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Magdalena Bushart

Vom Diagramm

zur Allegorie

Die Sieben Todsiinden bei Hieronymus Bosch

und Albrecht Altdorfer

Auf die Frage, wie die originellen Bildschépfungen Albrecht Alt-
dorfers im Gefiige der frithneuzeitlichen Malerei zu verorten
sind, hilt die Kunstgeschichte recht unterschiedliche Antworten
bereit. Nachdem man sie lange Zeit unter der Pramisse einer un-
reflektierten Fabulierfreude diskutiert hatte, geht es nun darum,
ob die Werke in erster Linie als Transformation spitmittelalterli-
cher Traditionen zu verstehen sind oder als bewusster Bruch mit
diesen Traditionen, und ob sich in ihnen die Anpassung iiber-
lieferter Themen und Motive an die veridnderten Erwartungen
einer humanistisch gebildeten Auftragsgeberschicht manifes-
tiert' oder der Beginn eines Modernisierungsprozesses, der der
Malerei mit Landschaften und stimmungshafter >poesiec neue
Gegenstandsfelder erschlieBt und schlieBlich in die Autonomie
der Kunst miindet.* Dringender noch als fiir die religiosen Bil-
der stellt sich diese Frage fiir die profanen Gemiilde, die klar fiir
ein Sammlerpublikum konzipiert waren und deren Sujet oftmals
nur zu erahnen ist. In besonderem Male gilt dies fiir die Berliner
Allegorie’ von 1531, (Abb. 185) fiir die man sich auf den behelfsm-
Bigen Titel Der Bettel sitzt der Hoffart auf der Schleppe geeinigt hat.

Die Allegorie wird in der Altdorfer-Literatur meist recht stief-
miitterlich behandelt.* Dafiir gibt es mehrere Griinde. Zum
einen scheint sie nicht in das Spatwerk des Malers zu passen, in
dem grofBflichig gesehene Kérper und Gesichter dominieren.
Die signierte und in das gleiche Jahr datierte Maria mit dem Kind
wie auch die etwas spiter angesetzten Zuschreibungen an den
Kiinstler — das Bild Lot und seine Téchter in Wien, die Frankfur-
ter Anbetung der Konige oder die Wandfresken des Regensburger
Bischofshofs — sehen so ganz anders aus als die kleinformatige
und kleinteilige Darstellung mit ihrer locker hingetupften Land-
schaftsszenerie. Zum anderen bereitet der Bildgegenstand Pro-
bleme. Zu sehen ist eine weite Landschaft und davor auf einer
kleinen Anhohe ein vornehmes Paar, das zur Terrasse eines

185  Albrecht Altdorfer, Allegorie: Der Bettel sitzt der Hoffart auf der
Schleppe, 1531, Staatliche Museen zu Berlin, Gemdldegalerie

Lustschlosses empor schreitet. Das Paar ist hochst absonderlich
gekleidet: Der Mann trdgt eine rote Schaube mit breitem Pelz-
kragen, ein pelzverbramtes Barett und eine wuchtige Amtskette,
die er sich wie eine Schirpe umgehingt hat. Die Frau ist eben-
falls in ein rotes Kleidungsstiick gehiillt, das aber keiner gingi-
gen Tracht entspricht und in seiner Funktion unbestimmt bleibt:
Der weite Faltenwurf erinnert an einen Mantel, der schwarze
Einsatz auf der Riickseite an den Brustlatz eines Kleides. Wieder
wird die Kette regelwidrig getragen; diesmal hingt der kreuz-
formige Anhdnger auf dem Riicken statt auf der Brust. Am selt-
samsten aber wirkt, dass sich Schaube und >Mantelkleid« zu einer
gemeinsamen iiberlangen Schleppe vereinigen. Darauf haben
fiinf Menschen Platz gefunden: eine Biirgersfrau in altertiimli-
cher Tracht, — sie trdgt, anders als die Schreitende, keine >Biind-
chenhaubeq, sondern einen >Sturz« mit Kinnbinde® —, zwei Kin-
der, ein Mann, der aus einem irdenen Krug trinkt, sowie eine Ge-
stalt mit einem Spinnrocken in der erhobenen Hand. Am Schloss
wird das Paar von einem schlafenden Greis mit roter Miitze und
einem geckenhaft aufgeputzten Héfling erwartet, der ihm zur
Begriilung einen > Willkomm« anbietet.

Die Figurenszene im Vordergrund entspricht so wenig gin-
gigen ikonografischen Mustern der Zeit, dass ein unmittelbarer
Zugriff auf das Thema kaum méglich erscheint. In der grandio-
sen Uberschaulandschaft, die nicht nur mit anderen Fluchtlinien
operiert, sondern auch mit einem anderen Licht, wirkt sie wie
ein Fremdkorper. Es lige also nahe, in der Allegorie entweder ein
Landschaftsbild zu vermuten, das sich noch nicht ganz von der
Staffage gelost hat, oder es als deutungsoffenes Werk zu begrei-
fen, das keinem konkreten Vorwurf folgt, sondern den Betrach-
ter zu eigenen Interpretationen anregen soll. Gegen die Beinahe-
Landschaft freilich spricht, dass der Maler fiir die Figuren im Vor-
dergrund eine Zweiteilung des Bildes in Kauf genommen hat, die
das raumliche Kontinuum empfindlich stért, gegen eine sinnfreie
»Inspirationsisthetik«® die Prizision, mit der Details wie die falsch
getragenen Schmuckstiicke geschildert und mit Bedeutung aufge-
laden werden.
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186 Monogrammist C.B., Hoffart geht vor dem Verderben her, 1531, Kunsthalle zu Kiel

Doch auch die Deutung, die mit dem Titel angesprochen wird,
kann nicht wirklich {iberzeugen. Sie geht in letzter Konsequenz
auf Julius Meyer zuriick, durch den die Allegorie 1876 aus der
Sammlung Friedrich Lippmann in die Berliner Gemildegalerie
gelangte. Bereits in seiner ersten Erwahnung 1872 des Bildes hatte
Meyer vermutet, dass die Gruppe auf der Schleppe die »Armuth
im Gefolge des Reichthums« darstellen kénnte. Ab 1878 taucht
in den Verzeichnissen des Museums dann der Hinweis auf das
Sprichwort »Der Bettel sitzt auf der Schleppe der Hoffart« auf. Die
Interpretation wurde von der Altdorferforschung bereitwillig
aufgenommen; »wortlich und humorvolle, so glaubte etwa Max
Friedlidnder, habe der Maler die »satirische Lehre«ins Bild gesetzt.®
Obwohl das Sprichwort fiir das 16. Jahrhundert nicht nachzuwei-
sen ist, gilt es bis heute als Thema der Allegorie — wenn auch nicht
mehr im Sinne einer wortlichen Ubersetzung, sondern dem einer
nicht niher bestimmbaren inhaltlichen Entsprechung.” Tatséch-
lich kénnte man an das 16. Kapitel der Spriiche Salomons denken,
in dem die Wege der Gerechten und der Gottlosen gegeneinander
gesetzt und schlieBlich die Folgen des Stolzes beschrieben wer-
den: »contritionem praecedit superbia et ante ruinam exaltatur
spiritus« (Spr. 16,18)." Zum Bildthema scheint dieser Vers jedoch
nur selten erhoben worden zu sein. Zu den wenigen bekannten
Beispielen gehort eine 1531, also im Jahr der Allegorie entstandene
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Radierung des in Stiddeutschland titigen Monogrammisten C.B.
(Abb. 186) Die Darstellung folgt dem Motto »Hoffart get vor dem
Verderben her und stoltzer Muot vor dem Fall« bis in die Satz-
struktur hinein." Den ersten Teil der Sentenz reprisentiert im
Vordergrund ein prichtig aufgeputztes Paar zu Pferde, das einen
ausgemergelten Bettler am Wegesrand mit einem hochnisigen
Blick tiber die Schulter bedenkt. Der zweite Teil wird im Mittel-
grund abgehandelt, wo ein Landsknecht seinen Herausforderer
im Zweikampf zu Boden gezwungen hat und nun zum tédlichen
Schlag ausholt. Mit der gleichen Prizision, mit der die Folgen der
Anmalung in der rdiumlichen Anordnung und im Verhalten des
vornehmem Paares auf der einen und des Bettlers auf der anderen
Seite vorgefiihrt werden, ist der »Fall« als Folge der Selbstiiber-
schitzung geschildert: Trotz bester Ausriistung bleibt dem liegen-
den Soldaten keine Moglichkeit zur Verteidigung — sein Schwert
ist abgebrochen und das Gewehr, auf das er seinen »Muot« begriin-
det haben mag, liegt aufler Reichweite.

