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begriindet der Autor mit grofserer Lebendigkeit, Ausgleichbarkeit von Verzerrungen
und Steigerung der Expressivitat.

Die zwolf Entwiirfe Guarinis werden in 98 linear gezeichneten Ansichten vor-
gestellt, ergdnzt um weitere Risse und Schnitte. Vorauf gehen jeweils eine kurze Ein-
fithrung, Datierung und Beschreibung des Bauwerks, sowie architekturgeschichtli-
che Hinweise zu Einfliissen von'und auf Guarini.

Schneiders leicht oszillierender Zeichenstil vermittelt anschaulich die instabile
Wirkung manch kiihner Konstruktion Guarinis. Im Unterschied zu den jeweils vor-
angestellten Guarini-Stichen verzichtet Schneider auf Schattierung. Fehlende Anga-
ben zu Baudetails und Dekor wurden, soweit zum Raumverstindnis notig, behut-
sam erganzt. Da die Vorstellung von Innenraum und Baukorper nur durch mehrere
Ansichten zu erreichen ist, werden Innenrdume, Gewolbe und Fassaden perspekti-
visch umgezeichnet. Vogelschauansichten des Baukorpers verdeutlichen das struk-
turelle Zusammenspiel der Raumelemente. Wo Guarinis Risse und Schnitte Unstim-
migkeiten oder zu geringe Informationen (z. B. bei Pfeilergrundrissen) enthalten,
vervollstandigt und berichtigt Schneider die Risse und spielt auch die Alternativen
durch (z. B. fuir S. Gaetano, Vicenza, und Chiesa dei Padri Somaschi, Messina).

Mit seinen perspektivischen Ansichten erweckt Schneider Guarinis komplizier-
te ,Papierarchitektur” zum Leben und erleichtert den anschaulichen Zugang zu sei-
nem Werk. So bleibt dem Buch zu wiinschen, dafd es breiteres Interesse an Guarini
weckt und die Forschung befliigelt.

CLAUDIA MULLER
Hochschule der Kiinste
Berlin

Stephanie Buck: Holbein am Hofe Heinrichs VIII., Berlin: Reimer 1997.
374 S., 11 Farb- und 132 SW-Abb.; ISBN 3-496-01167-X; DM 118,-

Das Buch von Stephanie Buck, hervorgegangen aus einer 1995 abgeschlossenen Ber-
liner Dissertation, behandelt Holbeins Darstellungen Heinrichs VIII. Wer jedoch auf-
grund des Titels erwartet, dort Néheres tiber Holbeins Téatigkeit als Hofkiinstler im
Dienst des Konigs zu erfahren — etwa tiber weitere Bildnisse der kéniglichen Fami-
lie, tiber Portrdts der potentiellen Kéniginnen, vor allem auch tiber Entwiirfe fiir
Schmuckstiicke und andere kunstgewerbliche Objekte wie Tafelaufsdtze oder Prunk-
waffen-, der sucht vergebens. Aber er wird entschddigt durch eingehende, die bishe-
rige Forschung griindlich kritisch aufarbeitende Untersuchungen der einzelnen Por-
trats und durch daraus resultierende neue Einsichten.

Erfreulich ist das handliche Format des Bandes. Die Anordnung der Anmer-
kungen unter dem Text erleichtert die Lektiire, die Qualitdt der Abbildungen, auch
der farbigen, wirkt vertrauenerweckend. Das Fehlen eines Registers jedoch ist ange-
sichts der verstreuten Materialftille ein argerliches Versaumnis, das die praktische
Benutzbarkeit erheblich mindert.
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Das erste Kapitel enthilt einen auf die sparlichen Quellen gestiitzten Lebens-
lauf Holbeins sowie eine substantielle Darstellung der Holbeinforschung von Karel
van Mander bis zur Gegenwart, wie sie derart ausfiihrlich und griindlich bisher noch
nicht geleistet worden ist. Sie schliefSst eine Forschungsliicke.

