden sich haufig traditionelle
Bildlésungen. Wie der bereits erwdhnte Kupferstich mit dem Heiligen
Christophorus, zeigt auch der Farbholzschnitt, der fiir die Wallfahrt zur ,Schénen
Maria’ in Regensburg entstanden ist und daher enormen Gewinn versprechen
musste, eine herkdmmliche Behandlung des Themas der Gottesmutter mit Kind
(Abb. 98). Das lukrative Geschaft, welches das in mehreren tausend Exemplaren
gedruckte Wallfahrtsbildchen versprach, wurde nicht durch eine bewusst

originelle und nur durch hoéchste ikonographische Kompetenz verstandliche

255 Vgl. Eschenburg 1987, S. 37ff.
256 Tietze 1923, S. 13; Riesel 1998, S. 29.
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Umsetzung gefahrdet.?>7 Jedoch finden sich, wie die Bildfolge ,Siindenfall und
Erlosung des Menschengeschlechts’ zeigt, auch in Altdorfers
Reproduktionsgraphik Beispiele, die nicht einer einfachen und eingangigen
Bildlosung entsprechen und die nicht mehr mit der Darstellungstradition
libereinstimmen. Dies zeigt vielmehr, dass Altdorfer in Kauf nahm, eine Vielzahl an
Kaufern, die einer intellektuellen Herausforderung nicht gewachsen oder ihrer
nicht willig waren, abzuschrecken. Es mag daher beweisen, wie sehr er sich schon
vom Bild des einfachen Handwerkers entfernt hat. Es zeigt sicherlich auch, dass
seine Kunst sich zwar von ihrer religiosen Kanonik nicht ganzlich 16st, die religiose
Komponente jedoch durch asthetische Tendenzen bereichert wird. Genau daran ist
zu ersehen, dass Altdorfer nicht einfach nur einen Markt bedient hat, sondern dass
er es anstrebte, in unterschiedlichen Prasentationen desselben Themas mehrere
Kauferschichten zu erreichen und in den verschiedenen Bildformulierungen dem
jeweiligen Adressaten auch zu geniigen.

Das Suchen nach bewusst eigenstdndigen Bildlosungen und das Neuinterpretieren
traditioneller Darstellungsmuster muss daher auch auf seinen Wunsch nach
Einzigartigkeit und Unverkennbarkeit zurlickgefiihrt werden konnen. Dass
Altdorfer dabei seinen Konkurrenten, den alles iiberstrahlenden Diirer mitbedacht
haben konnte, liegt nahe.258

Gleichzeitig zeigt sich aber darin auch eine offensichtliche Nachfrage nach
religiosen Werken, die sowohl dasthetischen Genuss bereiten als auch eine
Herausforderung an die Bildung des Betrachters darstellen kénnen. Da die
Zeichnungen, wie die des ,Heiligen Christophorus’ oder die des ,Samson im Kampfe
mit dem Lowen’, und selbst die Druckgraphiken, wie die Bildfolge ,Stindenfall und
Erlésung des Menschengeschlechts’ oder ,Verkiindigung an Maria’ ohne vorherigen
Auftrag entstanden sein dirften und es der freien Entscheidung des Kaufers
entsprach, sich diesen auf Klarheit in der Botschaft verzichtenden Werken zu

stellen, waren dem Kiinstler keine Grenzen gesetzt. Hier fand er ein Feld des

257 Riesel 1998, S. 31 u. 71 sieht darin eine Form von gewissenlosem Opportunismus: «Jede
Gelegenheit nahm er wahr, um - zu seinem Vorteil - an den Vorhaben der staatlichen, stadtischen
und klerikalen Obrigkeit mitzuwirken.»

