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tes, im Sinne der Begattungstheorie des Paracelsus: In einer Matrix treffen weiblicher
und mannlicher Samen fiir jeden Korperteil aufeinander, tingieren sich und mischen
sich zu neuer Gestalt.

Bachs Interpretation des Wechselspiels von Strukturlinie und Figur in den
Randzeichnungen des Gebetbuches changiert (absichtsvoll?) zwischen zwei mdgli-
chen Zuordnungen. Einmal und zumeist privilegiert sie einen Vorlauf der Struktur-
linie, in der sich eine Figur oder die Dynamik einer Szene ankiindige, ein andermal
beschreibt sie erstere als Paraphrase der im Hinblick auf den Text gewdhlten Figuren.
Drittens aber und tibergreifend erscheint das Wechselspiel als bewufSte Inszenierung
der Moglichkeiten der Linienbewegung: ,Die Schlangen Linie ist vnendlich zuuer-
endern, daraufs man wunderbarlich ding mag machen” (vgl. S. 297). Die ,Selbstex-
plikation” der Linie ist damit eine Demonstration von hohem kunsttheoretischen
Potential (vor den eigenen wie den kaiserlichen Augen). Theodor Hetzer konnte sich
das Gebetbuch als , hochste Kostbarkeit einer Kunst- und Wunderkammer” denken,
eigentlich stellt der ,Kosmos” von Diirers Zeichnungen selbst eine solche dar. Sie
konfigurieren sich in ihrer Vielfalt von Figuren und Objekten manchmal wie in Wel-
len um den Text der Gebete und sind so ein geordneter Spezialfall einer noch reiche-
ren Kunst- und Wunderkammer, der im Herzen, im Geiste des Kiinstlers. Bach hat
uns einen Blick in diese ertffnet.

GERHARD WOLF
Fachbereich 11l Kunstgeschichte
Universitit Trier

Oskar Batschmann und Pascal Griener: Hans Holbein. K6ln: DuMont 1997;
256 S., 268 Abb., davon 73 farbig; ISBN 3-7701-3923-2; DM 98,-

In ihrer ambitiosen Monographie, deren Titel nicht einmal verrat, ob es sich um Vater
oder Sohn Holbein handelt, suchen Batschmann und Griener einen neuen Zugang zu
Person und Werk Hans Holbeins d.J. Es geht ihnen um eine Analyse der , zentralen
Probleme und Aufgaben” dieses Kiinstlers. Dabei richtet sich ihr Interesse nicht so
sehr auf das eigentlich Kiinstlerische, sondern vor allem auf die Inhalte der Werke:
auf deren tiefere Bedeutungen. Daraus méchten sie Hinweise gewinnen auf Holbeins
Teilhabe an den geistigen Stromungen seiner Zeit und weiter auf sein Selbstver-
stindnis als Kiinstler. Dafl Zuschreibungs- oder Datierungsfragen hier nur beildufig
interessieren, versteht sich.

Das programmatische erste Kapitel des Buches haben die beiden Autoren
gemeinsam verfafst, die vier folgenden stammen von Bitschmann, die zwei letzten
von Griener. Der Text ist weitgehend gut illustriert, die Farbreproduktionen wirken
durchweg ordentlich, vereinzelt jedoch etwas rotstichig (etwa Abb. 154-156), auch
trifft man wiederholt auf tiberméafiig vergroferte oder verkleinerte Abbildungen
(etwa Abb. 3-6). Deshalb ist es verdrie3lich, daf8 sich die Bildunterschriften auf das
Unerlafllichste beschranken: Technik, Mafle und Standorte mufs man am Ende des
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Bandes nachschlagen, ebenso samtliche Anmerkungen zum Text. Die ,Auswahl-
bibliographie” umfafst nicht weniger als 20 Seiten, das Register dagegen nur drei. Es
nennt ausschlieSlich Personen, bei bildenden Kiinstlern und dlteren Autoren auch
die behandelten Arbeiten. Doch ausgerechnet die Zentralfigur des Buches ist mit
ihren Werken vollig ausgespart, so dafy man sich die einzelnen Objekte mithsam
erblédttern muf.

In dem gemeinsam verfafiten 1. Kapitel , Definition und Wettbewerb des Kiinst-
lers” bemiihen sich die Autoren, Hinweise auf Holbeins Selbstinterpretation aufzu-
spiiren — man konnte diesen Text, abgesehen von einem kleinen nachtraglichen Ein-
schub (5. 17-19), schon vor einigen Jahren unter dem treffenderen Titel ,Holbein-
Apelles” als Zeitschriftenartikel lesenl. Da die Autoren hier ihre Methode exempla-
risch vorfithren, lohnt sich eine ndhere Betrachtung.

Als erstes Beispiel behandelt sie das von Holbein entworfene aufwendige Sig-
net des Basler Buchdruckers Valentin Curio von 15212: einen von vier Putten gehal-
tenen Schild mit dem , Tafelchen des Apelles”, umrahmt von einem reich ausgestat-
teten Renaissancepavillon. Jenes Tafelchen zeigt das Ergebnis eines von Plinius
(XXXV, 81-83) berichteten Wettstreits zwischen den griechischen Malern Apelles und
Protogenes um die ,linea summae tenuitatis”, die schliefllich Apelles zu ziehen ver-
mochte. Die Autoren meinen nun, in dieser Druckermarke ,eine Darstellung des
Kiinstlers (Holbein) und seines zentralen kiinstlerischen Problems” erkennen zu
kénnen. Dabei verschweigen sie, dafl aller Wahrscheinlichkeit nach nicht Holbein
dieses ausgefallene Sujet ausfindig gemacht hat, sondern Curio, der humanistisch
gebildete Auftraggeber, der an der Basler Universitat studiert hatte, ehe er 1521 eine
eigene Offizin griindete3. Ohne Frage lag ihm als Neuling in diesem Gewerbe viel
daran, durch ein Druckerzeichen mit einem aufsergewo6hnlichen humanistischen
Thema und in auffallender Formgebung auf seine Neugriindung aufmerksam zu
machen. Und dafiir gewann er in Holbein den renommiertesten unter den jiingeren
Zeichnern fiir Buchgraphik in Basel.

Das Ergebnis gehort nicht zu dessen stdarksten Leistungen auf diesem Gebiet.
Man sieht, wie er sich gequalt hat, das Entstehen jener feinsten Linie durch den Pin-
sel in Apelles' Hand tiber der schon aufserordentlich feinen Linie des Protogenes eini-
germafien befriedigend darzustellen — dazu noch im groben Medium des Holz-
schnitts und in relativ kleinem Format. Die verkrampfte Haltung der nach vorn aus
der Bildebene herausragenden Hand mit den nur vier sichtbaren Fingern — der ver-
deckte Daumen hélt den Pinselstiel von unten — soll wohl die auflerordentliche
Anspannung beim Ziehen der untibertrefflichen Linie veranschaulichen. Hinzu
kommt das auffallende Hervortreten der Hand, das die Autoren einleuchtend auf
den Bericht des Plinius (XXXV, 92) tiber Apelles' Bildnis Alexanders des Grofsen mit

L In: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 57, 1994, S. 626-650.