Eine Anmerkung zur Vita: Das Verhéltnis von Erasmus zu Holbein war gewif3
nicht nur dadurch bestimmt, dafs Erasmus den Maler ,nicht als intellektuellen
Kiinstler, sondern als hochbegabten Handwerker” ansah (S. 22 f.). Als wichtiges
distanzierendes Moment muf dartiber hinaus der betrachtliche Altersabstand von
mehr als 30 Jahren gewirkt haben. Als die beiden sich vermutlich 1515, anlédfilich der
Randzeichnungen zum , Encomium moriae”, kennenlernten, war der kiirzlich zuge-
wanderte Augsburger Malergeselle bestenfalls 18 Jahre alt, fiir den fast fiinfzigjahri-
gen Erasmus, also ein junger Mann; zudem von vergleichsweise geringem Stand, wie
eine Notiz Ludwig Iselins iiber das Auftreten Holbeins als englischer Hofmaler bei
seinem Besuch in Basel im Herbst 1538 drastisch veranschaulicht: ,,... in Siden vnd
Samett bekleidet: do er vormals must den Wein am Zapfen kauffen”l. Dennoch hat
sich Erasmus offenbar fiir den jungen Mann interessiert, ihn als Portritisten
geschétzt und wiederholt beschiftigt, ihn auch fiir seine Reisen nach Frankreich und
England durch Empfehlungsschreiben an hochgestellte Personen unterstiitzt — wenn
auch wohl nicht ganz uneigenniitzig, denn Holbein mufite hierbei bestimmten
Freunden und Forderern seines Gonners dessen Bildnis tibermitteln, was ihn umge-
kehrt freilich auch als Portratisten empfehlen konnte.

In dem Abschnitt iiber die Holbein-Forschung ist der Autorin ein Fehler unter-
laufen: Als Beispiele fiir den neuesten Forschungsstand nennt sie wiederholt (S. 50,
66, 71) die beiden Tafeln der heiligen Georg und Ursula in Karlsruhe (Staatl. Kunst-
halle) und deren Zuschreibung an Hans Holbein d. A. durch John Rowlands2. Thr
sind offenbar zwei Gegenstimmen entgangen: Bruno Bushart hat in seiner 1987
erschienenen Monographie iiber den dlteren Holbein die Zuschreibung an den Vater
zuriickgewiesen3. Auflerdem sind in einer Rezension von Rowlands’ Gemaldekata-
log4, die tibrigens in Bucks Literaturverzeichnis ebenso zitiert ist wie Busharts Mono-
graphie, neue Argumente fiir die Autorschaft des Sohns und fiir eine Lesung des
teilweise entstellten Datums auf der Ursula-Tafel als ,1520” vorgetragen worden. Es
kann also keine Rede davon sein, daf? die beiden Karlsruher Tafeln heute , einstim-
mig” dem Vater zugewiesen werden.

Die ndchsten vier Kapitel beschéftigen sich mit den Darstellungen Heinrichs
VIIL, die ganz oder doch in wichtigen Teilen von Holbein stammen: zunéchst das
kleine, auf Holz gemalte Portrdt im bis knapp unter Giirtelhohe reichenden Brust-
ausschnitt, seit 1934 in Thyssen-Bornemisza-Besitz (heute Madrid)5. Die auffallend
enge Einfassung des Bildnisses hat immer wieder zu Uberlegungen gefiihrt, die Tafel

Alfred Woltmann: Holbein und seine Zeit. Bd. I, Leipzig 1874, S. 458 f.
John Rowlands: The Paintings of Hans Holbein the Younger; Oxford 1985, Nr. R.3.
Bruno Bushart: Hans Holbein der Altere; Augsburg 1987, S. 17.
Kunstchronik 41, 1988, (S. 125 ff.), S. 128 f.
Rowlands (wie Anm. 2), Nr. 61.
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miisse ehemals grofer gewesen und nachtrdglich beschnitten worden sein. Nach
neuen Untersuchungen jedoch, die Buck referiert (S. 90), sind ringsum die urspring-
lichen Malkanten erhalten, das heutige Format ist also original; auch zeigt die unbe-
malte Riickseite, dafs die Tafel nicht, wie oft vermutet, Teil eines Diptychons gewesen
sein kann.

Sehr aufschlufireich ist in diesem Zusammenhang auch Bucks Hinweis (S. 98ff.)
auf ein franko-flamisches Miniaturbildnis Franz’ I. auf einer franzosischen Urkunde,
die 1527 nach England gesandt worden ist (London, Public Record Office). Das klei-
ne Portrit, das dem von Jean Clouet gepragten Typus folgt, zeigt die gleiche Haltung
wie Holbeins Heinrich, einen dhnlich engen Bildausschnitt und ebenfalls einen dun-
kelblauen Bildgrund. Bucks Annahme, diese Miniatur kénne die Grundlage fiir Hol-
beins Portrat gebildet haben, tiberzeugt.