258 So hat er ja bereits die ligierten Initialen Diirers als Signatur iibernommen. Siehe Wood 1993, S.
72; Bushart 2004, S. 67ff u. 287.
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Experimentierens, das bei Misserfolg auch keine Folgen fiir seinen Ruf als Maler
und damit keine Bedrohung seiner Existenz bedeuten wiirde. Die Zeit allerdings,
die in die Herstellung der Susannentafel investiert wurde, die Folgen fiir Altdorfers
Ruf als Maler, die ein Versagen angesichts des offensichtlichen Status des
Auftraggebers bedeutet hatte, zwangen den Kiinstler zu der subtilsten Form der
Modernisierung iiberhaupt. Genauso wie die dargestellte Geschichte selbst wird
die Modernitat der Bildlosung in einer traditionellen Darstellungsform versteckt.
So bleibt es dem Betrachter liberlassen, seine Vorstellungskraft zu aktivieren und
sich die biblische Geschichte der Susanna vor Augen zu halten. Jedoch muss der
naive Betrachter von der Fahigkeit des Altdorfers, eine Geschichte im Bild zu
erzdhlen, enttduscht werden. Nur dem willigen Betrachter, der iiber eine
entsprechende Bildung und iiber die Fahigkeit verfiigt, Bezlige herzustellen, wird
die tatsachliche Bedeutung des Bildes offenbart.

Es ist nicht erstaunlich, dass Ahnliches bei Pieter Bruegel d.A. festgestellt werden
kann, in dessen Werken die dargestellten Geschichten fast bis zur Unkenntlichkeit
versteckt sind. So konnte der aufmerksame Betrachter in der ,Bekehrung des
Paulus’ eine zeitgeschichtliche Aussage finden, die sich auf die Spanische
Herrschaft in den Niederlanden bezieht (Abb. 77, 78).25% Die schwarzgekleidete
Riickenfigur, die auf einem Schimmel sitzt und den Sturz des Paulus direkt vor
Augen hat, ist moglicherweise als ein Hinweis auf den Herzog von Alba zu
verstehen, den ,schwarzen’ Alba, der 1567, im Entstehungsjahr des Bildes also, als
Statthalter der Spanischen Niederlande eingesetzt worden war und als
Ketzerverfolger in die niederlandische Geschichte einging. Die ,Landschaft mit dem
Ikarussturz’ schliefllich, deren Entdeckung eine Herausforderung fiir die
Wahrnehmung von Bruegels Gesamtwerk bedeutete und dazu fiihrte, den Kiinstler
als Vertreter des philologischen Humanismus zu sehen, diirfte nur von einem
aufderst gebildeten Betrachter in seiner ganzen Bedeutung erfasst worden sein
(Abb. 75, 76).260 Die Vielzahl der Deutungen, die sich mittlerweile zu dem Bild
finden und die von philosophischen {ber allegorische bis hin zu

geschichtstypologischen und biographischen reichen, beweist damit, dass die

259 Hagen/Hagen 1994, S. 8ff.
260 Vohringer 2002, S. 23.
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dargestellten Bezilige heute ihre kulturelle Selbstverstandlichkeit verloren haben
und dass die Charakterisierung des Kiinstlers als «Bauern-Bruegel»2¢1, die lange
postuliert wurde, durch die Anerkennung des Kiinstlers als pictor doctus korrigiert

werden musste.262

261 Hagen/Hagen 1994, S. 91; Vohringer 2002, S. 23.
262 Vohringer 2002, S. 23-40.

85



Conclusio

Albrecht Altdorfer ist durchaus nicht der einzige Kiinstler, der zu Beginn des 16.
Jahrhunderts im siiddeutschen Raum die biblische Geschichte der keuschen
Susanna in einem Bild erzdhlt. Wie seine Zeitgenossen greift er auf die Form des
Simultanbildes zuriick, um die Ereignisse in Babylon zu schildern, und hebt, wie
die meisten, dabei die Gartenszene als Hauptmoment hervor. Und dennoch ist
seine Losung ungewd6hnlich: Altdorfer erzahlt anders.