2 Hollstein's German Engravings, Etchings and Woodcuts 1400-1700. Bde. XVI-XVI B; ROSENDAAL 1988,
Nr. 34; weiterhin: ,Ho.” und Nummer.

3 Zu Curio siehe FRaNK HIERONYMUS: Basler Buchillustration 1500 bis 1545 (Oberrhein. Buchillust-
ration 2); Basel 1984, S. VII.
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dem Blitz in der Hand zurtickfithren: die Finger mit dem Blitz schienen aus dem Bild
herauszukommen. Holbein sucht das Hervortreten der Hand durch einen ihr sym-
metrisch zugeordneten Schlagschatten zu verdeutlichen, was etwas gewollt wirkt.
Die unbefriedigende Losung der erwdhnten darstellerischen Probleme zeigt, daf3
Holbein hier nicht eigenen Intentionen gefolgt ist, sondern Bestellerwiinschen nach
einem auffallenden, tiberdies durch antike Uberlieferung sanktionierten Effekt zu
entsprechen hatte. Ubrigens ist ihm im Curio-Signet von 1525 (Ho. 75) — nun aller-
dings auch mit Hilfe des hervorragenden Formschneiders Hans Liitzelburger — eine
tiberzeugendere Losung gelungen.

Schlie8lich noch ein kritisches Wort zur Behauptung der Autoren, die zeich-
nende Hand des Apelles werde durch das Wolkenband ,eine gottliche”. Das ver-
gleichbare Beispiel der Druckermarke des Johannes Froben zeigt etwas anderes: Hier
hat Holbein die Armstiimpfe der Hdande, die den Caduceus halten, zwischen 1516
und 1521 in mindestens fiinf verschiedenen Versionen (Ho. 10, 13, 18, 23, 31) ohne
Wolkenbander dargestellt. Diese tauchen in seinem Werk erst 1523 auf (Ho. 56),
wahrend Urs Graf sie bereits in seinem Froben-Signet von 1517 verwendet hat4.
Inhaltliche Griinde lassen sich dafiir nicht erkennen, sondern allein asthetische —
schon gar bei der Marke Curio, wo es darum ging, einen sonst sehr hédfllichen Arm-
stumpf geschickt zu umkleiden. — Die hochfliegenden Deutungen der beiden Auto-
ren erweisen sich hier also bei ndherem Hinsehen als wenig stichhaltig.

Als weitere Belege fiir Holbeins Selbstinterpretation dienen ihnen zwei seiner
Randzeichnungen zu Erasmus’ ,Encomium Moriae”5. Im ersten Fall, wo Apelles eine
nackte weibliche Figur malt, kann ich weder in dem dazu angefiihrten Plinius-Text
(XXXV, 87) noch in den benachbarten Kapiteln einen Hinweis auf eine scheinbar
lebensecht aus der Bildfldche hervortretende nackte Figur entdecken (,,naturam pro-
vocavit” in Kapitel 94 meint den kiinstlerischen Wettstreit mit der natiirlichen
Erscheinung). Beim zweiten Beispiel, der Chiméare, kommen die Autoren in einer
krausen, schwer nachvollziehbaren Argumentationskette zu dem Schlufs, Holbein
setze hier die Chimare , gegen Horaz und Erasmus als Signum fiir den Anspruch des
Malers auf die phantastische Erfindung”.

Wieder wird stillschweigend vorausgesetzt, dafs der junge Malergeselle ein per-
fekter Lateiner, ein guter Kenner antiker Texte und zudem in humanistischem Den-
ken geschult gewesen sei. Doch daftir spricht im vorliegenden Fall so gut wie nichts.
Das Exemplar des ,Encomium”, in das Hans und ein paarmal auch Ambrosius Hol-
bein Ende 1515 gezeichnet haben, gehorte dem damals in Basel als Lehrer titigen
Theologen und Altphilologen Oswald Geishiisler /Molitor /Myconius. Fiir ihn haben
die Briider aller Wahrscheinlichkeit nach das ,Schulmeisterschild” (Rowl.1) gemalt,

4 Gemaltes Froben-Signet von 1523 in: JoN ROWLANDS: The Paintings of Hans Holbein the Youn-
ger; Oxford 1985, Nr. 12; weiterhin: , Rowl.” und Nummer. Urs Graf: Hollstein (wie Anm. 2), Bd.
XI, Amsterdam 1977, Nr. 345.

5 CHRISTIAN MULLER: Die Zeichnungen von Hans Holbein dJ. und Ambrosius Holbein (Kupfer-
stichkabinett der Offentl. Kunstsammlung Basel, Beschreibender Katalog der Zeichnungen, Bd. 111, Teil 2
A); Basel 1996, S. 50 ff., Nr. 41 und 63.
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und vieles spricht daftir, daf$ sie bei ihm auch Lateinunterricht hatten. Hinzukommt,
daf3 die Mehrheit der Zeichnungen, darunter auch die beiden erwahnten, in dersel-
ben braun oxydierten Tinte ausgefiihrt sind wie die Randnotizen GeifShiislersé; und
das diirfte auf einen unmittelbaren persénlichen Kontakt beim Entstehen dieser
Zeichnungen schliefsen lassen.

Holbeins ,, Anspruch [...] auf die phantastische Erfindung” finden die Autoren
verwirklicht in den gemalten Scheinarchitekturen am ,Haus zum Tanz” in Basel, die
sie treffend charakterisieren. Unter den weiteren Zeugnissen fiir Holbeins ,phanta-
stische Experimente und virtuos erzeugte Lebenswirklichkeit”, zugleich als schla-
gendes Beispiel fiir das fiktive Uberschreiten der vorderen Bildgrenze, iiberzeugt
besonders die 1520 entstandene Braunschweiger Zeichnung der ,Madonna mit Kind
in einer Nische”, deren Scheitelbogen sie aber mit Kopf und Nimbus tiberragt. Kénn-
te hier nicht auch der Paragone-Gedanke einer Uberlegenheit der illusionistischen
Flachenkunst tiber die Bildhauerei eine Rolle gespielt haben?”

Der folgende Abschnitt (S. 19 ff.) schildert den Ruhm des Apelles in der Antike
und Renaissance. Diirer ist wiederholt mit dem Ehrentitel eines , alter Apelles” aus-
gezeichnet worden, besonders auch — in einer gesteigerten Version — von Erasmus.
Doch den eine Generation jiingeren Holbein hat dieser nie in gleicher Weise geehrt.