Weniger einleuchtend ist ihre Feststellung (S. 101 £.), Holbein habe das Thyssen-
Portrat nach dem Vorbild der Gestalt Heinrichs auf dem Karton zum Whitehall-Bild
(siehe unten) ausgefiihrt; denn weder die Haltung der Arme noch die Details des
Kostiims stimmen tiberein. Auch das Argument des abgespreizten rechten Daumens,
der auf dem Karton stehengeblieben, auf der Tafel dagegen korrigiert ist, beweist
nicht die Prioritdt des Kartons. Mit grofiter Wahrscheinlichkeit sind zumindest Kopf
und Hénde in beiden Werken nach denselben gezeichneten Modellstudien ausge-
fiithrt, und zwar etwa gleichzeitig: als Jane Seymour Konigin war (30. 5. 1536-20. 10.
1537). Konnte das kostbar ausgefiihrte kleine Bildnis nicht auch fiir sie bestimmt
gewesen sein, statt, wie Buck vermutet (S. 100), ftir Franz I.?

Die Autorin beobachtet in dem Bildnis einen Lichteinfall von links oben (S. 86).
Doch die leichten Schlagschatten der Gewandapplikationen und der Kette wie auch
die kleinen Lichtpunkte in den Pupillen des Dargestellten deuten zugleich auf eine
Beleuchtung von rechts oben. Dagegen scheint das Licht, das die Perlen an der Hut-
krempe reflektieren, von vorn zu kommen. Offensichtlich gibt es also keine einheit-
liche Lichtfithrung, sondern eher eine diffuse Helligkeit, in die verschiedene Reflexe
und Schatten sparsam eingesetzt sind. Selbst wenn diese durch spéteres Reinigen
geschwacht sein sollten, bleibt der Eindruck von fast substanzloser Weichheit in den
Formen des voluminésen Kopfes. In dem ins Viertelprofil (nicht Dreiviertelprofil,
wie Buck schreibt) gedrehten Gesicht mit der grofien leeren Wangenpartie zwischen
Nase und Ohr wirken die kleinen Augen, der schmale Mund, auch das zierliche Ohr
fast ein wenig verloren. Diese Ziige werden noch gesteigert durch die Massigkeit
und materielle Prasenz des Unterbaus wie auch durch die geradezu bedrangende
Enge des Bildausschnitts. Ob der Konig sich in diesem meisterhaften, aber nicht eben
schmeichelhaften Abbild gern wiedererkannt hat? Jedenfalls taucht — soweit man
weifs — dieser Portrattypus mit der leichten Kopfwendung nur noch einmal auf: in
dem Kartonfragment zu dem grofsen Wandbild von 1537 im durch Brand 1698 zer-
storten Whitehall-Palast, das nur durch eine sehr viel kleinere Leinwandkopie des
Remigius van Leemput von 1667 (Hampton Court)é tiberliefert ist. In der Wandbild-

6 Rowlands (wie Anm. 2), Nr. L.14a i.
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fassung steht Heinrich wie auf dem Karton in leichter Wendung nach rechts, aber
sein Kopf ist hier frontal auf den Betrachter gerichtet. Und diese, die Gesichtsziige
starker konzentrierende Kopfstellung bleibt kanonisch fiir alle spateren Bildnisse des
Koénigs aus Holbeins Umkreis und Nachfolge.

Dem , Whitehall-Bild”“ widmet Stephanie Buck fast 100 Seiten. Fiir sie besteht
das Hauptproblem darin, daf die Bildmitte von einem tibermannshohen gestuften
Steinquader eingenommen wird, der eine lateinische panegyrische Inschrift auf die
beiden ersten Tudor-Kénige Heinrich VII. und Heinrich VIII. tragt. Die vier lebens-
grofien Figuren des Bildes sind beiderseits in symmetrischer Entsprechung angeord-
net: links die beiden Kénige, rechts ihre — in der Inschrift mit keinem Wort erwdhn-
ten — Frauen Elisabeth von York und Jane Seymour.