Zundchst scheint seine Bilderzahlung ausfiihrlicher zu sein. Die Anzahl der Figuren
und der Szenarien ist hoher, die Vielteiligkeit in der Darstellung erstaunlich, der
Handlungsraum in seiner Tiefenerstreckung gesteigert, wodurch nicht nur eine
Biihne fiir die tatsiachlich gezeigten Handlungen geschaffen wird, sondern noch
Raum fiir die gedankliche Erweiterung der Geschichte bleibt. Dem Postulat der
Erzdhlung, die Geschichte iiber einen Zeitverlauf zu entwickeln, wird durch die
wiederholte Darstellung derselben Charaktere genauso entsprochen wie durch
Zeitlichkeit evozierende Bewegungen und Gesten der Figuren. Schliefdlich ist die
Zahl der Symbole und Sinnbilder, die der Kiinstler in die Erzahlung integriert und
durch die sie erweitert wird, beachtlich. Er bedient sich fiir die bildliche
Inszenierung des Dramas tatsdchlich jeden erdenklichen narrativen Mittels, und
dennoch entzieht er dem Betrachter die Geschichte im gleichen Moment wieder
auf fast perfide Weise. Handlungsrelevante Szenen werden ausgespart und durch
Neuschopfungen ersetzt. Dargestellte Handlungssequenzen verlieren sich in der
Kleinteiligkeit der Darstellung. Die Leserichtung ist irritierend willkiirlich, der
Handlungsverlauf wird durch die unstete Blickfithrung unterbrochen. Der die
versteckten Folgeszenen suchende Blick wird durch die Wiedergabe von
zahlreichen dufierst realistisch wiedergegebenen Details aufgehalten. Die
Pradsentation der Momente vor oder nach dem relevanten Ereignis nivelliert die
Dramatik. Jede Spannung der an sich spannungsgeladenen alttestamentlichen
Erzdhlung wird vermieden oder findet nur in der Vorstellung des Betrachters statt.
Jede Hilfestellung von Seiten des Erzahlers, jedes Signalisieren oder Orientieren
durch Farbe und Gestik, welche er in der Gartenszene iliberdeutlich verspricht,
wird dem Betrachter in den darauffolgenden Episoden entzogen. Durch die auf die

Steinigungsszene weisende weibliche Figur oberhalb der Treppe evoziert Altdorfer
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die Idee der Gleichzeitigkeit der Bade- und der Steinigungsszene und macht die auf
so viele Weisen betonte zeitliche Kontinuitit obsolet. Die Darstellung des
Geschehens in mehreren Episoden hebt sich dadurch auf, dass die fortlaufenden
Szenen so gut wie unsichtbar sind. Alles zielt darauf ab, von der Bilderziahlung
abzulenken und sie scheitern zu lassen: Die Erzdhlung wird ihrer Erzdhlung
beraubt. Ubrig bleibt allein das Bild des Gartens.

Der Vorwurf, der Kiinstler habe die biblische Geschichte benutzt, um sich in
detaillierter Schilderung zu ergehen, ist wohl nachvollziehbar. Gleichzeitig belegt
diese Kritik aber, dass die Forschung die Tafel zu lange aus der Geistesverfassung
ihrer eigenen Zeit heraus beurteilte. In dem Werk nur ein Schaustiick zu sehen, in
dem Altdorfer seine Meisterschaft in der Feinmalerei unter Beweis stellt, hiefe, die
Alteritat der siiddeutschen Kunst in der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts zu
ignorieren und die Tafel nach der Denkweise der heutigen Zeit zu beurteilen. Die
Tatsache, dass die darzustellende Geschichte nahezu eliminiert ist, ist jedoch nicht
auf die Unfahigkeit des Kinstlers zurickzufiihren. Das Scheitern der Erzdhlung
kommt somit nicht dem Scheitern Altdorfers an seiner Aufgabe gleich. Die
Charakterisierung Altdorfers als grofier Erzahler muss dadurch nicht relativiert
werden. Der Widerspruch, ein grof3er Erzahler zu sein, die Geschichte aber nicht zu
erzahlen, 16st sich dadurch auf, dass es ihm eben durch das Beherrschen der
Prinzipien der Bilderzdhlung auch moglich ist, diese zu manipulieren, sie zu
verfremden und zu verkehren. Dieses Paradox erklart sich bereits durch die
Neugestaltung der Gartenszene, die die Erwartungshaltung des Betrachters
enttduschen muss und dadurch seine Aufmerksamkeit erregt. Allein dadurch wird
bereits eine konzentriertere Auseinandersetzung mit dem Dargestellten geférdert.
Das Fehlen so wichtiger und sicherlich auch erwarteter Momente muss die Suche
nach einer Erklarung dafiir hervorrufen. Eben diese Erklarung findet sich in den
einzigen deutlich erkennbaren Szenen, namlich der Gartenszene und der
Steinigung. Die Quintessenz der Bildaussage ist tatsiachlich in diesen zwei
Momenten konzentriert wiedergegeben und wird durch den Kunstgriff des
Verschleierns der iibrigen Szenen noch betont: Die Tugend der ehelichen
Keuschheit und die Folgen fiir jene, die eben diese gefahrden. Die Statuarik der