Weiter versuchen die Autoren, Holbeins Signaturen und sonstigen Aufschriften
fiir ihre These zu nutzen (S. 22 ff.). Dafs er, der ausgeprégte Linkshdander, an der Fas-
sade des Hertensteinhauses in Luzern (Abb. 81) eine ,verschliisselte Signatur” ange-
bracht haben soll, indem er die Darstellung des Mucius Scaevola (= Linkshander) in
die Mittelachse setzte, leuchtet nicht ein. Der Auftraggeber Jakob von Hertenstein,
damals politisches Oberhaupt der Stadt, der sich mit der Bemalung seines Hauses
der Offentlichkeit prasentierte, wird die Anordnung des szenischen Programms
nicht dem jungen Malergesellen tiberlassen haben. Sollte dieser aber doch die Pla-
zierung der Mucius Scaevola-Darstellung in die Mittelachse erwirkt haben, so gewif3
nicht als Anspielung auf seine Linkshdndigkeit, sondern aus kompositorischen
Griinden. Hier bot sich das breiteste Bildfeld, in dem die beiden zueinander-
gehorenden Szenen — die Tétung des Schreibers und die Verbrennung von Mucius'
Rechter — ibersichtlich nebeneinandergesetzt werden konnten, wahrend die tibrigen,
schmaleren Felder nur Einzelszenen aufzunehmen hatten.

Auch die ,spiegelbildlich geschriebene Signatur” auf der Kopie einer wohl auf
Holbein zuriickgehenden Scheibenvisierung einer Madonna mit Kind in Basel ist
nicht so eindeutig, wie die Autoren meinen. Denn die drei letzten Buchstaben lauten
nicht ,FEC”, sondern ,CEF”, und das meint doch wohl eher den Anfang von Scae-
vola — auch sonst, so in einigen seiner gedruckten Titeleinfassungen, zeigt Holbein
orthographische Unsicherheiten.

Die nicht weiter begriindete Behauptung, der starr herausblickende Stierkopf
mit dem Nasenring in Holbeins Wappenschild sei der Lukasstier, entbehrt nicht der

6 Siehe MULLER (wie Anm. 5), S. 51.
7 Siehe dazu STEPHANIE Buck: Holbein am Hofe Heinrichs VIIL.; Berlin 1977, S. 151 f.
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Komik. Tatsdchlich handelt es sich um eine Variante des Stiers von Uri — die Holbeins
ftihrten nach einer Familientradition ihre Herkunft in diesen Urkanton zurticks.

Die Tatsache, dafs Holbein in den Bildnissen des Benedikt von Hertenstein, 1517
(New York), und des Bonifacius Amerbach, 1519 (Basel), die laut Plinius auf Apelles
zurlickgehende Signaturformel im Imperfekt angewendet hat, gilt den Autoren als
weiterer Beleg fiir sein besonderes Interesse an dem beriihmtesten Maler der Antike
(S. 24 ff.). Dabei ist Holbein wohl einer der Letzten unter den bedeutenden deutschen
Malern jener Zeit, die auf Empfehlung ihnen verbundener Humanisten die Apelles-
Formel verwendet haben — zumeist iibrigens nur sehr spérlich. Bei weitem am eif-
rigsten war Diirer: Er hat, auf Anraten von Pirckheimer9, das ,faciebat” zwischen
1504 und 1511 mindestens zehnmal in Tafelbildern, Kupferstichen und Zeichnungen
eingesetzt: zuerst in dem programmatischen Kupferstich ,Adam und Eva”, zuletzt
im , Landauer Altar” (und zu allerletzt 1524 in dem gestochenen Bildnis Friedrichs
des Weisen)10. Cranach hingegen scheint der Empfehlung von Christoph Scheurl nur
einmal gefolgt zu sein: auf der Mitteltafel des 1509 datierten ,Torgauer Fiirstenal-
tars”11. Auch im Werk Baldungs ist die Apelles-Formel nur einmal tiberliefert: auf
der Riickseite der Staffel des , Freiburger Hochaltars”, 1516, angebracht wohl auf Rat
seines damals an der Freiburger Universitdt lehrenden Bruders Caspar Baldungl!2.
Selbst beim édlteren Holbein findet sich um 1513 einmal das Imperfekt des Apelles:
auf der sogenannten ,Madonna Montenuovo”13; hier freilich — anders als bei den
zuvor Genannten — von , pingere” gebildet — wie dann auch beim Sohn —, zudem in
der mundartlich verfremdeten Form ,bingewat”. Diese Beispiele vermitteln nicht
den Eindruck, als habe der von humanistischer Seite empfohlene Gebrauch der For-
mel die Maler — Diirer ausgenommen — sonderlich angespornt, es dem grofien Apel-
les gleichzutun. Im Grunde handelte es sich wohl eher um eine nur etwa zwei Jahr-
zehnte wihrende Mode. Und der junge Nachziigler Holbein hat im ersten Fall wahr-
scheinlich, im zweiten ohne Zweifel auf Wiinsche der Besteller reagiert.

Sein 1526 entstandenes Bild der ,Lais Corinthiaca”, der korinthischen Hetédre
und angeblichen Geliebten des Apelles, stellt fiir die Autoren eine erneute Hinwen-
dug zu dem vielgepriesenen antiken Maler dar (S. 27). Dabei setzen sie zweierlei still-
schweigend voraus: dafs Holbein iiber eine hinreichende klassische Bildung verfiigt
haben miisse, um dieses eher abgelegene Thema bei Plinius ausfindig machen zu
koénnen, noch dazu mit dem Hintergedanken an den groien Apelles; und ferner, dafs

™

HEINRICH ALFRED SCHMID: Hans Holbein d.]. Sein Aufstieg zur Meisterschaft und sein englischer

Stil; Bd. I, Basel 1948, S. 9.

HanNs RuppriCH: Diirers schriftlicher Nachlaf3; Bd. I, Berlin 1956, S. 292 Nr. 3.

10 ADAM BARTSCH: Le peintre graveur; Bd. VII, Wien 1808, Nr. 1, 104; JoserH MEDER: Diirer Katalog;
Wien 1932, Nr. 1, 102; weiterhin: ,B.” bzw. ,M.” und Nummer. FEDJA ANZELEWSKY: Albrecht
Direr. Das malerische Werk; Berlin 1971, Nr. 118).

11 MaXx J. FRIEDLANDER u. JAKOB ROSENBERG: Die Gemélde von Lucas Cranach; 2. Aufl. Stuttgart 1989,
Nr. 18. = Zur Empfehlung Scheurls s.o. Anm. 9

12 GERT VON DER OSTEN: Hans Baldung Grien. Gemélde und Dokumente; Berlin 1983, Nr. 26; zu Cas-
par Baldung siehe dort S. 319.

13 NORBERT LIEB u. ALFRED STANGE: Hans Holbein d.A.; Minchen 1960, Nr. 35.

o
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er wie ein Maler unserer Zeit Bilder auf Vorrat, zu gelegentlichem Verkauf, gemalt
habe — was beides zundchst einmal zu belegen gewesen wére. Ohnehin ist es doch
viel wahrscheinlicher, dafs Holbein hier, nachdem er sich kurz zuvor mit , Venus und
Amor” im selben Genre qualifiziert hatte, den Auftrag eines humanistisch gebildeten
Interessenten ausgefiihrt hat.