Die Autorin behandelt im Zusammenhang mit diesem Bild mancherlei Proble-
me. Doch die zu erwartende Bewertung der kiinstlerischen Leistung Holbeins ver-
liert sich in Andeutungen, ohne daf} ein klares Gesamtbild entsteht. Gewif3, alle
schriftlichen und zeichnerischen Zeugnisse zu dem Auftrag sind verloren, das
Wandbild existiert nur noch in einer relativ spaten Kopie, und vom Karton gibt es
nicht mehr als das Fragment des linken Drittels. Aber der Rang des Auftraggebers —
der Konig selber oder ein mit dessen Wiinschen vertrauter Beauftragter — und die
reprasentative Bedeutung des Wandbildes im ersten der koniglichen Privat-
gemadcher, in dem auch hochgestellte auswartige Besucher empfangen wurden, las-
sen darauf schlieffen, daff dem Werk von vornherein genaue Vorstellungen konigli-
cher Selbstdarstellung zugrundegelegen haben. Holbeins kiinstlerischer Spielraum
diirfte begrenzter gewesen sein, als Buck nach ihren gelegentlichen Andeutungen
wohl annimmt. Das Lobgedicht (S. 120) preist die beiden Konige als die grofsten je
dargestellten Helden: den Vater als Friedensbringer, den noch grofseren Sohn aber als
Erneuerer der Religion. Dafs seiner verbalen Lobpreisung zentrale Bedeutung zukam
und damit auch der zentrale Platz im Bild, war gewifs nicht Holbeins Gedanke. Denn
die Schwierigkeiten, zu Seiten des Quaders die vier Figuren raumlich klar zu postie-
ren, sind uniibersehbar, zumal bei Heinrich VII. und dessen auf der Deckplatte lie-
gendem Arm.

Die aufdringliche gratschbeinige Siegerpose des regierenden Konigs und dazu
das zierliche Motiv des Griffs in die Kette des Prunkdolchs als Ausdruck heldenhaf-
ten Wesens, verbunden mit hofischer Finesse — beides schon im Karton vorgesehen
—, sind in ihrer bizarren Gegensétzlichkeit eher dem Dargestellten zuzutrauen als
dem Maler — dieser verfiigte tiber feinere Mittel der Charakterisierung, vor allem im
Physiognomischen. Auch die Anderungen in Stellung und Ausdruck der Képfe bei-
der Konige gegentiber dem Karton — nicht eben zugunsten der Dargestellten — dtirf-
ten eher auf Bestellerwiinsche zurtickgehen.

Gelegentlich stofst man im Text des Buches auf Abschnitte, in denen die Auto-
rin in ihrer Interpretierlust die Grenzen der Plausibilitat hinter sich 1dfit: so in dem
vorliegenden Kapitel etwa dort (S. 164), wo sie die von hinten gesehene antikische
Biiste, die im Whitehall-Bild iiber dem Inschriftstein in einem Oculus sichtbar ist,
vom Text der Inschrift her zu deuten versucht. Buck schliefst aus dem Umstand, daf
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ein vor der Bildmitte stehend gedachter Betrachter und Inschriftleser in dieselbe
Richtung gewandt wére wie die Biiste, damit fordere Holbein ,zu einer Identifika-
tion zwischen Skulptur und Betrachter heraus”; dieser solle aber nicht wie die Biiste
versteinert im Zentrum verharren, sondern nach links auf die wirklichen Helden
blicken; doch auch der , anonyme Imperator” sei aufgefordert, die ihn an heroischer
Grofse tbertreffenden Tudor-Konige zu betrachten. Ein szenischer Vollzug dieser
Uberlegungen wire fast ein Stiick absurden Theaters. Dabei kann die abgewandte
Biiste im Oculus, wenn sie nicht allein als Renaissance-Zitat aus dem Stich des Ber-
nardo Previdari nach Bramante von 1491 (siehe S. 141) zu verstehen ist, doch nur —
im Sinne des ersten Distichons der Inschrift — bedeuten: Kein Held des Altertums
besaf3 je die Grofse der beiden hier dargestellten Konige von England.