Sofern Altdorfer den gleichen Vers der Sprichworter-Samm-
lung hitte bearbeiten wollen, wire ihm die Botschaft recht un-
scharf geraten. In der Allegorie wird, anders als in der Radierung,
das Verhiltnis zwischen den handelnden Figuren nicht als Ge-
gensatz, sondern als Gleichklang charakterisiert; die Schleppen-
trager und ihr Anhang sind in einer gemeinsamen Bewegung



187  Handschrift des Compendiums des Petrus Pictaviensis, Osterreichische
Nationalbibliothek, Wien, Cod. 12538, f. 13r: Baum der Tugenden

begriffen und haben ein gemeinsames Ziel. Ahnlich verhilt es
sich mit dem Kontrast zwischen reich und arm, den der Mono-
grammist in aller Drastik vor Augen fiihrt. Nicht so Altdorfer:
Die Menschen auf der Schleppe mégen zwar einer anderen so-
zialen Gruppe angehéren als das Paar, sind aber mit Nahrung
und ordentlicher Kleidung ausgestattet, also kaum als Bettler zu
bezeichnen. Gegen den Versuch, sie wenigstens als »fahrende
Leute«' zu identifizieren, spricht der Sturz« der blaugewandeten
Frau, der als Kirchgangshaube zur Tracht der Oberschicht ge-
hérte, mithin seiner Trigerin eine gehobene Stellung innerhalb
der stddtischen Gesellschaft zuweist.”” Ohnehin kann sich der
Antagonismus zwischen den Figuren, wie immer man ihn sich
im Einzelnen vorstellen mag, nur auf die Hauptgruppe beziehen.
Fiir die Minner auf der Schlossterrasse, deren Kostiime keine so-
zialen Zuordnungen erlauben, bietet er keine Erklirung."
AuBer Frage steht die moralisierende Tendenz des Bildes. Die
groteske Kleidung des Paares ist offensichtlich auf den Kleiderlu-
xus gemiinzt, ein Laster, das dem Hochmut entspringt und von
geistlichen Autoren stets unter Verweis auf Jeremia als Symptom
fiir gottloses Verhalten zitiert worden ist. Die Kritik galt {iber-
langen Schleppen ebenso wie auffilligem Schmuck und der un-
ziemlichen Hervorhebung von Standesmerkmalen.” Wenn das
Bild nun vom Hochmut — in welcher Form auch immer —handelt,
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188  Handschrift des Compendiums des Petrus Pictaviensis, Oster-
reichische Nationalbibliothek, Wien, Cod. 12538, f. 14r: Baum
der Laster

zugleich aber weder die salomonische Sentenz, noch ein davon ab-
geleitetes Sprichwort gemeint ist, dann ist zu iiberlegen, ob in den
Figuren nicht die Sieben Todsiinden dargestellt sein konnten, als
deren wichtigste Superbiacfungierte? Die Idee wire so neu nicht.
Vermerkt doch ein Klebezettel auf der Riickseite des Gemildes
aus dem spidten 18. oder frithen 19. Jahrhundert als Thema: »(Kar)
dinaltugenden u Laster mit Landschaft«. Um die These plausibel
zu machen, bedarf es allerdings eines kleinen Umwegs iiber die
Darstellungstradition der Todsiinden im ausgehenden Mittelalter.

Definition, Hierarchie und Siebenzahl der Todstinden geht im
Wesentlichen auf Johannes Cassians Schriften De institutis coeno-
borium und Collationes patrum sowie die Moralia in Job Gregors des
Groflen zuriick." Nach Gregor bildet >Superbiac die Ursache fiir
die »principalia vitias, als die er >Inanis Gloriac (eitler Ruhm), >In-
vidia« (Neid), >Irac (Zorn), sTristitiac (Kummer), >Avaritiac (Geiz),
Vetris Ingluviensc (GefriBigkeit) und >Luxuriac (Unzucht) er-
kennt.” Jede dieser Siinden fiihrt im Kampf gegen die Tugen-
den eine Armee jener Eigenschaften oder Verhaltensformen
ins Feld, die sie selbst hervorbringt. Im Falle von >Inanis Gloriac
sind dies Ungehorsam, Prahlsucht, Konkurrenzgehabe, Starr-
sinn, Scheinheiligkeit, Rechthaberei, Zwietracht und Sucht nach
Neuem, im Falle von >Invidiac Hass, Getuschel, Diebstahl, Scha-
denfreude iiber das Ungliick und Kummer iiber den Erfolg eines
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189  Die vier christlichen Zeitalter/ Tugend- und Lastertafel, um 1490,
Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett

Nachbarn. »Irac wird begleitet von Streit, Unbesonnenheit, Krin-
kung, Liarm, Entriistung, Gottesldsterung, sTristitiac von Arglist,
Verbitterung, Kleinmut, Verzweiflung, moralischer Nachldssig-
keit und ziellos schweifenden Gedanken, >Avaritiac von Verrat,
Hinterlist, Meineid, Ruhelosigkeit, Gewalt und Mitleidlosigkeit,
»Gulac von Albernheit, Verschrobenheit, Unreinlichkeit, Geplap-
per und mangelnder Auffassungsgabe, >Luxuriac von geistiger
Blindheit, Riicksichtslosigkeit, Unbestindigkeit, Hast, Eigen-
liebe, Gotteshass, Hinwendung zu weltlichen Dingen bei gleich-
zeitiger Furcht vor Kommendem."