Figuren, das Stilllebenhafte der Badeszene und die vielen Beziige zur
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Mariensymbolik riicken die Tafel in die Ndhe eines Andachtsbildes. Die verzogerte
Auffindung der zwischen dem Bade wund der Steinigung liegenden
Handlungssequenzen durch die diskontinuierliche Blickfithrung, durch das
Verstecken der Ereignisse im Tumult und durch die Aufforderung zur genauen
Betrachtung der minutios wiedergegebenen Symbole, intensiviert nur noch die
libergeordnete Bedeutung des Dargestellten. Dadurch werden die Nebenszenen
tatsachlich tiberfliissig, da sie zwar fiir eine Erzdhlung der Geschichte relevant
waren, fiir das Sinnbild der Tugend hingegen nicht weiter erforderlich sind. Die
Erzahlung existiert nicht mehr. Dies geschieht mit der Absicht, den Sinngehalt, fiir
den die Erzdhlung an sich steht, dem Betrachter zu verdeutlichen und ihn iber
diesen Inhalt auch nachsinnen zu lassen. Die Geschichte sowie die
Darstellungsform des Simultanbildes, die eine Narration erwarten ldsst, wird
zweckentfremdet, um den abstrakten Begriff der Keuschheit zu prasentieren. Als
antonyme Erzdhlung, als Sinnbild in der Verkleidung einer Narration, bietet sie
dabei eine wesentlich unterhaltendere und fesselndere Form der moralischen
Unterweisung. Die Vielfdltigkeit der Beziige und Symbole verlangen einen
Betrachter, der damit auch umzugehen weifd und diese erschlief;en kann. Ein
weniger gebildeter Rezipient, der zwar tber die Kenntnis der Geschichte verfiigt
und trotz der Abweichungen eine inhaltliche Kohdrenz durch eine thematische
Kontinuitat herstellen kann, muss von Altdorfers Fahigkeit zu erzdhlen ganz
einfach enttduscht sein.

Dass es sich nicht um den gescheiterten Versuch handelt, eine Geschichte zu
illustrieren, und dass er die Technik des Versteckens, des Verschleierns, des
Suchen-Lassens, des Weglassens sowie der Minderung von Spannung ganz
bewusst einsetzt, lasst sich daraus schliefien, dass sie von Beginn an und
konsequent in seinen Werken zu finden ist. Es handelt sich dabei auch nicht um
eine konstante Steigerung im Einsatz dieser Technik, die sich in jungen Jahren
langsam entfaltet und ihren Hoéhepunkt in den spaten Jahren findet. Aber
offensichtlich wird sie in jenen Medien verstarkt eingesetzt, die Altdorfer auch eine
grofere Freiheit erlauben und findet in den Tafelwerken dort Eingang, wo die

intellektuelle Herausforderung vom Auftraggeber auch erwinscht ist. Dass sie
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dabei auch einen Kunstgenuss, eine Bewunderung seiner Konnerschaft im
Handwerklichen hervorrufen kann oder muss, liegt auf der Hand.

Diese Fahigkeit entfernt Altdorfer meilenweit vom Illustrator, der sich strikt an die
Textvorgabe halt. Es riickt ihn weit weg vom mittelalterlichen Handwerker, der
sich mit der Umsetzung altbewdhrter Formeln begniigt. Dass diese Erfindungen
dem Kiinstler selbst zuzuschreiben sind und nicht ausschliefilich den Forderungen
eines Auftraggebers entsprechen, ergibt sich aus ihrer iiber Jahrzehnte hinweg
wiederholten Anwendung in unterschiedlichsten Werken, die sich sowohl in
Format und Funktion unterscheiden. Es zeigt aber auch, welche Freiheiten der
Kiinstler zu der damaligen Zeit bereits geniefden, welche Geistesarbeit er schon
selbstdandig leisten kann. Die Susannentafel bestitigt durch ihre Umsetzung als
antonyme Erzahlung das Bild eines Kiinstlers hochsten Niveaus, dem allein diese
Einfille zugeschrieben werden miissen und der dadurch seine eigene
Geistesfahigkeit unter Beweis stellt. Die Neuheit der Bildfindung, der sichere
Umgang mit den ihm zur Verfiigung stehenden Moglichkeiten, das Spiel mit
Bildformen und -traditionen, lasst Altdorfer im Licht der Genialitdt erscheinen und
stellt ihn auf eine Stufe mit Albrecht Diirer. Sicherlich bewusst und gewollt anders
als dieser erzahlt er nicht die Geschichte selbst, sondern lasst durch die
Verzogerung, durch Verschweigen und durch Andeuten den Betrachter selbst die