Das Kapitel endet (S. 178 ff.) mit ausufernden Exkursen zu dem angeblichen
Memorialcharakter des Whitehall-Bildes. Da werden motivische Anklange in Epita-
phien und oberitalienischen Wandgrabmalern, im Maximiliansgrab und in weiteren
Monumenten gesucht. Doch von alledem kann Holbein, wie auch Buck weif3, so gut
wie nichts gekannt haben. Vor allem aber ist der immer wieder behauptete Epitaph-
charakter des Bildes durch nichts belegt. Wo gibt es denn ein Epitaph, das vier Per-
sonen gewidmet ist, von denen die Inschrift aber nur zwei nennt; ein Epitaph, das
kein Geburts-, kein Sterbe-, kein sonstiges Datum enthilt; ein Epitaph schliefslich, in
dessen Planungs- und Entwurfsphase noch zwei der Dargestellten lebten, bei Voll-
endung des Bildes nicht einer, ohne dafi diese Tatsache irgendwie kenntlich gemacht
ware? Vielmehr verherrlicht die panegyrische Inschrift die beiden Tudor-Kénige,
namentlich Heinrich VIII. Das Wandbild diente also der dynastischen Reprasenta-
tion und der Selbstdarstellung des regierenden Herrschers. Der Memorialgedanke
schwingt allenfalls leise mit wie bei jedem Bildnis.

Zu Stephanie Bucks Ausfithrungen tiber die grofie, vielfigurige ,Barber Sur-
geons-Tafel” (S. 196 ff.), die 1541 /42 bestellt und erst nach Holbeins Tod (1543) zuen-
degefiihrt worden ist, und tber den zugehorigen Karton (S. 216 ff.) nur ein paar
Bemerkungen. Die seit einiger Zeit wiederholt gedufserte Annahme (S. 230 ff.), Hol-
bein miisse in England spéatestens als Hofmaler iiber eine eigene Werkstatt verfiigt
haben, die ihn bei der Ausfiihrung seiner Auftrdge unterstiitzte, hat viel fiir sich.
Weniger tiberzeugen dagegen Bucks etwas unklare Vorstellungen (S. 232, 235) von
den Arbeitsschritten beim Entwickeln einer grofien Figurenkomposition. Am Anfang
stehen doch nicht die einzelnen Portratstudien, sondern am Anfang steht — nach
skizzenhaften Vorarbeiten — ein kleiner, detailliert ausgearbeiteter Gesamtentwurf,
wie er in Basel fiir das , Familienbild des Thomas More” erhalten ist”. Nach den dort
festgelegten Stellungen der einzelnen Kopfe konnten dann die Portratstudien in der
beabsichtigten Grofle und Wendung gezeichnet und auf den aus dem kleinen Ent-

7 Christian Miiller: Die Zeichnungen von Hans Holbein d. |. und Ambrosius Holbein (Kupferstichkabinett
der Offentl. Kunstsammlung Basel, Beschreibender Katalog der Zeichnungen, Bd. III, Teil 2 A).
Basel 1996, Nr. 157.
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wurf entwickelten Karton iibertragen werden. — Zum Schluff die kleine Frage (zu
S. 245): Was ist ein ,,mimetisch blickender Betrachter”?

Schliefilich beschaftigt sich die Autorin ausfiihrlich mit der Grisaille-Miniatur
,Salomo und die K&nigin von Saba“8, der einzigen erhaltenen szenischen Darstel-
lung Holbeins in dieser Technik. Buck folgt der einleuchtenden Meinung, daf die
Miniatur als Geschenk fiir den Kénig bestimmt gewesen ist, und zwar — wie aus den
beigeschriebenen Bibelversen zu schlieffen — aus Anlafl der Suprematsakte von 1534,
die Heinrich zum alleinigen Oberhaupt der Kirche von England erklarte; ausgefiihrt
vermutlich im Auftrag von Thomas Cromwell, dem auch die Auswahl und Redak-
tion der Texte zugeschrieben werden.

Die fiir das Thema sonst ganz ungebrauchliche Komposition mit dem frontal
thronenden Salomo und der ihm in schrager Riickenansicht zugewandten Konigin
von Saba paraphrasiert im Hochformat das Schema von Holbeins breitformatiger
Entwurfszeichnung zu dem Wandbild , Rehabeams Ubermut” im Basler Grofrats-
saal®. Buck setzt sich eingehend mit der befremdlichen, auftrumpfend ungefallig
dasitzenden Gestalt des weisen, im Alter aber von Gott abtriinnigen biblischen
Konigs auseinander, in die manche Ziige seines boshaften Sohnes Rehabeam aus
dem Basler Entwurf (einschliefflich des abgespreizten kleinen Fingers der linken
Hand) eingegangen sind. Die Autorin vermutet in dieser negativen Verfremdung
Salomos einen fein verschliisselten Hinweis auf eine kritische Haltung Holbeins
gegeniiber Heinrich VIIL (S. 276), was mir ziemlich unwahrscheinlich vorkommt.
Vielleicht ist der szenische Sinnzusammenhang hier eher deshalb durchbrochen, weil
es —aus welchen Griinden auch immer — darum ging, Salomo als den strengen Herr-
scher zu charakterisieren, iber dessen hartes Joch sich nach seinem Tod das Volk
Israel beklagte — worauf Rehabeam drohte, das Joch noch schwerer zu machen
(1. Koénige 12, 3-14). Ein solcher Eingriff in das traditionelle Bildschema aber war eher
Sache des Auftraggebers als des ausfiihrenden Kiinstlers Holbein.