Der letzte Abschnitt des Kapitels beschaftigt sich mit den lateinischen Auf-
schriften auf Holbeins Portraits (S. 27 ff.). Zu dem Bildnis des Bonifacius Amerbach
von 1519 heifit es, hier habe der Maler ,mit Hilfe seines Auftraggebers die Demon-
stration der humanistischen Bildung” erneuert. Man fragt sich verdutzt: Wer erneu-
erte hier mit wessen Hilfe? War nicht Amerbach der gelehrte Auftraggeber und Ver-
fasser der lateinischen Distichen? Weiter wird ohne jede Begriindung behauptet,
Holbein habe die ,romischen Versalien” der Inschrift dem Werk Konrad Peutingers
von 1505 tiber die in Augsburg gefundenen rémischen Schriftfragmente entnommen.
Dabei verfiigten die Basler Drucker ldngst iiber gute Antiquaschriften, und Holbein
hatte schon 1516 ein Alphabet rémischer Majuskeln als Zierinitialen fiir Johannes
Froben entworfen (Ho. 115).

Daf3, wie die Autoren meinen, die Bildinschriften inhaltlich fiir Holbein von
grofser Bedeutung gewesen seien, wird ziemlich unwahrscheinlich, wenn man fragt,
wer diese Texte denn verfaf3t hat: doch wohl kaum der Kiinstler, sondern in allen Fal-
len der klassisch gebildete Dargestellte: im Erasmus-Portrdt von 1523 in Longford
Castle selbstverstandlich dieser selbst, der sich tibrigens in der griechischen Auf-
schrift nicht mit einem ,Pseudonym als Herkules” bezeichnet, sondern auf die , her-
kulischen Miihen” seiner schriftstellerischen Arbeit hinweist, wie der nachfolgende
Genitiv seines Namens bestatigt. Anschlieffend behaupten die Autoren, Erasmus sei
auf dem Portrétstich Diirers von 1526 (B. 107; M. 105) beim Schreiben eines Briefes
dargestellt. Woran erkennen sie das? Seinen Markus-Kommentar von 1523 schrieb er
jedenfalls wohl auch auf Einzelblitter (vgl. sein Bildnis in Basel, Rowl. 16).

Die Inschriften auf den spéten Portratstichen Diirers — Erasmus und Melanch-
thon 1526, tibrigens auch Pirckheimer 1524 (B. 107, 105, 106; M. 105, 104, 103) — wei-
sen alle, jede mit anderem Akzent, auf einen Gegensatz von sterblichem Kérper, den
das Bild iiberliefert, und unvergdanglichem Geist, der im Portrdt nicht zu fassen ist.
Dagegen betonen die Distichen auf den Bildnissen Holbeins — Derich Born (Windsor
Castle) und Melanchthon (Hannover), beide um 1535 (die Verse zu Melanchthon
wahrscheinlich von Thomas Cromwell, s. Rowl. S. 94) — Ahnlichkeit und Lebens-
ndhe, wobei auf dem Born-Portrat Holbeins Name tiberhaupt nicht genannt ist. Aus
der Verschiedenheit des Tenors mochten die Autoren auf einen von Holbein beab-
sichtigten ,Wettstreit mit Diirer-Apelles” schliefsen. Dieser war aber schon 1528
gestorben. Liegt es nicht tiberhaupt viel ndher, das unterschiedliche Portratverstand-
nis auf den Generationsunterschied der Dargestellten und auf die Zeitdifferenz von
etwa einem Jahrzehnt zurtickzufiihren?

Zum Abschlufi des Kapitels wird noch einmal Apelles beschworen, und zwar
in Versen des franzosischen Dichters Nicolas Bourbon, der um 1535 als Glaubens-
fliichtling in England gelebt und dort Holbein kennen und schétzen gelernt hatte. In
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mehreren Ende der 30er Jahre in Lyon erschienenen Gedichten preist er den Maler
und erhebt ihn in den Rang der unsterblichen Gétter. Obgleich dies, wie die Autoren
einrdumen, im Rahmen des damals {iblichen Kiinstlerlobs liegt, m&chten sie doch
eine neuerliche Konkurrenz mit Diirer vermuten. Damit endet das Kapitel; ein Fazit
zu ziehen, bleibt dem Leser tiberlassen.

Die kritische Durchsicht des Einleitungskapitels, in dem Bédtschmann und Grie-
ner ihre hermeneutische Methode exemplifizieren, ergibt folgendes: Die Autoren
versuchen, mit neuen Werkdeutungen auf der Grundlage von zum Teil neu in die
Diskussion eingefiihrten antiken und humanistischen Texten ein neues Holbein-Bild
zu entwerfen: das eines klassisch gebildeten, mit den geistigen Stromungen seiner
Zeit wohlvertrauten Kiinstlers, dem bis zur Mitte der 20er Jahre der grofie Apelles
immer wieder zum Vorbild wurde und der spater mit Diirer zu konkurrieren such-
te.

Doch die gelehrten, oft interessanten Uberlegungen vollziehen sich weitgehend
in den luftigen Regionen nicht verifizierbarer Hypothesen, fern von der damaligen
historischen Realitdt. Der umfassend gebildete Holbein, den die Autoren stillschwei-
gend voraussetzen, bleibt ein fiktiver Schemen, solange es nicht gelingt, ihm mit
Hilfe historischer Fakten greifbare Realitdt zu geben, was bisher mangels einschlagi-
ger Belegstiicke noch niemand vermocht hat.

Dafs Holbein 1515 bei Geifshiisler gewisse Lateinkenntnisse erworben hat, ist
kaum zu bezweifeln. Ob er sie aber, nach dem Fortgang des Lehrers Ende des Jahres,
noch erweitert hat, bleibt eher unwahrscheinlich. Man darf nicht vergessen: Er war
als junger Malergeselle nach Basel gekommen, heiratete die Witwe eines Gerbers und
wurde 1520 Basler Biirger. Dafd er aus dem Handwerkerstand nicht auffallend her-
vorragte, belegt die maliziose Notiz Ludwig Iselins zu Holbeins Besuch in Basel
1538, frither habe er , den Wein am Zapfen kaufen” miissenl4. Ein nahes Freund-
schaftsverhaltnis zu Bonifacius Amerbach, das etwa dem Ditirers zu Pirckheimer ent-
sprochen hatte, ist nicht zu erkennen. Erasmus schlieflich hat ihn fraglos als Maler,
zumal als Portrétisten, geschatzt und sein Fortkommen gefordert, aber nichts lafit
darauf schlieflen, daf§ der junge Mann fiir ihn ein Gesprachspartner gewesen ware.
Einen gewissen Aufschluf3 iber ihr personliches Verhéltnis gibt in einem Erasmus-
Brief von 1523 die fein distanzierende Unterscheidung zwischen ,amicus” fiir den
Adressaten, den ihm nahestehenden Augsburger Dominikaner-Prior Johannes Faber,
und ,homo amicus” fiir Holbein15.

