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schen Malerei des 17. Jh.s war also nicht nur
eine Episode des darauffolgenden Jahres, son-
dern pragte wesentlich das Frihwerk des
Kinstlers. Slevogts Interesse galt dabei nicht
allein Rembrandt, den die Forschung bisher in
den Vordergrund riickte. Vielmehr muf§ das
Hauptwerk dieser Schaffensphase, das Stutt-
garter Triptychon des verlorenen Sohnes, als
ein Dokument der Auseinandersetzung so-
wohl mit Rembrandt in der Helldunkel-Ge-
staltung als auch mit Frans Hals hinsichtlich
der gelosten Pinselsprache gesehen werden.

Dem Umfang nach kleinere Besucherverzeich-
nisse oder Gisteblicher fur ausgewahlte Besu-

1888; Gemeentearchief Dordrecht, Archief
235, Inv.-nr. 18 — freundlicher Hinweis von
Dr. Hans Kraan) und das Museum Boymans
(1880-1908; Rotterdam, Stedelijk Archief:
Inventar Museum Boymans, Nr. 281, z. Z. als
Leihgabe im Museum) erhalten. Die Fille der
Informationen wird noch bereichert durch die
allerdings weniger umfangreich tberlieferten
Kopistenverzeichnisse von Mauritshuis (1875-
1914) und Rijksmuseum (1877-1906, Inv.-nr.
408-409).

Insgesamt lassen sich mit Hilfe dieser bisher
unzureichend ausgewerteten Quellengruppe
Studienreisen fiir mehrere hundert deutsche

und osterreichische Kiinstler nachweisen.

Ulf Hader

cher haben sich ebenfalls im Haager Maurits-
huis, fiir das Dordrechter Museum (1866-
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Wie feiern Kunsthistoriker den 500. Geburts-
tag eines Kunstlers, wenn das Datum der
Geburt nicht genau bekannt ist und wenn
seine nationale Zugehorigkeit ein Zankapfel
der alteren Forschung war? Sie feiern ihn, wie
sie es gewohnt sind, mit Ausstellungen, Kollo-
quien und zahlreichen Publikationen, und sie
feiern ihn sozusagen weltweit und fast ein
ganzes Jahr lang. Hans Holbein d. J. wurde im
Winter 1497/1498 in Augsburg geboren; ging
als Geselle nach Basel, verbrachte dort einen
grofseren Teil seines Lebens, unterbrochen
durch Reisen — vielleicht nach Italien, sicher
uber Frankreich nach England —, bis er sich
1532 zum zweiten Mal in London ansiedelte
und dort im Herbst des Jahres 1543 vermut-
lich an der Pest starb. Das Holbeinjahr der
Kunsthistoriker setzte im Frihsommer 1997
mit drei Ausstellungen und einem internatio-
nal besetzten Kolloquium im Kunstmuseum
Basel ein, im Herbst und Winter 1997/1998
folgten Ausstellung in London sowie Kollo-
quium in Washington, die grofite der Basler
Ausstellungen war im Sommer 1998 noch in
Berlin zu sechen. Die seit mehreren Jahren
ersten Buchpublikationen erschienen schon
1996 (aufler den genannten Titeln auch Chri-
stian Miillers Katalog der Basler Holbeinzeich-
nungen, vgl. Kunstchronik 1997, §32-537);
die Publikation der Kolloquien wird sich
erfahrungsgemaf noch etwas hinziehen.

Die Dichte der Ereignisse hat nicht unbedingt
zur Ubersichtlichkeit der Forschung gefiihrt.
Vielmehr scheint der Rezensentin, einer
Aufenseiterin auf diesem Feld, dafy es nicht
Spezialisten fiir Holbein gebe, sondern Spezia-