Eine wichtige Entdeckung ist Stephanie Buck gelungen, als sie der Frage nach-
ging, wo Holbein die Technik der Miniaturmalerei erlernt haben konnte (S. 294 ff.).
Sie stiefs dabei auf eine unldngst unter der Bezeichnung ,1520s Hours Workshop”
zusammengestellte Gruppe von franko-flimischen Buchmalern, die in den 1520er
Jahren und dariiber hinaus in Tours fiir den franzoésischen Koénigshof tatig war und
vor allem Stundenbiicher illuminiert hat. Es zeigte sich, daff Holbein, als er sich 1524
in der Gegend von Tours aufhielt, Verbindung zu dieser Werkstatt gehabt haben
muf. Buck konnte nachweisen, daf} einige Holzschnitte seiner ,Bilder des Todes”
zuriickgehen auf Miniaturen eines 1524 datierten Stundenbuchs des sog. Meisters
des Jean de Mauléon (heute in Baltimore, Walters Art Gallery), der zu den frithen
Buchmalern jener Werkstatt gehorte. Auch kann sie belegen, daff sowohl die gleich
nach der Frankreichreise entstandenen , Todesbilder” als auch die wohl um 1526 aus-
gefiihrten Holzschnitt-Illustrationen zum Alten Testament (,, Icones”), lange bevor sie

8 Rowlands (wie Anm. 2), Nr. M.L.
9 Miiller (wie Anm. 7), Nr. 137.
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1528 in Buchform veréffentlicht wurden, in Stundenbiichern jener Werkstatt bereits
kopiert worden sind, was auf einen engen Kontakt auch nach Holbeins Heimkehr
schlieflen 1af3t. Dies um so mehr, als die Autorin auflerdem hochst wahrscheinlich
macht, da8 Holbein sich dort die Technik der Miniaturmalerei angeeignet hat.

Auf diese treffliche Entdeckung folgen wieder ausschweifende Darlegungen:
hier nun tiber mogliche Vorbilder aus der europdischen Kunst fiir Holbeins Malerei
und Graphik. Was Stepahnie Buck dann aber an Beispielen der zeitgenossischen nie-
derlandischen Produktion vorfiihrt, scheint mir tiber allgemeine Ahnlichkeiten im
Rahmen des Zeitstils nicht hinauszugehen. Dafl Holbein Stiche von Marcanton und
Agostino Veneziano nach Raphael (den Buck seinen , Leitstern” nennt) und anderen
italienischen Kiinstlern gekannt und als Vorlagen fiir Kompositorisches wie auch fiir
einzelne figiirliche Motive genutzt hat, iiberrascht nicht. Doch wire in diesem
Zusammenhang vielleicht auch zu fragen gewesen, welche Bilder der Sammlung
Franz’ 1.10 er auf seiner Frankreichreise hat sehen konnen und ob nicht der Frauen-
typus in der Salomo-Miniatur etwa auf dort vorhandene Werke Fra Bartolommeos
zurtickgeht. Ganz verfehlt erscheint mir der Hinweis auf Raphaels Loggien-Fresko
+Moses empfangt die Gesetzestafeln” als Vorbild fiir entsprechende Darstellungen in
den , Icones” (S. 323 ff.). Buck rdumt ein, dafs Holbein das Fresko nicht gesehen haben
kann und daf davon auch keine zeitgendssische Stichwiedergabe existiert. Doch
deutet auch sonst nichts darauf hin, daff er die grofsartige Komposition Raphaels —
etwa aus einer Nachzeichnung — gekannt hatte.