Es laBt sich nicht einmal mit einiger Wahrscheinlichkeit erkennen, wie weit
Holbein am geistigen Leben seiner Zeit interessiert gewesen ist: wieviel etwa Apel-
les ihm tatsdchlich bedeutet hat. Denn alle hierfiir angefiihrten Belege bezeugen nur
Anstofse von aufien. Sein schopferischer Spielraum war eben nicht der eines moder-
nen Kiinstlers, sondern stets bedingt und eingeengt durch seine Abhédngigkeit von

14 Siehe dieses Journal 2, 1998, S. 175.
15 PERCY S. ALLEN u.a.: Opus Epistolarum Des. Erasmi Roterodami; Oxford 1906 ff., Bd. V, S. 349 Nr.
1397.



D.3. Malerei und Graphik 1159

den zum Teil sehr weitgehenden Vorstellungen und Wiinschen seiner Auftraggeber
— wie etwa das Beispiel des Apelles-Téfelchens gezeigt hat.

Die griindliche Priifung des Eingangskapitels hat niitzliche Aufschliisse tber
die Absichten der Verfasser und tiber die Grenzen ihrer Methode erbracht. Die dort
gesammelten Beobachtungen gelten auch fiir die von Batschmann und Griener sepa-
rat geschriebenen Kapitel, so dafs weiterhin nicht mehr darauf eingegangen werden
mufs. Hier begegnen gelegentlich deutlichere Beziige zur historischen Wirklichkeit.
Auch wird auf einige Neuentdeckungen hinzuweisen sein.

Uberhaupt gelangt man mit dem von Bitschmann verfaiten 2. Kapitel auf fest-
eren Boden. Es behandelt Holbeins Anfange und Werke seiner Basler Zeit bis etwa
1526 unter den im Titel genannten Gesichtspunkten ,Figur, Bewegung, Erfindung
und Erzahlung”.

Daf: Diirers Doppelportrat von Hans und Felicitas Tucher, 1499 (Weimar), zu
den kiinstlerischen Voraussetzungen fiir Holbeins Doppelbildnis von Jakob und
Dorothea Meyer, 1516 (Basel), gehort haben soll, vor allem wegen der gleichen Kopf-
haltung der Méanner, tiberzeugt keineswegs. Hier ist nicht eine Reise Holbeins nach
Nirnberg zu imaginieren, sondern hier wirkt das Vorbild des Vaters, der in seinen
Silberstiftportréts dieses Dreiviertelprofil wiederholt verwendet hatlé. Als gliickliche
Entdeckung sind dagegen die gedruckten Vorlagen Diirers und Erhard Schons fiir
zwei figtlirliche Studienblatter aus dem ,Englischen Skizzenbuch” (S. 47 f.) hervor-
zuheben.

Im Zusammenhang mit der ,Basler Passionstafel” beschéftigt sich Batschmann
besonders eingehend mit der ,Grabtragung” (S. 52). Er sieht hier vor allem zwei Vor-
bilder wirksam: Mantegnas Kupferstich desselben Themas und Diirers ,Grable-
gung” aus der Kleinen Passion. Der Hinweis auf diese beiden bildparallel angeleg-
ten Kompositionen ist fiir den Mantegna-Stich keineswegs zwingend. Dem Diirer-
Holzschnitt sind wahrscheinlich einzelne Motive entnommen: etwa die Haltung des
linken Tragers, die Form des Zugangs zur Grabeshohle, auch die Zuriicksetzung der
Mariengruppe. Doch das Besondere von Holbeins rdumlicher Komposition, die
Schragstellung des Leichnams Christi, stammt aus anderen druckgraphischen Vorla-
gen Diirers: aus der ,Beweinung” der Kleinen Passion (B. 43; M. 152), aus ,Bewei-
nung” und ,Grablegung” der Kupferstichpassion (B. und M. 14,15) und besonders
auch aus dem grofien Holzschnitt der , HI. Dreifaltigkeit” von 1511 (B. 122; M. 187).
Dazu ein hochstwahrscheinlich benutztes italienisches Vorbild: das Gemalde , Der
tote Christus von Engeln umgeben" von Andrea del Sarto, der sich auch in Diirers
Graphik umgesehen hat, wohl 1515-16 entstanden, ehemals in der Sammlung Franz'
L. und friih verlorengegangen, tiberliefert durch einen gleichseitigen Stich von Ago-
stino Veneziano, 151617 — Holbein wird auf seiner Frankreichreise 1524 das Original
gesehen haben.

16 Siehe etwa LIEB/STANGE (wie Anm.13), Nr. 109, 171, 204, 232, 269.
17 Siehe JANET COX-REARICK: The Collection of Francis I.; Antwerpen 1995, Nr. V-12.
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Im 3. Kapitel geht es um Holbeins ,Monumentale Dekorationen”: die Fassa-
denmalereien in Luzern und Basel, die Wandbilder im Basler Grofiratssaal und die
Schutzfliigel fiir die Miinsterorgel; sowie aus seiner englischen Zeit die Triumphe des
Reichtums und der Armut fiir den Stahlhof und das Wandbild Heinrichs VIII. mit
Jane Seymour und seinen Eltern im Whitehall-Palast. Von alledem sind nur die
Orgelfliigel und geringe Reste der Rathausbilder erhalten, alles tibrige kann man nur
noch aus wenigen Vorzeichnungen und Kopien zu rekonstruieren suchen — was fiir
die am Hof Heinrichs VIII. entstandenen Monumentalwerke Stephanie Buck in vor-
bildlicher Weise geleistet hat!8.

Das néchste Kapitel — mit dem rétselhaften Untertitel , Erasmische Kunst” -
handelt von den religiosen Werken Holbeins, namentlich von den beiden Madon-
nenbildern in Solothurn und in Darmstadt. Dem Autor ist es gelungen (S. 98 ff.), den
bisher ungewissen urspriinglichen Standort der ,Solothurner Madonna” zu ermit-
teln und die beiden nicht sicher bestimmten Heiligen der Tafel tiberzeugend zu
benennen: den Bischof, der einem fast verborgenen Bettler ein Almosen reicht, als
den hl. Martin — die Darstellung des Bischofs Nikolaus von Myra auf seiner Mitra,
des Patrons der Notare, bezieht sich auf den Beruf des Auftraggebers — und den Rit-
ter als den hl. Ursus. Beide Heilige stimmen zu Altarpatrozinien der Basler Kirche
St.Martin. Hinzukommt, daff die Auftraggeber, Johannes Gerster und seine Frau,
Gemeindeglieder dieser Pfarrei waren und Gerster dort zudem als Kirchenpfleger
amtierte. Auch die weitere Geschichte der Tafel, die erst 1869 nach Solothurn kam, ist
mit neuen Einzelheiten dargestellt.

Zur Ikonographie der ,Darmstddter Madonna” gibt Batschmann gleichfalls
eine wichtige Korrektur (S. 101 f.): Er kann nachweisen, dafs der kleine nackte Junge
in der linken Gruppe nicht, wie bisher angenommen, ein Kind der Familie Meyer
darstellt, sondern den kleinen Johannes den Taufer. Vielleicht darf man hieran
ankniipfen und vermuten, dafs der hinter ihm kniende Sohn, der wohl friih gestor-
ben und dessen Name nicht bekannt ist, durch das zértliche Umfassen des Johannes-
Knaben eine enge personliche Beziehung ausdriickt und womoglich dessen Namen
getragen hat.