Auf dieser Aufzihlung der Haupt- und >Untersiindenc basieren
alle spiteren Lasterkataloge, wobei >Tristitiac im Laufe der Zeit
durch Acediacersetzt wird, »Ventris Ingluviensc<zu >Gulacmutiert
und >Vana Gloriac mit >Superbiac zu einer einzigen Todstinde fu-
sionieren kann. Fiir die Bildkiinste besonders bedeutsam wurde
das einst Hugo von St. Viktor zugeschriebenen Traktat De fruc-
tibus carnis et spriritus, das Hierarchie und Eigenschaften der
Hauptiibel in eine memorierbare Form brachte.” Der Autor
wies seine Leser an, sich Tugenden und Laster tiber das mentale
Bild unterschiedlich gestalteter Baume vor Augen zu fiihren.
Der Baum der Tugenden wichst aus der Wurzel der »Humilitas«
empor und trigt als Friichte die vier Kardinal- und dariiber die
drei christlichen Tugenden. Der Baum der Laster ist in jeder Hin-
sicht als Gegensatz (»in oppositione«) zu diesem >Arbor Virtutisc
zu denken: Seine Wurzel bildet der Hochmut, der einst Adam
und Eva das gottliche Gebot missachten und vom Baum der Er-
kenntnis essen liel und aus dem die anderen Siinden wie ein
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Fluss aus einer Quelle entspringen. Wie die Tugenden sind auch
sie von Untereigenschaften umgeben, die in ihrer Zusammen-
setzung im Wesentlichen der Aufzihlung bei Gregor folgen.”
Wiihrend der Tugendbaum von >Caritasc als wichtigster Tugend
bekront wird, wichst auf dem Lasterbaum >Luxuriacan héchster
Stelle. Und wihrend die Tugenden als >cives Hierusalyme« cha-
rakterisiert werden, sind die Laster in Babylon beheimatet.

Wo die mentalen in materielle Bilder iiberfiihrt werden, ma-
chen sich die Unterschiede zwischen den »Arbores« zusitzlich in
der Formgebung bemerkbar. Die Tugendbdume stehen in vol-
lem Saft und recken ihre Aste stolz in den Himmel, die Laster-
bidume hingegen sind vom Verfall gezeichnet. (Abb. 187-188) Au-
Berdem wird die Gegentiberstellung durch Details angereichert,
die sich so nicht im Traktat finden. So kénnen Adam und Chris-
tus als Vertreter der beiden Optionen zugeordnet, die Stimme
in unterschiedliche Abschnitte unterteilt, die Schriftfelder erwei-
tert, Tugenden und Laster als Personifikation ausgebildet oder
die Bidume in architektonische Strukturen eingebettet werden.?!
Stets aber wird eine Bewegung suggeriert, die von >Superbiacbe-
ziehungsweise >Humilitasc ausgehend zu einem Endpunkt, also
»Luxuriac beziehungsweise >Caritas, fithrt. Auch die Kennzeich-
nung des Stamms als Weg — als »via mortisq, beziehungsweise >via
vitae«— greift das Moment einer zielgerichteten Entwicklung auf,
das der Text mit den Metaphern von Baumwurzel und -krone be-
ziehungsweise Quelle und Strom vorgibt.

Die Laster und Tugend-Diagramme blieben nicht an die >Arbo-
resc gebunden, die Pseudo-Hugo als Memorierhilfe empfohlen
hatte. Ein um 1490 entstandener Einblattholzschnitt etwa ope-
riert mit einem Kreisdiagramm, um christliche Leitsitze und
Tugenden in Relation zu den Todsiinden zu setzen.”” (Abb. 189)
Die vier inneren Kreise um Gottvater als Zentrum sind den Selig-
preisungen, den Tugenden, den sieben Gaben des Heiligen Geis-
tes und dem Vaterunser gewidmet.”’ Diesen positiven« Kosmos
umschlieft als negatives Pendant ein dunkel abgesetzter Ring mit
den Personifikationen der Todsiinden, deren Abfolge und deren
Untereigenschaften sich am Baumschema des Pseudo-Hugos ori-
entieren. Die Reihe beginnt im Uhrzeigersinn oben rechts mit
»Vana Gloria< und endet oben links bei>Luxuria¢ die Eigenschaf-
ten, die die Personifikationen begleiten, sind gleichfalls dem De
fructibus-Traktat verpflichtet. Beherrscht werden die Laster von
»Superbiag, die, flankiert von Adam und Eva, vor dem Baum der
Erkenntnis sitzt. So lebt das Bild vom >Arbor Vitium« und vom
Hochmut als Wurzel allen Ubels weiter, obwohl die Bewegung
diesmal an ihren Ausgangspunkt, den Thron der >Superbiag
zuritickkehrt.

Bei der wenig spiter entstandenen und traditionell Hiero-
nymus Bosch zugeschriebenen Mesa de los pecados morales* ist
die Textgrundlage (und mit ihr die diagrammatische Tradi-
tion) nicht mehr so eindeutig zu identifizieren, obwohl sich der
Kiinstler offensichtlich am Schema des Einblattholzschnitts ori-
entiert hat. (Abb. 190) Die Abfolge der Laster ist wiederum in
Kreisform gegeben, wobei >Superbiac die Eigenschaften der
»Vana Gloria« mit reprisentiert und >Acedia« zwischen den bei-
den »vitia carnalia¢, >Gulac und >Luxuria¢, Platz gefunden hat.
Im Zentrum steht das allsehende Auge Gottes, in das Chris-
tus als Schmerzensmann eingeschrieben ist; als Verweissystem
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190  Hieronymus Bosch (Nachfolge),

fungieren die »novissimic, die »vier letzten Dinges, die die End-
lichkeit des irdischen Daseins, das Jiingste Gericht und die Fol-
gen fiir ein ewiges Leben in Erinnerung rufen. Die Personifi-
kationen sind zu Szenen erweitert, die auf den ersten Blick wie
moralisierende Schilderungen des Alltagslebens wirken.”” Das
Feld fiir »Irac beispielsweise zeigt zwei Minner im Streit vor
dem Wirtshaus und eine junge Frau, die schlichtend einzugrei-
(Abb. 191) das Feld fiir >Invidiac eine Strallenszene
mit Hunden, die sich wegen eines Knochens anknurren. (Abb.
192) Und doch verbergen sich in den genrehaften Handlungen
und ihrer unmittelbar einleuchtenden Komik zugleich jene Ge-
fahrten der Todsiinden, die in den patristischen Schriften aufge-

fen versucht,

fithrt werden. Dabei beziehen sich einige Darstellungen auf den
bloBen Wortsinn, wihrend sich andere tiber den Kontext oder
tiber ihren Gegensatz identifizieren lassen — ein Verfahren, das
den Zeitgenossen aus der Technik des Memorierens vertraut
war.?¢

Mesa de los Pecados Mortales, um 1500, Museo del Prado, Madrid

Nach dem gegeniiber Gregor leicht modifizierten Katalog des
De fructibus-Traktats gehoren zu >Irac der Lirm, die Gottesliste-
rung, die Krankung, die Betriibnis, die Unbesonnenheit, die Wut
und die Entriistung.”” Diese Aspekte werden — in umgekehrter
Reihenfolge zur Aufzihlung — im Bild wiederholt. Fiir Wut und
Unbesonnenheit steht der rechte Mann, der seinem Kontrahen-
ten bereits einen Stuhl tiber den Schidel geschlagen und nun den
Degen blank gezogen hat, um sich auf ihn zu stiirzen, fiir Kran-
kung, Entriistung und Lirm der linke Streithahn, der mit Ge-
briill und schmerzverzerrtem Gesicht auf die Attacke reagiert.
Dass ihn der Stuhl an der Gegenwehr hindert, mag zusitzlich auf
die Niedergeschlagenheit anspielen, die unbefriedigte Rachsucht
erzeugt.”® Nicht direkt angesprochen wird die Gottesldsterung,
doch machen Wirtshaus, Weinkrug und umgekippter Tisch deut-
lich, dass der Streit aus gemeinsamem Alkoholkonsum erwach-
sen ist, der (wie iibrigens auch das Spiel), stets mit gotteslasterli-

chem Verhalten verbunden wird.? In der Schlichterin wird den
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191  Hieronymus Bosch (Nachfolge), Mesa de los Pecados Mortales: Ira, um
1500, Museo del Prado, Madrid

negativen Eigenschaften der>Irac ein positives Modell gegentiber
gestellt. Die Haltung der Frau strahlt melancholische Ruhe aus,
ihr Blick ist sanft, die Geste, mit der sie die Hand auf den gezo-
genen Degen des Angreifers legt, behutsam. Der Unterschied zu
den aufgeregten Bauerinnen, die sonst zum Tableau von Wirtsh-
ausschldgereien gehoren, kénnte kaum grofier sein.