listen fir einzelne Fragen Holbein betreffend:
sei es getrennt nach den Gattungen, Zeich-
nung, Druckgraphik und Malerei — hier wie-
derum nach den Sparten Tafelmalerei, Wand-
malerei und Bildnis unterteilt —, sei es nach
den alten Fragen der Rezeption niederlandi-
scher und vor allem italienischer Kunst, sei es
nach Fragen der lkonographie -einzelner
Werke, nach Fragen zur Bewailtigung kunstle-
rischer Probleme wie Perspektive u. a. Eines
allein scheint derzeit nicht strittig: was zu Hol-
beins Werk gehore. Fragen der Zuschreibung,
die noch Rowlands in seiner Monographie
von 1985 beschiftigt hatten, sind in allen
Publikationen in auffilliger Weise ausgeklam-
mert; in Basel (das Kolloquium in Washington
hat die Rezensentin nicht besucht) wagte
allein Christian Miiller, wenn auch sehr vor-
sichtig, den Anteil des Malers an der bisher
Hans Herbster zugeschriebenen Passion zu
bestimmen, und Daniel Hess konnte aufgrund
neuer technischer Untersuchungen den Ober-
riedaltar im Freiburger Munster ganz, ein-
schlieSlich der Stifterfiguren, fiir den jiingeren
Holbein beanspruchen. Auch Fragen nach
dem Arbeitsprozef, insbesondere nach der
Beteiligung einer Werkstatt an den englischen
Bildnissen, wurden nicht gestellt: ein seltsam
statisches Bild vom Kiinstler, der fur alles,
jeden Pinselstrich, in seinem seltsam fixen
(Euvre zustandig sei. Die Aufspaltung der For-
schung mag indes verstiandlich und verzeihlich
sein angesichts der 2518 Titel, die die sorgfil-
tige, zum Teil schon Schrifttum des Jahres
1997 aufnehmende Bibliographie von Erika
Michael erfaflt. Mit ihren kurzen, dufSerst
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nutzlichen Abstracts wird die Bibliographie
ein unerlafliches Hilfsmittel der Forschung
sein. Freilich kann sie, da sie traditionell nach
Publikationstypen bzw. nach Kunstgattungen
und Einzelwerken gliedert, bei der Suche nach
Auflerungen zu iibergreifenden Fragen wenig
helfen. Schon die Recherche nach den alten
Forschungsmeinungen zu der schlichten, nach
wie vor ungekldarten biographischen Frage
»Italienreise ja oder nein« scheitert am Gliede-
rungssystem. Es steht zu vermuten, dafs diese
Vorentscheidung nicht im Ermessen der Auto-
rin lag; der Band ist Teil einer neuen Reihe von
Kinstlerbibliographien des Garland-Verlags.

Der Aufgabe, ein neues Gesamtbild von Hans
Holbein d. J. zu entwerfen, haben sich Oskar
Batschmann und Pascal Griener unterzogen.
Ihr Holbein, der Holbein Schweizer Autoren,
ist ein duflerst beweglicher Geist, stets sich
neuen Problemen stellend, diese meisternd,
zudem ein mustergiiltiger Europder. Schon ein
fliichtiges Blattern erweist aber, dafs das Buch
mit Holbein hauptsichlich den Maler meint;
von den druckgraphischen Werken werden
einzig die ,Todesbilder® zusammenhingend
und ausfihrlicher besprochen. Das erste der
sieben Kapitel des Buches — zu »Definition
und Wettbewerb des Kiinstlers« — beruht auf
einem gemeinsam verfafSten Aufsatz zur Aus-
einandersetzung Holbeins mit dem, was er
von Apelles als dem grofSten Maler der Alten
wissen konnte. Ansonsten haben sich die
Autoren die Arbeit geteilt. Wahrend Batsch-
mann den Hauptteil verfafSte, blieben Griener
die SchlufSkapitel zu den Bildnissen, vor allem
den englischen, und zum Nachruhm des
Malers. Das Inhaltsverzeichnis erweist, dafs
nach einer Kombination von chronologischem
Vorgehen, Bildgattungen und kiinstlerischen
Problemen gegliedert wurde; doch um zu ver-
stehen, was dahinter steckt, muf$ der Leser bis
in die Mitte des Texts vorgedrungen sein. Erst
im fiinften, seinem letzten Kapitel — dem tber
die Position Holbeins in der vom Antagonis-
mus zwischen nordischer und italienischer
Kunst gepragten Kunstgeschichte — wird