Geschichte erzdhlen und so den ihr libergeordneten Sinn spiirbar erfahren.
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Abbildungen
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1. A. Altdorfer: Geschichte der Susanna, 1526, Miinchen, Bayerische Staatsgemaldesammlungen,
Alte Pinakothek
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2. Frauengruppe (Detail Abb. 1)

4. Die alten Richter (Detail Abb. 1)

5. Lilientragerin (Detail Abb. 1)
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8. Magd (Detail Abb. 1) 9. Narr (Detail Abb. 1)
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11. Gang zur Hinrichtung (Detail Abb. 1)
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12. Daniel (Detail Abb. 1) 13. Befragungder Alten (Deail Abb. 1)
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15. Pflanzen (Detail Abb. 1)

16. Erdbeeren (Detail Abb. 1) . 17. Schneckenhaus (Detail Abb. )
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18. A. Altdorfer: Geschichte der Susanna, um 1526, Disseldorf, museum kunst palas, Sammlung
der Kunstakademie
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19. A. Altdorfer: Alexanderschlacht, 1529, Miinchen, Bayerische Staatsgemadldesammlungen, Alte
Pinakothek
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20. Siindenfall aus der Folge ,Siindenfall 21. Beschneidung aus der Folge ,Stindenfall
und Erldsung des Menschengeschlechts’, und Erlésung des Menschengeschlechts’, um
um 1513, Holzschnitt 1513, Holzschnitt

22. Gefangennahme aus der Folge 23. Handwaschung des Pilatus aus der
,Stindenfall und Erldsung des Folge ,Siindenfall und Erlésung des
Menschengeschlechts’, um 1513, Menschengeschlechts’, um 1513,
Holzschnitt Holzschnitt
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24. A. Altdorfer: Die Satyrfamilie, 1507, 25. A. Altdorfer: Maria Magdalena am

Berlin, Staatliche Museen Preuf3ischer Grabe Christi, um 1516/18, Miinchen,
Kulturbesitz, Gemaldegalerie Bayerische Staatsgemaldesammlungen,
Alte Pinakothek

26. A. Altdorfer: Der Bettel sitzt der Hoffart auf der Schleppe, 1531, Berlin, Staatliche Museen
Preufdischer Kulturbesitz, Gemaldegalerie
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27. A. Altdorfer: Passionszyklus Sebastiansaltar, um 1509-1516, St. Florian, Augustiner
Chorherrenstift

28. Christus am Olberg, t. Florian . 29. (zféngennal_lme, St. Florian
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32. Dornenkronung, St. Florian 33, Handwaschung des Pilatus, St. Florian
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34. Kreuztragung, St. Florian 35. Kreuzigung, St. Florian
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37. Christus vor Pilatus (Deail Abb. 31) 38. Ecce Homo (Detail Abb. 32)

102



k“ el

\\ "?
ORI

o fﬂmm aste Qe Seice Tt ot Ginenggnets v o St vt

39. Henfflin-Bibel (Cod. Pal. Germ. 18),
fol. 3271, 1477, Universitatsbibliothek
Heidelberg

R2y

(Ehwice

mﬂmmm

ﬁliﬂfﬁ‘ o e WEE
e o Rl
ﬁﬂmr‘lu Vie furmm u

nyumir m ety

41. Henfflin-Bibel (Cod. Pal. Germ. 18),
fol. 328r, 1477, Universitatsbibliothek
Heidelberg

103

‘\l“‘w"_ 8L

I nwg‘ ﬂl&% ﬁ ‘ﬂ'ﬁ

@g; i C@wa

ﬁ«sm“m«m yg«f oy e

G i o it e o \ME\?M mmrguhﬁsmmu‘

neifin vt e Lum fee ml-h—EAlMW

G el Gl N

40. Henfflin-Bibel (Cod. Pal. Germ. 18),
fol. 327v, 1477, Universitatsbibliothek
Heidelberg

i i el
\hL\‘\

bl g y BT R o, W
Nt v e b Saas s wrefisde Gabe ywile

mlﬁﬂﬂ\ﬂoﬂ
T *'m
Mu an- f
s O mwg
m‘én 8u “9« o’ dﬂ' &'@ WM v
A {m (@ ] e o Gu e ent