Dass die Figuren und ihre Handlungen die Untereigenschaften
des jeweiligen Lasters reprasentieren — sei es im Sinne einer Illust-
ration, sei es im Sinne eines Kontrastes — lidsst sich auch beim Feld
der>Invidiaczeigen. Zu Invidia¢, — nach der Definition des Pseudo-
Hugo die Unfihigkeit, anderen Ehren oder Gut zu génnen —, ge-
héren, wiederum dem Traktat folgend, Hass, Niedergeschlagen-
heit, Schadenfreude, Bosheit, Entzug, Bitterkeit und Tuschelei.”’
Die Konstellation des vornehmen Mannes mit Falken und des Paa-
res in der halboffenen Tiire fasst die wichtigsten Aspekte zusam-
men: Die ungesunde gelbe Gesichtsfarbe des Alten kiindet von
der galligen Bitterkeit, die griesgriamige Miene seiner Frau von
Niedergeschlagenheit angesichts des Nachbarn, der seinen Reich-
tum stolz zur Schau stellt. Zugleich mischt sich in die Missgunst
Schadenfreude. Voller Genugtuung weist der Gelbgesichtige auf
den Dieb, der sich hinter dem Riicken des Edelmannes mit einem
Sack auf dem Riicken davonstiehlt und damit die »detractio¢, den
Entzug, ins Bild bringt.” Die Rolle des Mannes mit dem Falken ist
nicht eindeutig festzulegen, solange es keine iiberzeugende Erkla-
rung fiir die Vogelkralle gibt, die aus seiner Almosentasche her-
vorlugt. Wenn es sich dabei aber, wie Gerlach vermutet, um ein
Symbol des Teufels handelt,” unterstreicht sie die Bésartigkeit des
Prahlers. Fiir das Fliistern hat der Maler das Motiv eines Péirchens
gewihlt, das sich, offensichtlich das Zehnte Gebot gegen den Ehe-
bruch missachtend,” durch ein vergittertes Fenster iiber Liebesan-
gelegenheiten verstandigt. Bosheit und Hass wiederholen sich in
den knurrenden Hunden, denen der beste Knochen vorenthalten
wird. So unterschiedlich das komplexe Diagramm des Einblatt-
holzschnitts und die Szenen der Mesa de los pecados morales auf den
ersten Blick wirken mogen — sie zeigen doch dreierlei: Zum einen,
dass die Topologie der Todstinden und ihrer »Gefidhrtenc bis ins
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frithe 16. Jahrhundert tradiert wurde, zum zweiten, dass entspre-
chende Darstellungen auf Betrachter hoffen konnten, die mit die-
sem Modell vertraut waren, und schlieBlich, dass die Diagramme
neu kombiniert, in profane Kontexte und sogar in narrative Struk-
turen iiberfithrt werden konnten, ohne dass deshalb das Bewusst-
sein fiir ihren Ausgangspunkt — die Tugend- und Lasterkataloge
Gregors und seiner Nachfolger— verloren gehen musste. Die Ver-
anderungen liegen in erster Linie im Verhiltnis von Schrift und
Bild. Der Einblattholzschnitt bleibt noch der Synthese von Text
und Bild, die die Lasterbiume auszeichnet, verhaftet; die Perso-
nifikationen der Todsiinden lassen sich zwar auch unabhingig
von der Schrift anhand ihrer Tédtigkeiten identifizieren, ihre Ei-
genschaften jedoch folgen weiterhin dem traditionellen Schema.
In der Mesa de los pecados morales hingegen sind sie zu Figuren und
Handlungen geworden, die in der Summe die Todsiinde — indi-
ziert durch die Schrift — ergeben.

Das fithrt uns zurtick zu Altdorfers Allegorie. Sie wird, wie wir
gesehen haben, von einem Paar dominiert, bei dem es sich mit
ziemlicher Sicherheit um eine Personifikation der»Superbiac han-
delt, deren Schleppe als Transportmittel fiir andere Personifi-
kationen dient. Beschrieben wird zudem eine halbkreisférmige
Aufwirtsbewegung, die die Gruppe bereits von der Niederung
neben dem Wildchen bis zu den Stufen der Schlossterrasse zu-
riickgelegt hat und sie weiter zu dem wartenden Hofling fithren
wird. In dieser Anordnung scheinen zwei Momente auf, die fiir
die Lasterdiagramme konstitutiv sind: die Kennzeichnung von
>Superbiac als Ausgangspunkt allen Ubels und die Dynamik, die
die Charakterisierung der Baumstdamme als »via mortis« ebenso
impliziert wie die Rotation der Kreisform. Allerdings entsprechen
die Figuren der Allegorie nur bedingt den gingigen Mustern der
Todstinden-Tkonografie. Am ehesten einleuchten mag die Identi-
fikation des trinkenden Mannes als >Gula«. Das Laster wird allge-
mein mit libermidBigem Alkoholkonsum gleichgesetzt und hiu-
fig durch Wein- oder Biertrinker reprisentiert — so auch in der
Todstindentafel und dem Einblattholzschnitt mit dem Kreisdia-
gramm. Zu >Gulac gehéren nach Pseudo-Hugo neben der Trun-
kenheit Weinrausch und Genusssucht, aber auch Abstumpfung,
Erschlaffung und Vergessen.* In der Kombination mit der Frau,
die den Trinker mit dem Spinnroggen bedroht, ohne dass er den
Krug absetzt oder sich zur Wehr setzt, werden beide Seiten sicht-
bar: die Trunksucht und die daraus resultierende Gleichgiiltig-
keit dem eigenen Schicksal gegeniiber. Umgekehrt kann die Zu-
sammenstellung die Deutung der Frauengestalt als Irac stiitzen.
Von der winzig kleinen Figur ist kaum etwas zu erkennen. Al-
lerdings lésst sie sich einem bekannten Stereotyp zuordnen: Mit
ihrer ausholenden Geste, den wehenden Haaren und dem Spinn-
rocken erinnert sie an die zidnkischen Hausfrauen, die das Regi-
ment in Haus und Ehe, mit ihrem ureigensten Gerit fithren (Abb.
194). Dass diese Art der ehelichen Auseinandersetzung Geschrei,
Krinkung, Wut und Unbesonnenheit einschliefit, versteht sich
von selbst. Dennoch bleiben die Eigenschaften des Zorns, — an-
ders als in der Todsiindentafel, wo sie unmittelbar zum Ausdruck
gebracht sind —, der Vorstellungskraft des Betrachters iiberlassen:
Die Andeutung der herrschsiichtigen Ehefrau muss geniigen, um
die entsprechende Szene aus dem Bilderschatz des Gedéchtnisses
aufzurufen. Schwieriger erscheint die Einordnung der Frau mit