Ahnlich abwegig erscheint mir die Annahme, Holbein habe als , stilistische Vor-
lage” fuir die Ritterheiligen auf dem Titelholzschnitt zum , Freiburger Stadtrecht” von
1520 und auf der ,Solothurner Madonna” von 152211 die beiden Heiligen auf den
Fliigeln von Diirers Paumgartner-Altar benutzt (S. 331). Fiir einen Besuch Holbeins
in Niirnberg gibt es m. W. nicht den geringsten Anhalt. Aufierdem handelt es sich in
beiden Fillen um typische Haltungsformeln fiir die Darstellung heiliger Ritter, wie
man sie z. B. auch auf Tafeln von Griinewald, Cranach oder Baldung findet. Vor
allem aber gibt es die beiden ritterlichen Standmotive auch in der deutschen Druck-
graphik: so das des Ritters von Holbeins Titelholzschnitt in Dtirers Kupferstich ,Der
hl. Georg zu Fuff” und in dessen Holzschnitt , Die Schutzheiligen von Osterreich” als
hl. Florian!2; und als wahrscheinliches Vorbild fiir den Solothurner Ritter bietet sich
Cranachs grofler Holzschnitt ,Der heilige Georg mit zwei Engeln” von 1506 an!3, der
auch einen dhnlich konstruierten Helm mit groffem Federbusch aufweist. Demselben
Cranach-Holzschnitt folgt tibrigens auch die Haltung des Sir Nicholas Carew in dem
Hiiftbild14, das zumindest in seiner kompositorischen Anlage auf Holbein zuriick-
geht.

10 Siehe Janet Cox Rearick: The Collection of Francis I.; Antwerpen 1995.

1 Hollstein’s German Engravings, Etchings and Woodcuts 1400-1700. Bde. XVI-XVI B, Rosendaal 1988,
Nr. 17 b, und Rowlands (wie Anm. 2), Nr. 10.

12 Joseph Meder: Diirer-Katalog. Wien 1932, Nr. 55 und 219.

13 Hollstein’s (wie Anm. 11), Bd. II, Amsterdam 1954, Nr. 83.

4 Rowlands (wie Anm. 2), Nr. R.25.
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Ein letztes Kapitel schliefSlich behandelt die vom Typus des Whitehall-Bildes
abgeleiteten spdteren Bildnisse Heinrichs VIIL., die alle aus Holbeins Werkstatt oder
Nachfolge stammen.

Die Starken des Buches liegen dort, wo es um die einzelnen Bilder geht. Hier
bewdhrt sich die methodische Vielseitigkeit der Autorin, ihre Fahigkeit zu genauem
Hinsehen, zu griindlichem Beschreiben und Analysieren und zu eingehendem Ver-
gleichen mit z.T. vorher nicht berticksichtigten Werken, vor allem aus der zeitgenos-
sischen franko-flimischen Buchmalerei. Lafst man die angemerkten gelegentlichen
Abschweifungen beiseite, so erweist sich Stephanie Bucks Arbeit als eine sehr beach-
tenswerte Bereicherung der Holbein-Forschung.
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Doris Krystof: Werben fiir die Kunst. Bildliche Kunsttheorie und das Rheto-
rische in den Kupferstichen von Hendrick Goltzius (Studien zur Kunstgeschich-
te, Bd. 107). Hildesheim: Olms, 1997; 208 S., 61 Abb.; ISBN 3-487-10249-§;
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In den letzten Jahren hat die kunsthistorische Forschung ihr Interesse verstarkt dem
kiinstlerischen Selbstverstandnis des Hendrick Goltzius und seines Haarlemer Krei-
ses zugewandt. Doris Krystof, die bereits mit einem Aufsatz tiber das ,Midasurteil”
des Hendrick Goltzius hervorgetreten ist!, legt nun ihre Dissertation vor, die 1992 bei
der Universitat Koln eingereicht wurde. Offenbar konnte sie die seither erschienene
Literatur nicht mehr einarbeiten, was zu bedauern ist, da auch zu ihrem Thema man-
ches Lesenswerte geschrieben wurde2.

Worum es geht, sagt der Titel nur andeutungsweise: Den Schwerpunkt bildet
der zweite der im Untertitel genannten Themenkreise, die Verbildlichung von Begrif-
fen der antiken Rhetorik, wie sie bei Cicero und Quintilian zu finden sind. Darin liegt
tiir die Verfasserin zugleich Goltzius’ Beitrag zur , bildlichen” Kunsttheorie. Andere
spezifisch kunsttheoretische Themen kommen nur am Rande zur Sprache, die allge-
genwartige vanitas ausgenommen.
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