42. Henfflin-Bibel (Cod. Pal. Germ. 18),
fol. 329r, 1477, Universitatsbibliothek
Heidelberg



9&6 vl Wl:?m o
o g e

lggwmﬁ\mm wmﬂ'ﬁ'
scaiog
& 1 e ko e St
Qi wi e
o sl s e corte T s
wd‘fg;?mmmﬁ’mmf

e vt viad B @ -
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45. Furtmeyr-Bibel (Cod. 1.3.2.1V), fol.
259v, 1468-1472, Universitatsbibliothek
Augsburg

44. Biblia Sacra (Cod. 1191, fol. 322v), 14. ]h,,
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49. H. Schaufelein: Susanna im Bade, um 1516/17, Stuttgart, Staatsgalerie
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51. U. Gortschacher: Die Susannenlegende, um 1520, Wien-, Museum mittelalterlicher
osterreichischer Kunst, Osterreichische Galerie Belvedere
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52. H. Schépfer: Susanna weist die sie widerrechtlich begehrenden Altesten zuriick und bleibt
unschuldig, 1537, Miinchen, Bayerische Staatsgemaldesammlungen, Alte Pinakothek

,' 0
A Aa 0 0L -
ga TSR S TP
i 5 An
il
]
] 1 :
=
5]
: ey AN
& P

53.]. Breu: Susanna im Bade, 1540, Holzschnitt
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54. A. Altdorfer: Kreuzigung, um 1512/18, 55. C. Laib: Kreuzigung, um 1457, Graz,
Budapest, Szépmiivészeti Miizeum Domkirche

56. A. Altdorfer: Der Drachenkampf des 57. A. Altdorfer: Mariengeburt, um 1520,
heiligen Georg, 1510, Miinchen, Bayerische Miinchen, Bayerische
Staatsgemaldesammlungen, Alte Staatsgemaldesammlungen, Alte Pinakothek
Pinakothek
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58. A. Altdorfer: Vorzeichnug
Uffizien

b

”

géirtlein, um 140 /20, rankfurt, Stadel Museum

59. Meister es Paradiesgartlein: Paradie
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60. H. Schaufelein: Illustration fir den Cicero Teutsch,
Susanna im Bade, 1536, Holzschnitt

61.]. van Eyck: Arnolfini-Doppelportrait, 62. Orangen (Detail Abb. 61)
1434, London, National Gallery
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Museum

64. A. Durer: Adam und Eva, 1504, 65. A. Durer: Der Siindenfall, Kleine Passion,
Kupferstich 1510/11, Holzschnitt

111



66. A. Altdorfer: Geschichte der Susanna (Detail), Blickfithrung, 1526, Miinchen, Bayerische
Staatsgemaldesammlungen, Alte Pinakothek

67. H. Schaufelein: Susanna im Bade, Blickfithrung, um 1516/17, Stuttgart, Staatsgalerie
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69. U. Gortschacher: Die Susannenlegende, Blickfiihrung, um 1520, Wien, Museum mittelalterlicher
osterreichischer Kunst, Osterreichische Galerie Belvedere.
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71. H. Schépfer: Susanna weist die sie widerrechtlich begehrenden Altesten zuriick und bleibt
unschuldig, Blickfithrung, 1537, Miinchen, Bayerische Staatsgemaldesammlungen, Alte Pinakothek
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72. H. Memling: Passion Christi, um 1465, Turin, Galleria Sabauda

73. A. Diirer: Die Handwaschung Pilatus, 74. A. Direr: Marter der zehntausend
Kleine Passion, 1510/11, Holzschnitt Christen, 1508, Wien, Kunsthistorisches
Museum
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75. P. Bruegel d.A. (fraglich): Landschaft mit dem Sturz des Ikarus, 1555/68, Briissel, Musées
royaux des Beaux-Arts de Belgique

76. Sturz des lkarus (Detail Abb. 75)
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77.P. Bruegel d.A.: Die Bekehrung des Paulus, 1567, Wien, Kunsthistorisches Museum

'78. Bekehrung des Paulus (Detail Abb. 77)
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79. Mainzer Susannenteppich, um 1500, Berlin, Staatliche Museen Preufdischer Kulturbesitz,
Kunstgewerbemuseum