192 Hieronymus Bosch (Nachfolge), Mesa de los Pecados Mortales: Invidia,
um 1500, Museo del Prado, Madrid

den zwei Kindern, die nach dem Lasterkatalog fiir »Avaritiacund
Invidiac stehen miissten. Das eine Kind sitzt auf dem Schol} der
Mutter, von der es gerade ein Stiick Brot erhilt. Das andere Kind
hat offensichtlich nur noch einen Platz an ihrer Seite gefunden
und beobachtet die Gabe mit einem schwer lesbaren, aber miss-
mutigen Gesichtsausdruck. Moglicherweise ist hier der Neid an-
gesichts einer einseitigen Zuteilung gemeint. Die Frau wiederum
ist betont schlicht und, verglichen mit der Schleppentrigerin, un-
modern gekleidet; dass sie den altmodischen »Sturz« tragt, kann
sie als bescheiden, aber auch als geizig charakterisieren.” >Ava-
ritiac miisste sich also auf die ungerechte Behandlung beziehen,
die nur das eine Kind bedenkt, das andere hingegen leer ausge-
hen ldsst. Insgesamt freilich erscheint die Konstellation von Mut-
ter und Kindern im Kontext einer Todsiindendarstellung so unge-
wohnlich, dass sie sich unmittelbar nur iiber ein gegensitzliches
Bild erschliefit: das der»Caritasq, die ihre Kinder ausreichend und
vor allem gleichmiBig beschenkt.

Fiir die beiden Figuren auf der Terrasse bleiben nach unserer
Versuchsanordnung die Rollen von >Acediac und >Luxuriac iibrig.
Tatsichlich entspricht der Greis mit phrygischer Miitze, der, den
Kopf in die Hand gestiitzt, an der Briistungsmauer iiber einem
Buch (?) eingeschlafen ist, den gingigen Formulierungen fiir
geistige Trigheit: Der nach Art eines Melancholicus in die Hand
gestiitzte Kopf verweist auf die depressive Gemiitslage des Tri-
gen, der Schlaf auf die Ziellosigkeit seiner Gedanken.”® Auch in
der Todstindentafel wird dieses Laster durch einen schlafenden
Mann reprisentiert. Die Schilderung der Begleiterscheinungen
ist dort ungleich ausfiihrlicher: Die Hand, die der Schlifer an
Geldbeutel und Dolch gelegt hat, deuten Kleinmut und Angst-
lichkeit an, und tiber den Gegensatz zur Kirchgingerin wird die
durch Trigheit verursachte Gottvergessenheit sichtbar (Abb.

193 Hieronymus Bosch (Nachfolge), Mesa de los Pecados Mortales: Acedia,
um 1500, Museo del Prado, Madrid

193). Allerdings scheint mir nicht ausgeschlossen, dass Altdorfer
diesen Aspekt in dem Alten mitgedacht wissen wollte; hatte er
doch in dem Gemilde Susanna und die beiden Alten eine dhnli-
che Gestalt eingesetzt, um die Gottvergessenheit der verkehr-
ten Gelehrtenc zu charakterisieren.” Der Hofling schlieBlich,
der die Ankémmlinge empfiangt, trigt eine extravagante Fanta-
sietracht, bestehend aus einer hellblauen Bluse mit weiten Fle-
dermausdrmeln und einer Art weilem Brustpanzer, weillen
Striimpfen und hellblauen Schleifen und einem federgeschmiick-
ten Hut, und hilt den >Willkomm« mit gezierter Geste empor.
Nach dem De fructibus-Traktat gehéren zu >Luxuriac Ausgelas-
senheit, Eleganz, Ausschweifung Wollust, Verfiihrung sowie der
Mangel an Tatkraft, schlaffe Weichlichkeit.”® Die ersten drei Ei-
genschaften lassen sich problemlos auf die exaltierte Figur, ihre
Kleidung und ihre Haltung tibertragen. Sie werden in der Liebes-
garten-Travestie der Todsiindentafel gleichfalls Minnern zuge-
ordnet: dem Hofling mit seiner licherlich-altmodischen Tracht,
dem Narren und seinem Peiniger. Die Verfiihrung jedoch, fiir
die eigentlich das Motiv eines Liebespaares nahelidge, ruft die Al-
legorie {iber den Deckelpokal auf, der den Ankémmlingen dar-
geboten wird. Wie in anderen moralisierenden Darstellungen
der Zeit, insbesondere den Dirne- und Landsknechtsszenen von
Urs Graf, (Abb. 195) spielt das GefaB auf den >calix babylonisc an,
den Kelch der Verfiihrung, den die babylonische Hure ihren An-
hingern reicht.”” Mit dieser Referenz aber wird zugleich die Wol-
lust aufgerufen: Ist das Getrink, das darin kredenzt wird, doch
nach Offb 14,8 der »Wein der Hurereic.

Zuletzt gilt es, noch einmal einen Blick auf das Paar selbst zu
werfen. Hier kann uns die Madrider Todsiindentafel die Deutung
als Superbiac bestdtigen. (Abb. 196) Die Frau, die bei Bosch ihrer
Eitelkeit front, trigt ebenfalls ein Kleid mit iiberlanger Schleppe,
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194 Israhel van Meckenem, Zinkische Ehefrau, um 1500, British Museum,
London

die sie sich hinten in den Giirtel gesteckt hat; dass es der Teufel
ist, der ihr als Zerrbild ihrer selbst den Spiegel hinhilt, scheint
sie nicht zu bemerken. Der Raum zeugt von Wohlstand; auf dem
Schrank sind kostbare Gefifle zur Schau gestellt. Auf dem Fens-
tersims liegt ein Apfel, auf dem Tischchen steht ein Straufl mit
weillen Blumen und Disteln. Die Schmuckkiste am Boden ist leer
bis auf einen schlichten Giirtel und einen Rosenkranz. Im Neben-
raum ist ein junger Mann zu erkennen, der sich ebenfalls selbstge-
fallig im Spiegel betrachtet. In der Szene wird wiederum die Ge-
folgschaft im Sinne des Pseudo-Hugo angesprochen — und zwar
die Gefolgschaft der »Vana Gloria, also des Zwillingsiibels von
(beziehungsweise des Synonyms fiir) >Superbia«. Nach dem De
fructibus-Trakat ist unter >Superbiac das Verlangen nach einzigar-
tiger Bedeutung und alles tibertreffendem Ruhm zu verstehen.*
Aus dem gleichen Wunsch entsteht das unpassende Verhalten (»in-
competens agitatio«) der »Vana Gloriac. Sie wird von unbegrenz-
ter Gefallsucht dominiert; zu ihr gehéren Heuchelei, Ungehor-
sam, Prahlerei, Sucht nach Neuem, Anmafung, Geschwitzigkeit
gepaart mit Dummbheit sowie die Hartndckigkeit in der Weige-
rung, die Wahrheit zu erkennen.* In der Todsiindentafel verweist
der Apfel auf den Siindenfall und damit den Ungehorsam der
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195  Urs Graf, Landsknecht und die Vision eines nackten Weibes, 1517,
Rijksmuseum, Amsterdam