Wéhrend hier ein memoriales Moment ersichtlich ist, mochte Batschmann auch
in der Solothurner Tafel, die nur ziemlich unauffillig die Wappen der Auftraggeber
trdgt, ein Epitaph erkennen — was aber nicht sicher zu belegen ist, da der urspriing-
liche Rahmen, der die unerldfllichen Aufschriften mit den Namen und Sterbedaten
vorweisen miifste, nicht mehr existiert. Ob schliefslich auch der sog. ,Oberried-Altar”
in Freiburg als Epitaph gedacht gewesen ist, mufs gleichfalls offenbleiben.

Dafs die Solothurner Figurengruppe dem Typus der ,Sacra Conversazione” ent-
spricht, leuchtet ein. Weniger tiberzeugend ist die Annahme, hinter dem Tor liege das
Jenseits, wie aus der Aufhellung des blauen Himmels um das Marienhaupt ersicht-
lich sei. Im tbrigen ist die Lichtfithrung komplizierter, als der Autor meint. Es gibt
nicht nur die beiden jeweils links auflerhalb liegenden Lichtquellen, die das Tor

18 Buck (wie Anm. 7); siehe auch dieses Journal 2, 1998, S. 174-181.
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schrdg von vorn und von hinten beleuchten. Es gibt aufferdem noch eine sehr wich-
tige, vollig separate Quelle, und zwar im Zentrum der Figurengruppe, von wo aus
sie allein ihr Licht erhalt — hier kann man wohl von einem , sakralen Leuchtlicht”
sprechen19.

Und nun endlich das Stichwort , Erasmische Bilder” (S. 114 ff.). Es geht da um
Holbeins ,erasmische Bildauffassung”, die sich vor allem in der ,Solothurner
Madonna” niedergeschlagen haben soll. Erstes Beispiel ist ein verstecktes Detail auf
dem Pluviale des hl. Martin: eine kleine, zudem um 90« gekippte Darstellung des
Hauptmanns von Kapernaum vor Jesus (Abb. 160) — fiir Erasmus, aber auch fir
Luther und More ein wichtiges Beispiel rechten Glaubens aus innerer Frommigkeit.
Von wem aber kam das Stichwort? Fiir Holbein jedenfalls doch sicher vom Auftrag-
geber. Weiter fiihrt Bitschmann aus, Martin und Ursus seien besonders von Erasmus
bevorzugte Heilige gewesen. Aber waren sie nicht zunachst einmal durch Patrozini-
en mit der Kirche St. Martin verbunden? Und kénnten sie dort vom Ehepaar Gerster
nicht ldngst verehrt worden sein? Sodann die aus erasmischem Geist kommende
,programmatische Ablehnung von Prunk durch Ausstattung und Schmuck” im
Solothurner Bild. Dem widerspricht doch entschieden der ungewohnlich prunkvol-
le Bischofsornat ebenso wie die aufwendige Ritterriistung mit den Straufsenfedern
am Helm. Und was schlieSlich die Schlichtheit der Architektur angeht, so wird man
wohl damit rechnen koénnen, daf$ sie aufgefangen und gestiitzt wurde durch reich
geschnitzte Architekturglieder im verlorenen Rahmen. Die spérlichen weiteren Hin-
weise auf den angeblichen erasmischen Geist in Holbeins Werken sind dhnlich vage.

Eine kleine Fehlbeobachtung ist noch anzumerken: In der Metallschnitt-Illu-
stration ,Unser tdglich Brot ...” zur ,Praedicatio dominica” von Erasmus, 1523/24
(Abb. 162, vergroBert), erkennt Batschmann im Fensterausschnitt das Abendmahl.
Tatsédchlich sieht man dort auf einem stadtischen Platz eine ganz profane Gesellschaft
von vier tafelnden Herren.

Das reformatorisch-dogmatische Lehrbild ,Der siindige Mensch zwischen
Gesetz und Gnade” (Edinburgh) von etwa 1535 ist nur in einem kurzen Absatz abge-
handelt (5. 119). Es wird dort mit einem Holzschnitt Cranachs zusammengebracht,
der eine im Grundschema dhnliche Gegeniiberstellung von Altem und Neuem Testa-
ment zeigt, im einzelnen aber erheblich abweicht (s. Abb. bei Rowl., fig. 19): Beider-
seits des zentralen Baumes ist das Reich des Gesetzes, der Siinde und Verdammnis
(links) dem der Gnade und Erlosung (rechts) gegentibergestellt; der nackte Siinder
tritt zweimal auf: links als Verdammter, rechts als Erloser. Im Holbein-Bild dagegen
sind die Szenen beider Seiten typologisch aufeinander bezogen, der verzweifelte
,HOMO” sitzt in der Mitte am Fufd des Baumes und wird von beiden Seiten — links
von ,, ESAYAS PROPHETA”, rechts von ,,JOANNES BAPTISTA” — in das Reich der
Gnade gewiesen. Die beiden sehr verschiedenartigen Darstellungstypen von Luthers
Rechtfertigungslehre, die beide seit etwa 1530 tiber Deutschland hinaus weite Ver-

19 Siehe WOLFGANG SCHONE: Das Licht in der Malerei; Berlin 1954, S. 124 ff.
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breitung gefunden haben, stammen aus der Cranach-Werkstatt in Wittenberg?20. Thre
weite Ausbreitung 1df3t sich wohl nur so erkldren, dafy es zu Lehr- und Demonstra-
tionszwecken von beiden Typen in grofler Auflage gedruckte Flugbldtter gegeben
haben mufs, die sich im einen Fall bis auf zwei Exemplare, im anderen, der fiir Hol-
beins Bild interessant gewesen wére, ohne Rest verbraucht haben.

Schliefilich ist noch auf eine ikonographische Besonderheit in Holbeins Bild
hinzuweisen: Am rechten Rand, etwa in halber Hohe, unter der Aufschrift ,AGNVS
DEI”, wo sonst stets das Lamm mit der Kreuzfahne dargestellt ist, sieht man als
Gruppe Jesus mit einigen Jiingern. Fritz Grossmann, der zuerst das Bild als Werk
Holbeins erkannt hat, deutet die Szene tiberzeugend nach Matthdus 16, 21-23 als die
erste Leidensverkiindigung Jesu, verbunden mit der strengen Zurechtweisung des
Petrus, der ihn vom Gang nach Jerusalem abzuhalten suchte?l. Nachzutragen ist nur,
daf’ es sich hier eben um eine sonst nicht nachweisbare Abweichung vom tblichen
Szenenprogramm handelt. Die Ahnlichkeiten im Stilistischen wie auch in der refor-
matorisch geprdagten Ikonographie zu Holbeins etwa zeitgleichem Titelblatt fiir die
Coverdale Bible von 1535 (Ho. 94), die auf Betreiben von Thomas Cromwell, dem
Propagandisten reformatorischer Lehrmeinungen in England (siehe Rowl., S. 91) ent-
standen war, lassen vermuten, daf3 der Besteller des Bildes in dessen Nihe zu suchen
ist.