80. A. Altdorfer: Drachenkampf des Hl. Georg, 81. L. Cranach d.A.: HL. Georg, um 1505,
1511, Holzschnitt Budapest, Szépmiivészeti Miizeum
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82. A. Altdorfer: Verkiindigung, 1513, 83. A. Altdorfer: Pyramus und Thisbe, 1513,
Holzschnitt Holzschnitt

84, Toter Pyrar.nus, 1510, Berlir}, Staatliche 85. A. Altdorfer: Maria sucht den
Museen Preufdischer Kulturbesitz,

) X zwolfjahrigen Jesus im Tempel,
Kupferstichkabinett 1519/20, Kupferstich
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86. A. Altdorfer: HI. Christophorus, 1511, 87. A. Altdorfer: HIL Christophorus, 1512,
Kupferstich London, British Museum

88. Meister von Flémalle (Nachfolger): 89. Andachtsbild (Detail Abb. 88)
Verkiindigung, 1420/1440, Briissel, Musées
royaux des Beaux-Arts de Belgique
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90. A. Altdorfer: Samson zerreifdt den Lowen, 91. A. Altdorfer: Landschaft mit Burg, um

um 1512, Berlin, Staatliche Museen 1526/28, Miinchen, Bayerische
Preuf3ischer Kulturbesitz, Staatsgemaldesammlungen, Alte
Kupferstichkabinett Pinakothek

92. A. Altdorfer: Landschaft mit Briicke, 93. A. Altdorfer: Maria mit dem
1516 (?), London, National Gallery segnenden Kinde, um 1515,
Kupferstich
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94. A. Altdorfer: Die grofie Fichte,um 1517/20, 95. A. Altdorfer: Ruhe auf der Flucht nach
Radierung Agypten, 1510, Berlin, Staatliche Museen
Preufiischer Kulturbesitz, Geméaldegalerie

96. A. Altdorfer: Maria mit dem Kind, um 97. A. Altdorfer: Prudentia, um 1512/15,
1516/18, Budapest, Szépmiivészeti Mizeum Kupferstich
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98. A. Altdorfer: Die ,Schone Maria’, um 1519/20, kolorierter Holié?:nit
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Abstract

Die vorliegende Arbeit beleuchtet anhand von Albrecht Altdorfers Susannentafel
die Erzahlstrategien des Kiinstlers. Die Arbeit stellt zunidchst fest, dass sich
Altdorfer aller ihm zu Verfligung stehender Mittel bedient, um die Geschichte der
Susanna in eine Bilderzahlung umzusetzen. Dem Problem der Bildkunst, eine
zeitliche Dimension zu entfalten, kommt er mit unterschiedlichen Methoden nach.
So bedient er sich der Simultankomposition, um den zeitlichen Verlauf von
mehreren zeitlich aufeinanderfolgenden Handlungssequenzen darzustellen und
setzt Gestik und Raumlichkeit ein, um das Vergehen der Zeit zu betonen. Mit
perspektivischen Kenntnissen erschafft er Raumlichkeit, die der Erzahlung nicht
nur als konkrete Biihne dient, sondern die die Geschichte zu erweitern vermag. Er
setzt Sinnbilder und Symbole ein, um den Inhalt des Dargestellten zu
kommentieren und zu erweitern. Gleichzeitig aber versucht er, die tatsiachliche
Erzahlung zu verschleiern, indem er Teile der Handlungssequenzen versteckt oder
gar unerwdahnt lasst. Das Irrefiihren des Betrachters, der durch eine Vielzahl von
detailliert wiedergegebenen Motiven von der eigentlichen Erzdhlung abgelenkt
wird, hat das Ziel, den iibergeordneten Sinn, die Moral der Geschichte verstarkt
bemerkbar zu machen. Der Betrachter soll die folgenden Handlungssequenzen gar
nicht finden, sondern vielmehr das Bild der Susanna als Vorbild der Tugend der
ehelichen Keuschheit und der Standhaftigkeit verinnerlichen. Dadurch verlieren
die Szenen aber ihren Sinn und ihre Daseinsberechtigung: Das Bild wird seiner
Geschichte beraubt und zu einer Reprasentation der Tugend. Die Erzahlung selbst

wird zu ihrem eigenen Antonym.
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