Stammeltern, das Silbergeschirr auf dem Schrank auf die Prahl-
sucht, der in der Schmuckschatulle abgelegte Rosenkranz auf die
Heuchelei, das tiberlange Gewand auf die Sucht nach Neuem, die
Distel auf die Hartnickigkeit und der Blick in den Spiegel auf die
Dummbheit der Eigenliebe, der jede Erkenntnis verwehrt bleibt.
Den gleichen Kategorien folgt die Schilderung der Schleppen-
trager in der Allegorie. Auch hier geht es um ungebiihrliches Ver-
halten; der Mantel widerspricht mit seinen riesigen Armeln, der
Schleppe und der groBiziigigen schwarzen Samtverbrimung nicht
nur den Regeln zeitgendssischer Kleiderordnungen, sondern auch
denen der Vernunft.” Die verkehrt getragenen Gewinder und
Schmuckstiicke machen die Dummbheit der von Geltungssucht
Getriebenen sichtbar. Bei der Amtskette, die offensichtlich ihre ei-
gentliche Funktion verloren hat, schwingt zusitzlich der Gedanke
der Anmaflung mit. Vermutlich soll das Schriftstiick in der Hand
des Mannes — ein Brief oder eine Urkunde — in eine dhnliche Rich-
tung weisen. Das Schmuckstiick der Frau wiederum demonstriert
die Prahlsucht der Stolzen: Nicht genug, dass es iiber dem Man-
tel platziert ist, es soll sogar von hinten zu sehen sein. Der duflere
Prunk steht also auch hier in Kontrast zur Moral des Paares.* Und
schlieBlich kénnte die Koppelung von»Superbiacund >Vana Gloriac



erkliren, warum es zwei Gestalten sind, die sich einen Mantel tei-
len und die anderen Laster mit sich ziehen.

Wie aber verhilt sich die weite Uberschaulandschaft zur Deu-
tung des Bildes als Lasterallegorie? Zweierlei fllt an ihr auf: Zum
einen wird sie in auffilliger Weise durch Wasser strukturiert.
Wasserfluten umgeben den Palast im Vordergrund; sie bedecken
die Niederung unterhalb der Terrasse, veristeln sich in Sumpf-
gebieten und vereinigen sich schliefilich zu einem michtigen
Strom. Zum anderen werden die Bauten im Mittel- und die Stadt
im Hintergrund trotz des Miniaturformats mit einer Prazision
charakterisiert, die fiir architektonische Versatzstiicke héchst un-
gewohnlich wire: Nichst dem Palast erhebt sich auf einer kleinen
Anhéhe eine Burg mit rundem Burgfried. Dahinter ziehen sich
an einem Hang rechteckige, iibereinander gestaffelte Struktu-
ren empor. Die Stadt selbst liegt jenseits des Sumpfes. Ihre beiden
Hilften sind an der schmalsten Seite des Flusses durch eine Brii-
cke miteinander verbunden. Den Briickenkopf am linken Ufer
bildet ein niedriges Gebidude, am rechten Ufer ein Palast mit Mau-
erring, gefolgt von einem Gebiudekomplex mit hoch aufragen-
dem Turm. Geschiitzt wird die Stadt durch eine Stadtmauer, die
sich auf den Bergriicken am rechten Bildrand auch um unbebau-
tes Land zieht, das Sumpfgebiet jedoch ausspart.

Im Kontext einer Lasterallegorie miissten sich Landschaft und
Stadt auf den angestammten Ort aller Siinden beziehen: auf Ba-
bylon (Abb. 197). Eine Darstellung, die fiir Altdorfers Stadtland-
schaft Pate gestanden haben kénnte, findet sich nicht, wohl aber
ein Text: Mit der Bibliotheca historica des Diodorus Siculus, 1449
durch Poggio Braccolini ins Lateinische iibersetzt und seit den
1470er Jahren in zahlreichen Auflagen erschienen, stand ein von
der gelehrten Welt eifrig konsultiertes Geschichtskompendium
zur Verfiigung, das unter anderem eine ausfiihrliche Beschrei-
bung der Griindung Babylons durch die sagenumwobene Koni-
gin Semiramis enthielt. Nach Diodor lag die Stadt zu beiden Seiten
des Euphrat. Umgeben wurde sie durch eine hohe, vieltiirmige
Stadtmauer, die auch Freifliche mit einschloss. Nur in den Sumpf-
gebieten rings um die Stadt war auf Verteidigungswerke verzich-
tet worden. Uber die Flussenge hatte Semiramis eine kunstvolle
Briicke und neben der Briicke an beiden Ufern Paldste errichten
lassen, von denen der eine nach Osten, der zweite, prachtigere
und von mehreren Mauerringen umgebene, nach Westen ausge-
richtet war. Ebenfalls im Stadtzentrum befand sich der Zeus-Be-
lus-Tempel, ein Bau, der so hoch war, dass man von ihm aus die
Gestirne beobachten konnte. Die beriihmten hingenden Gérten
lokalisiert Diodor an einem Hang neben der (offensichtlich aufer-
halb der Stadt gelegenen) Burg und berichtet, dass die Terrassen
nach Art eines Theaters abgestuft gewesen und von Hallen mit
unterschiedlich hohen Pfeilerreihen getragen worden seien.**

Trotz ihres miniaturhaften Formats weist die ferne Stadtin Alt-
dorfers Allegorie alle Charakteristika auf, die Diodor fiir Babylon
beschreibt: Den Fluss, der die Stadt in zwei Teile teilt, die Briicke
mit den flankierenden, unterschiedlich grolen und unterschied-
lich befestigten Palisten, den Zeus-Belus-Tempel, der hier als Kir-
che mit extrem hohem Turm dargestellt ist, die Burg, neben der
sich eine terrassenartige und von Pfeilerreihen getragene Struk-
tur erhebt, den Sumpf und die Stadtmauern, die das Gemeinwe-
sen nach aullen hin abschirmen. Die Bibliotheca historica war mit

196  Hieronymus Bosch (Nachfolge), Mesa de los Pecados Mortales: Superbia,
um 1500, Museo del Prado, Madrid

ziemlicher Sicherheit im frithen 16. Jahrhundert in Regensburg
greifbar; der hier ansidssige Historiker Johannes Turmair, gen.
Aventin, berief sich in seiner Bayerischen Chronik auf den antiken
Autor.” Altdorfer scheint — wohl durch Aventin vermittelt — das
Geschichtswerk ebenfalls gekannt zu haben. Seine 1529 entstan-
dene Alexanderschlacht jedenfalls folgt Diodor nicht nur in der Dar-
stellung der Schlachtordnung und des Schlachtverlaufs, sondern
auch in Details wie dem Sichelwagen des Darius.* Ungewdhn-
lich wire die Kombination von fiktionalen Elementen und histo-
risch verbiirgten Versatzstiicken fiir den Maler nicht. Das belegt
—neben anderen Beispielen — etwa das Kreuzigungs-Epitaph in Kas-
sel, dessen Landschaftsszenerie mit Jerusalem im Hintergrund
sich hinsichtlich der topografischen Gegebenheiten eng an die Be-
schreibungen der Stadt durch Josephus Flavius hilt, sie allerdings
in ein sehr stiddeutsch anmutendes Ambiente iibersetzt."