In seinem letzten Kapitel — ,Italienische und nordische Kunst” - befafst sich
Batschmann mit moglichen italienischen Vorbildern fiir Holbeins Kunst, auflerdem
mit der alten Frage, ob er in Italien gewesen ist oder nicht. Die Ahnlichkeit seiner
wohl 1517 in Luzern entstandenen Scheibenvisierung des Wappens Fleckenstein
(Braunschweig) mit der Architektur und den Haltungen der beiden Figuren auf den
Orgelfltigeln von Sebastiano del Piombo fiir S. Bartolomeo in Venedig ist tatsdchlich
frappierend — man fragt sich nur: Autopsie oder Vermittlung? Die tibrigen Gegen-
tiberstellungen leuchten weniger ein. Gelegentlich werden auch deutsche Vorbilder
angefiihrt — etwa von Diirer oder von Schongauer -, doch von dem alten Holbein, in
dessen Werkstatt der junge doch wohl aufgewachsen ist, kein Wort. Die Titeleinfas-
sung des Sohnes fiir das ,Missale Speciale” von 1521 wird wegen der verwandten
Bildarchitekturen mit Masaccios Trinitatsfresko in S. Maria Novella in Florenz
zusammengestellt (S. 127 f.). Dafs aber in diesem Titelholzschnitt die Interzessions-
gruppe aus Vater Holbeins ,Votivbild des Ulrich Schwarz” von etwa 150822 sehr
weitgehend zitiert ist, bleibt ungesagt.

Daf3 Holbein wahrend seines Frankreich-Aufenthalts 1524 Werke aus dem
Besitz Franz'I. gesehen und von ihnen kiinstlerische Impulse aufgenommen hat, halt
auch Batschmann fiir wahrscheinlich. Aber bei einem bestimmten italienischen Bild
verneint er ausdriicklich jede anregende Wirkung (S. 144 f.): bei dem kleinen “Noli

20 Hiertiber zusammenfassend FRIEDRICH OHLY: Gesetz und Evangelium. Zur Typologie bei Luther
und Cranach; Miunster 1985.

21 Fritz GROSSMANN, in: The Burlington Magazine 103, 1961, S. 491.

22 LIEB/STANGE (wie Anm. 13), Nr. 28.
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me tangere” von Fra Bartolomeo, das sich wahrscheinlich seit 1604 in der koniglichen
Sammlung befand23. Holbeins bedeutendes Gemalde desselben Themas (Hampton
Court; Abb. 197) ist mit grofster Wahrscheinlichkeit in Frankreich entstanden, wohl
als Probestiick fiir den Kénig24. Nach meiner Uberzeugung ist dieses Bild das Ergeb-
nis einer schopferischen Auseinandersetzung mit italienischen Bildern der konigli-
chen Sammlung, vor allem eben mit der fast zwei Jahrzehnte dlteren Version Fra Bar-
tolomeos. Hier fand Holbein das ganz nach vorn gesetzte bildparallele Gegentiber
der beiden Figuren in anndhernder Seitenansicht. Er tibernahm ihre Gebarden, inter-
pretierte sie aber neu, indem er die Personen austauschte, wobei er auch die Licht-
fithrung umkehrte. Aus dem segnenden Christus Fra Bartolomeos machte er — bei
gleicher Schrittstellung — die den Arm nach dem Auferstandenen ausstreckende
Magdalena. Aus dem Erstaunensgestus der knienden Magdalena wurde — bei fast
gleicher Haltung der beiden Hénde, aber mit zuriickgenommenen Armen - die
Abwehrgebarde des zurtickweichenden Christus. Dessen Gesichtstypus geht wieder
auf das véterliche Vorbild im ,,Votivbild des Ulrich Schwarz” (s.0.) zurtick, wahrend
im Kopf Magdalenas wohl Anregungen Fra Bartolomeos erkennbar sind, etwa von
dem der links knienden Heiligen in seiner ,Verkiindigung mit Heiligen”, von
151525, Auch den farbigen Zweiklang der Gewander seiner Figuren von hellerem Rot
zu dunklerem Blau oder Griin entlieh er wohl dem italienischen Gegensttick.

Fiir die Anlage des Schauplatzes hat er sich woanders umgesehen: in Peruginos
Bild ,Der hl. Hieronymus in der Wiiste” (Caen), wahrscheinlich einer Erwerbung
Ludwigs XII1.26. Dort sah er den etwas zurtickgesetzten, die Mittelachse markieren-
den Baum, rechts vorn den machtigen, sparlich bewachsenen Felsklotz und nahe
dem linken Rand ein weiteres vertikales Gliederungsmotiv. Verwandtes auch in der
Landschaft mit der tiefer liegenden weiten, von fernen Bergziigen gerahmten Ebene,
aus der sich nach links ein Hiigel erhebt — bei Holbein Golgatha.

So viele verschiedene Reflexe aus Bildern der Sammlung Franz' I. (die sich ver-
mehren lielen) konnen nicht auf Zufall beruhen. Offenbar war es Holbeins Absicht,
dem Bild Fra Bartolomeos etwas Eigenes und Neues entgegenzusetzen, um sich
damit am franzosischen Hof zu qualifizieren. So baute er eine spannungsvoll ausge-
wogene Komposition. Um die Dramatik der Szene zu steigern, liefs er Magdalena
entgegen jeder Bildtradition nicht knien, sondern auf Christus zutreten. In den land-
schaftlichen Kompartimenten des Mittel- und Hintergrunds zeigte er sein Kénnen
als Landschaftsmaler. Vor allem aber bewies er in dem Nebeneinander von kiithlem,
in die weichenden dunklen Nachtwolken hineinleuchtendem Morgenlicht und dem
himmlischen Goldglanz der Grabeshohle seine besondere Befahigung als Lichtmaler.
Doch verdient dieses Bild schon deshalb besondere Aufmerksamkeit, weil es unter
den erhaltenen wohl das einzige ist, das Holbein ganz selbstandig und aus eigenem

23 COX-REARICK (wie Anm. 17), Nr. V-1.
24 Siehe Kunstchronik 41, 1988, S. 129 f.
25 COx-REARICK (wie Anm. 17), Nr. V-5.
26 COX-REARICK (wie Anm. 17, Nr. V-8.
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Antrieb heraus gemalt hat, frei von aller Beschrankung durch irgendwelche Bestel-
lerwtinsche.

Im Zusammenhang mit der Frage, ob Holbein Italien besucht hat, ertrtert
Batschmann (S. 146) Carel van Manders bekannte strikte Verneinung einer Italien-
reise. Dafs hierbei sowohl Unkenntnis als auch das Bestreben, die Unabhéangigkeit
der nordischen Malerei von der italienischen nachzuweisen, eine Rolle gespielt
haben, leuchtet ein und relativiert das Diktum.