Fiigt man die einzelnen Facetten zusammen, so prisentiert
sich Altdorfers Allegorie als Transformation der Todsiinden-
schemata mit ithren Haupt- und >Unterlasterns, die, zhnlich wie
in dem Gemiilde des Bosch-Nachfolgers, nicht durch symboli-
sches Beiwerk, sondern in erster Linie iiber regelwidrige Klei-
dung, Haltungen und Handlungen charakterisiert werden. Die
Schleppe, die anderen Lastern als Sitzgelegenheit dient, betont
eindringlich die zentrale Rolle, die die >Superbiac im Lasterka-
non einnimmt. Der Weg, der die »Luxuriacals Endpunkt bezeich-
net, wiederholt Entwicklung und Struktur der Lasterbiume
und Kreisdiagramme, in denen diesem Ubel stets der Platz an
der Spitze des Baumes beziehungsweise am Ende der Reihe zu-
gewiesen wird. Und schlieflich kommt in der Zuordnung der
Siinden zu unterschiedlichen sozialen Sphiren deren universale
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197  Albrecht Altdorfer, Allegorie: Der Bettel sitzt der Hoffart auf der Schleppe
(Detail), 1531, Staatliche Museen zu Berlin, Gemdldegalerie

Giiltigkeit zum Ausdruck. Wihrend >Superbia wind >Luxuriac
einem hofischen Ambiente zuzurechnen sind, stammen >Ace-
diac und die >Invidia-/Avarita-Gruppe aus dem biirgerlichen Mi-
lieu. Der Trinker, dessen Kleidung keine Distinktionsmerkmale
aufweist, diirfte dem Bauernstand angehoren; gleiches wird fiir
seine zdnkische Gattin gelten. Auch in diesen Punkt ergeben
sich iibrigens Parallelen zur Madrider Todsiindentafel, wo die Las-
ter nach dem gleichen Muster gesellschaftlich differenziert wer-
den.” Die Komik der seltsamen Gruppe widerspricht dem mo-
ralischen Gehalt des Bildes in keiner Weise, im Gegenteil: Es ist,
wie die Mesa de los pecados, aber auch Sebastians Brandts Narren-
schiff oder die Bauernsatiren des Hans Sachs zeigen, ein beliebtes
Stilmittel der Moraldidaxe, die menschlichen Schwichen der La-
cherlichkeit preiszugeben.

300 ¢ Magdalena Bushart

Dass das Bild einen gebildeten Betrachter voraussetzt, steht
auller Frage; das wiirde selbst fiir die OptionenLandschaft oder
Inspirationsdsthetike gelten, die den inhaltlichen Anspruch durch
einen konzeptuellen ersetzen. Die Todsiinden und ihre Eigen-
schaften waren zwar in der geistlichen wie der profanen Litera-
tur des 16. Jahrhunderts allgegenwirtig; wie wir gesehen haben,
wird auch die spatmittelalterliche Tradition der Tugend- und Las-
terbdume den Zeitgenossen vertraut gewesen sein. Der Ritsel-
charakter der Darstellung erfordert jedoch dariiber hinaus die Be-
reitschaft, die unkonventionellen Motive mit Blick auf Bild- und
Texttradition zu deuten. Werke wie die Alexanderschlacht oder
die Susanna im Bade lassen vermuten, dass Altdorfer tatsichlich
aufeine literarisch und kennerschaftlich gebildete Klientel bauen
konnte, die in der Lage war, ikonografische Besonderheiten zu
erkennen und Verkniipfungen zu Texten und anderen Bildwer-
ken herzustellen.” Die Aufforderung zur intensiven Auseinander-
setzung, die ja schon in der Kleinteiligkeit der Komposition liegt,
muss sie als addquate Form des Betrachtens akzeptiert haben. Ob
dabei die intellektuelle Leistung oder das Sehvergniigen im Vor-
dergrund gestanden haben, ist im Riickblick nicht mehr zu ent-
scheiden. Mit Sicherheit aber lag der eigentliche Reiz in der Mog-
lichkeit einer inhaltlichen Konkretisierung, die zu guter Letzt
auch noch das kniffligste Ritsel bereithilt.
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antur.« Moralia in Job XXXI, 88, MPL, 76 (s. Anm. 17), Sp. 621.

Hugo de S. Victore, De fructibus carnis et spiritus, Migne Patrologia Latina, 176, Sp.
997-1004.

Bei fiinf der Todsiinden sind die Untersiinden direkt von Gregor iibernommen, bei
zweien mit Varianten; vgl. O'Reilly 1988 (s. Anm. 17), S. 326.

Zu Tugend- und Lasterbiumen und deren Varianten vgl. O'Reilly 1988 (s. Anm. 17);
Andreas Fingernagel, »De fructibus carnis et spiritus. Der Baum der Tugend und der
Laster im Ausstattungsprogramm einer Handschrift des »Compendiums« des Pet-
rus Pictaviensis (Osterreichische Nationalbibliothek, Wien, Cod. 12538)« in: Wiener
Jahrbuch, 46/47, 1993/94, S. 173-185; Cheryl Gohdes Goggin, »Copying Manuscript
Iluminations: The Trees of Vices and Virtues« in: Visual Resources, 20, Mirz 2004,
S. 170-198; Jutta Seyfart, Speculum virginum. Corpus Christianorum, Continuatio Me-
diaevalis, V, Turnhout 1990, sowie Eleanor Simmons Greenhill, Die geistigen Voraus-
setzungen der Bilderreihe des Speculum virginum. Versuch einer Deutung, Miinster 1962,
S. 80.

Die vier christlichen Zeitalter/ Tugend- und Lastertafel, Holzschnitt, 35,5 x 29 cm, Kunst-
museum Basel, Kupferstichkabinett; vgl O'Relly 1988 (s. Anm. 18), S. 203f,; Susanne
Bloker, Studien zur Ikonographie der Sieben Todsiinden in der niederlandischen und deut-
schen Malerei und Graphik von 1450 und 1560, Miinster und Hamburg 1993, S. 313f,, Nr.
64.

Die Konkordanz geht ihrerseits auf die Schrift De quinque septenis seu septenariis des
Hugo von St. Viktor zuriick: Migne Patrologia Latina, 175, Sp. 1096-1141.

Mesa de los pecados mortales, Ol auf Holz, 120 x 150 cm; Museo del Prado, Madrid.
Die Tafel wird in der neueren Literatur zwischen 1495 und 1505 datiert und einem
Nachfolger Boschs zugeschrieben: vgl. Jos Koldeweij u.a., Hieronymus Bosch. Das Ge-
samtwerk, Stuttgart 2001, S. 178f.; Carmen Garrido und Roger Van Schoute, Bosch at
the Museo del Prado, Madrid 2001, S. 77-95; Larry Silver, Hieronymus Bosch, Miinchen
2006, S. 305-317. Zur Ikonografie insbes. Walter S. Gibson, »Hieronymus Bosch and
the Mirror of Man. The Authorship and Iconography of the Tabletop of the Seven
Deadly Sins« in: Oud Holland, 87, 1973, S. 205-226; Gosbert Schiissler, »Das gottliche
Sonnenauge iiber den Siindern. Zur Bedeutung der Mesa de los pecados mortales des
Hieronymus Bosch« in: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst, 44, 1993, S. 118-150.
In diesem Sinn werden die Szenen auch bislang gedeutet; vgl. Dirk Bax, Hieronymus
Bosch. His picture-writing deciphered, Rotterdam 1979, S. 324; Pater Gerlach, Jheroni-
mus Bosch, opstellen over leven en werk, s’-Hertogenbosch u.a. 1988, S. 129-166; Silver
2006 (s. Anm. 24); Roger G. Marjinissen, Hieronymus Bosch. Das vollstindige Werk,
Weinheim 1988, S. 329-334.

Vgl. Frances Yates, Geddchtnis und Erinnerung. Mnemonik von Aristoteles bis Shakes-
peare, Berlin 1997.
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»ra est strictus concitati animi furor ulciscendi libidine fervens. Ejus comites sunt
clamor, blasphemia, contumelia, luctus, temeritas, furor, indignatio.« De fructibus,
MPL, 176 (s. Anm. 19), Sp. 1000.