Weiter weist der Autor darauf hin (S. 148), daf3 in dem Entwurf des Basler
Anstellungsvertrags flir Holbein von 1538 unter den Landern, in die er geschaftlich
reisen diirfe, neben Frankreich, England und den Niederlanden auch Mailand
genannt ist, und mochte daraus folgern, er sei frither schon dortgewesen — was mog-
lich, aber keineswegs zwingend ist. Die Orgelfliigel von Sebastiano del Piombo in
Venedig und der Hinweis auf Mailand reichen nicht aus, Holbein als Reisenden in
Oberitalien deutlich erkennbar zu machen.

Es folgen die beiden von Pascal Griener verfafiten Kapitel. Im ersten (S. 149 ff.)
beschiftigt er sich zundchst mit der europdischen Bildnismalerei der Renaissance
und den ihr zugrundeliegenden humanistischen Vorstellungen von Zeit und Tod,
dann ausfiihrlich mit Holbeins Portratwerk. Den Grundgedanken, dafs der Por-
tratierte im Bildnis tiber seinen Tod hinaus fortlebt, belegt er (S. 151) mit dem
bekannten Alberti-Text sowie mit einer Aufschrift auf einem Bildnis von Hermann
tom Ring aus Holbeins Todesjahr 1543. Dafs der fiir diesen gewifd ndherliegende
Diirer sich schon 1512 in gleichem Sinne gedufiert hat27, scheint uninteressant zu
sein. Im Ton unangemessen und als Feststellung reichlich vordergriindig wirkt die
Darstellung des Erasmus (S. 155) als eines krdnklichen Schmarotzers, der es wie
kaum ein anderer verstanden habe, aus seinen Portréts , Kapital zu schlagen”.

Wiederholt wird dem Maler als selbstindiger Einfall zugeschrieben, was nur
Bestellerwunsch gewesen sein kann: so bei Thomas More (S. 164), der selbstver-
standlich Wert darauf legte, in der Robe seines hohen Amtes dargestellt zu werden,
im Einzelportrdt ebenso wie auf dem Familienbild. Oder bei Lady Guildford, 1527 (S.
169 f.), deren Darstellung ein komplizierter Concetto Holbeins zugrundeliegen soll.
Aber kein Wort davon, daf8 in der Unterzeichnung des Bildes der zur Seite gewand-
te Blick — auf den im Gegenstiick dargestellten Gatten — und der lichelnde Mund
noch genau mit der gezeichneten Portrataufnahme in Basel tibereinstimmen?28. Kénn-
te es sich nicht bei der jetzt sichtbaren Version um das Ergebnis einer spateren Umar-
beitung handeln, veranlafit durch den Tod von Sir Henry im Mai 15327 Das Bild zeig-
te dann die im Schmerz versteinerte Maske der Witwe, im Ausdruck gesteigert durch
die lebensvoll klagende steinerne Maske am Kapitell, deren Blick nun auf den Ver-
storbenen gerichtet wire. Dagegen konnte allerdings sprechen, daf$ die Aufschrift
von Entstehungsjahr und Alter an der Deckplatte des Kapitells nicht verdndert ist.
Vielleicht brachte eine genaue Untersuchung des Bildes hieriiber Aufschlufi. Daf3

27 RUPPRICH (wie Anm. 9), Bd. II, Berlin 1966, S. 133.
28 Siehe MULLER (wie Anm. 5), Nr. 159
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aber die vermutete Umarbeitung in ein Trauerbild nicht auf einem Konzept Holbeins
beruhen kann, sondern von der Dargestellten genau vorgeschrieben gewesen sein
muf, steht meines Erachtens aufier Frage.

Daf3 Holbein die Technik des Miniaturportrats nicht erst in England bei Lucas
Horenbout gelernt hat, wie Griener meint (S. 189), sondern bereits 1524 an der Loire
bei franko-flimischen Miniaturmalern, hat Stephanie Buck tiberzeugend dargelegt29.
—Im letzten Kapitel (S. 194 ff.) behandelt Griener dann den tiber England hinaus fort-
lebenden Ruhm Holbeins im 16. bis 18. Jahrhundert.

Am Schlufs (S. 226 £.) sind einige Dokumente aus dem 16. Jahrhundert zu Hol-
beins Leben und Wertschatzung abgedruckt, alle in der jeweiligen Originalsprache,
d.h. meist in Humanistenlatein, und alle ohne Ubersetzung. Wer liest das wohl? Die
griechischen Zitate im Text des Beatus Rhenanus sind ohnehin grofitenteils grotesk
entstellt und entsprechend unverstandlich. Schliefslich noch eine kleine Korrektur: In
den Erlduterungen zu Nicholas Hilliard (S. 227) werden die Protestantenverfolgun-
gen in England seit 1553 durch Maria Stuart erwdhnt. Diese war damals erst 11 Jahre
alt und zudem Kénigin von Schottland. Gemeint ist sicher Maria Tudor (die , Katho-
lische”,), Tochter Heinrichs VIII. und 1553-58 Kénigin von England.

Nach meinem Eindruck sind die beiden Autoren dieses Buches ihren hohen
Anspriichen nur zum Teil gerechtgeworden. Man mdéchte die Lektiire des zwiespal-
tigen Werks nur kritischen Lesern empfehlen.

JOHANN ECKART VON BORRIES
Pullach
29 Buck (wie Anm. 7), S. 96-99.

Mario Alberto Pavone: Pittori napoletani del primo Settecento. Fonti e docu-
menti. Appendice documentaria a cura di Umberto Fiore; Neapel: Liguori Edi-
tore 1997; 587 S., 176 Abb. und 32 Farbtafeln; ISBN 88-207-2780-3; Lit. 130.000

Als Luca Giordano im Jahre 1692 dem Ruf an den spanischen Hof folgte, tibernahm
Francesco Solimena unangefochten die Rolle des ersten Malers des Regno di Napoli
und wurde bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts, zugleich die Mafistébe seines beriihm-
ten Vorldufers tibertreffend, die Leit- und Orientierungsfigur einer ganzen Generati-
on suditalienischer Kiinstler, aber auch einer kleinen Zahl bedeutender Osterreichi-
scher und stiddeutscher Maler und Freskanten. Ein zentrales Ziel des vorliegenden
Buches ist die Profilierung der Stilsituation im Neapel des frithen 18. Jahrhunderts,
einer an Suchbewegungen und neuen Konzepten reichen und fruchtbaren Phase.
Wihrend der Haupttitel des Buches signalisiert, dafs das Bild dieser Epoche
mittels des Studiums der einzelnen Maler nachgezeichnet werden soll, weist der
Untertitel auf die zweite Aufgabe hin, die sich das Werk stellt, ndmlich Quellen und
Dokumente veroffentlichen zu wollen. Das Buch gliedert sich in drei Abschnitte: stil-
geschichtlicher Uberblick, Einzelbiographien und Dokumentenanhang. Dies ist fiir
die gestellte Aufgabe kein schlechtes Programm. Bei genauerem Hinsehen entpup-