Zu luctusc (Krinkung, Trauer) fiihrt das Traktat aus: »Luctus est, qui exacerbato
animo, quod minus in superiorem potest ultionis in se fletibus satisfacit.« Ebd.
Bloker 1993 (s. Anm. 22), S. 189.

»Invidia est, quae fervidum in dolore reddit animum ob alterius bonum et honorem, ea
videre nolentem. In ejus comitatu sunt odium, afflictio, exsultatio, malitia, detractio,
amaritudo, susurratio.« De fructibus, MPL, 176 (s. Anm. 19), Sp. 1000.

Die Figur wird wahlweise als Miillersknecht (Gerlach 1988, [s. Anm. 25], S. 162) oder
als Diener des Edelmannes gedeutet (Silver 2006 [s. Anm. 24], S. 316), doch macht der
seltsame Gang die Heimlichkeit seines Handelns deutlich.

Gerlach 1988 (s. Anm. 25), S. 162.

Vgl. Erwin Pokorny, »Die sogenannte Tischplatte mit den sieben Todstinden und
den vier letzten Dingen« in: Frithneuzeit-Info, 21, 2010, H. 1/2, S. 35-42, S. 40.
»Ventris ingluviens est immoderata qualiumcunque ciborum potuumve hiantis con-
cupiscentiae satisfactio. Ejus comites sunt ebrietas, crapula, mentis hebetatio, lan-
guor, delicatio, oblivio.« De fructibus, MPL, 176 (s. Anm. 19), Sp. 1002.

Fiir die entsprechenden Beispiele vgl. Bushart 2004 (s. Anm. 1), S. 314.

»Tristita est ex frustrato rebus contrariis turbatae mentis anxietudo, et rei bonae ge-
nerendae taedium. Ejus comites sunt desperatio, rancor, torpor, timor, acidia, que-
rela, pusillanimitas.« De fructibus, MPL, 176 (s. Anm. 19), Sp. 1000f. Zu dieser Siinde
vgl. Siegfried Wenzel, The Sin of Sloth: Acedia in Medival Thought and Literature, Chapel
Hill 1967; Christoph Fliieler, »Melancholia und Acedia im Spitmittelalter« in: Frei-
burger Zeitschrift fiir Philosophie und Theologie, 34, 1987, S. 379-398.

Dort gehort er zu den Zuschauern, die vom Balkon des Palastes die Steinigung der fal-
schen Richter beobachten; gemeinsam mit seinem Pendant, einem Narren aufder an-
deren Seite des Balkons, reprisentiert er die Verkehrung der Sinne und die Gottverges-
senheit, die diese ins Verderben gestiirzt hatte. Vgl. Bushart 2004 (s. Anm. 1), S. 305f.
»Luxuria est ex immundis descendens desideriis lubrica, et effrenata mentis cor-
porisve prostitutio. Ejus comites sunt voluptas, lascivia, ignavia, petulantia, tibulal-
tio, blantitiae, deliciae.« De fructibus, MPL, 176 (s. Anm. 19), Sp. 1004.

Die Metapher geht auf Jeremia 51,7 zuriick (»Ein goldener Kelch, der alle Welt trun-
ken gemacht hat, war Babel in der Hand des Herrn; alle Heiden haben von ihrem
Wein getrunken, darum sind die Heiden so toll geworden«) und die Apokalypse des
Johannes 14, 8: »Sie ist gefallen, sie ist gefallen, Babylon, die grofie Stadt, denn sie hat
mit dem Wein ihrer Hurerei (vino irae fornicationis suae) getrankt alle Heiden.«
»Superbia est sigularis excellentiae, tumentisque animi super omnes coetus
quaedam gloriae et supereminentiae appetitio.« De fructibus, MPL, 176 (s. Anm. 19),
Sp. 999,

»Vana Gloria est placendi desiderio mota utriusqus hominis incompetens agitatio. In
ejus comitatu sunt hypocrisis, inobedientia, jactantia, novitatum praesumptio, arro-
gantia, loquacitas, pertinancia.« Ebd.

Zur den Vorschriften fiir Schauben vgl. Zander-Seidel 1988 (s. Anm. 5), S. 65-67.
Wie verbreitet die Analogie von Kleiderpracht zu moralischer Integritit war, zeigt die
um 1540 fertiggestellte Schrift des Paracelsus iiber das gliickliche Leben: »Was ist’s,
dass du dich mit Gold un gestein umhingest? Die perlein sein hiibsch, du aber nit; das
gold ist fein, du aber nit; der karfunkel leuchtet, du aber nit. Was hingst ein ding an
dich, das du nit selber bist? [...] Was soll dein rot barett, drumben, dass du ein doctor
bist[...] Setz nit orden in kleidung, in amt, etc., sonder in die liebe gegen Christo, die da
fliefien aus dem heiligen Geist.« Paracelsus, »Vita beata — Vom gliickseligen Leben« in:
Urs Leo Gantenbein (Hrsg.), Paracelsus (Theophrastus Bombastus von Hohenheim). Theo-
logische Werke, Band 1, Berlin 2008, S. 218.

Diodori Bibliotheca historica, Lib. I, Cap. 7-13; vgl. Diodor’s von Sicilien historische Bi-
bliothek, tibers. von Julius Friedrich Wurm, Bd. 2, Stuttgart 1828, S. 168-174. Zu den
antiken Quellen Michael Seymour, »Babylon’s Wonders of the World« in: Irving L.
Finkel und Michael J. Seymour (Hrsg.), Babylon. Myth and Reality, Ausst.-Kat., British
Museum, London, London 2008, S. 104-111. Zur friihneuzeitlichen Rezeption der
Stadtgestalt Baylons vgl. Sébastien Allard, »Der Mythos Babylon vom 16. Bis zum 19.
Jahrhundert« in: Moritz Wullen u.a. (Hrsg.), Babylon Mythos, Ausst.-Kat. Staatliche
Museen zu Berlin, Miinchen 2008, S. 145-157; Horst Bredekamp, »Babylon als An-
sporn: Semiramis’ Enzyklopidie der Bilder«in: Ebd., S. 169-179.

Vgl. Avraham Ronen, »The Chariot of Darius. The Central Scene of Altdorfer’s Bat-
tle of Alexander and its Sources« in: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst, 44, 1993, S.
99-117, S. 100f.

Ronen 1993 (s. Anm. 45); Wolfgang Pfeiffer, »Zur Ikonographie der Alexanderschlacht
Albrecht Altdorfers« in: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst, 44, 1993, S. 73-97. Ub-
rigens ist Babylon auch im Hintergrund der Alexanderschlacht dargestellt, nimlich
als Riickzugsort, an dem Darius nach seiner Flucht seine Truppen sammelte. Aller-
dings wiihlte Altdorfer hier (soweit zu erkennen) den Turmbau des Nimrod, um die
Stadt darzustellen, nicht die historisch iiberlieferte Stadtgestalt: Ebd., S. 83.

Bushart 2004 (s. Anm. 1), S. 204.

Vgl. Laura D. Gelfand, »Social Status and Sin: Reading Bosch’s Prado Seven Deadly
Sins and Four last Things Painting« in: Richard Newhauser (Hrsg.), The Seven Deadly
Sins: From Communities to Individuals, Studies in Medieval and Reformation Tradi-
tion: History, Culture, Religion, Ideas 123, Leiden und Boston 2007, S. 229-258.
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