Batschmann explizit. Jacob Burckhardts immer
noch nicht erfiilltes Programm von der Erfor-
schung der kunstlerischen Aufgaben modifi-
zierend und einige harsche Worte iiber die bis-
herige Dominanz einer formalistischen Stilge-
schichte verlierend, formuliert er ein eigenes
Vorhaben: »An die Stelle des simplen Kon-
zepts von Stilen und Stilepochen muf§ die
Untersuchung der komplexen Relationen von
Stilen, Aufgaben und Gattungen, kinstleri-
schen Problemen und von Vorstellungen vom
Kunstler und seiner Arbeit treten und verbun-
den werden mit den Vorgaben und Anforde-
rungen der Auftraggeber oder des Publikums«
(126). Im folgenden macht sich Batschmann
daran, die schon immer festgestellte und im
Verlauf seines Texts bekriftigte stilistische
Disparitit von Holbeins Werk mit Hilfe dieses
Programms zur eigentlichen GrofSe des Kiinst-
lers zu erklaren. Was mit Stil gemeint sein
konnte, mufs man sich freilich erschliefsen. Die
Kenntnis von italienischen Formeln fur Figu-
ren und Architektur, die Kenntnis franzosi-
scher Zeichen- und Maltechnik, dazu aber
auch franzosisch-hofischer Portratformeln
und, wie man aus den vorangegangenen Kapi-
teln weifS, der heimischen siiddeutschen reli-
giosen Kunst habe Holbein nach seiner ersten
groflen Reise befihigt, jede Aufgabe in einem
eigenen Modus zu behandeln. Zweifellos ist es
notwendig, den hohen Rang modalen Stilbe-
wufStseins bei den Kinstlern der Frithen Neu-
zeit immer wieder in Erinnerung zu rufen, und
im groflen und ganzen wird man fur Holbein
Bitschmanns Nachweisen trauen. Indes macht
die lapidare Kiirze des Buchs in Verbindung
mit einem Aussagen aneinanderreihenden, auf
Argumentation verzichtenden Schreibstil es
nicht immer leicht, alle Exempla fiir die zen-
trale — am Schluf§ nachgeschobene — These
des Buchs zu akzeptieren.

Zu Beginn des Buchs steht eine niitzliche Zeit-
tafel — was Holbeins Biographie in aufSer-
kiinstlerischen Fragen angeht, ist dort und nur
dort nachzulesen. Die dufSerste Zuriickhaltung
beider Autoren, iiber den Helden ihres Buchs
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psychologisierende Spekulationen anzustellen,
findet im iibrigen auch Niederschlag in dem
sehr sachlichen Kommentar zu Holbeins Bas-
ler Familienbild (Griener, 177). Welche Vor-
stellung vom Kiinstler der junge Holbein in
Basel gewann, zeichnen beide Autoren im
ersten Kapitel auf: Es geht hier nicht um
gelehrte Spielereien mit den Anekdoten iiber
Apelles, sondern auch um einen ersten Nach-
weis dessen, wie der Maler bestimmte Aspekte
aus diesen Anekdoten aufgriff. Batschmann/
Griener gelingt es hier, die Apellesrezeption
Holbeins mit kiinstlerischen Problemen seiner
Basler Arbeiten parallelzuschalten. Titelblat-
ter, die Fassade des Hauses zum Tanz und Por-
trits bis hin zum aufwendigen Erasmusbildnis
in Longford Castle werden so zu Stellungnah-
men im Meinungsstreit um die Fahigkeit der
Malerei, iiberzeugende — d. h. auch tduschen-
de — Bilder der Wirklichkeit zu liefern. Daf§
man diese Kenntnis antiker Kunstliteratur, im
Unterschied zu Diirer, nicht als Ausweis aus-
geprigter theoretischer Interessen ansehen
diirfe, wird freilich erst im nachsten Kapitel
gesagt. Hier erscheint Holbein als »ein hochst
aufmerksamer und intelligenter, aber kein
intellektueller Ktinstler mit ausgepragten wis-
senschaftlichen kunsttheoretischen Interessen
wie Diirer« (46). Anlafl dieser Auflerung ist
Holbeins geringes Interesse an Proportionsstu-
dien. Man wunschte sich freilich eingehendere
Untersuchungen zu der Frage, wie sehr Hol-
bein bei seiner Auseinandersetzung mit der
Antike auf Hilfe angewiesen war, z. B. wie die
Findung des Concetto in Zusammenarbeit mit
Gelehrten funktionierte. Was Ueli Dill auf der
Basler Tagung bei guter Quellenlage am Bild-
nis des Bonifatius Amerbach schlagend de-
monstrierte, sollte man als Modell fiir Deu-
tungen von Humanistenportrits heranziehen
(Dies gilt auch fiir die Batschmann/Griener
weiterfithrende Untersuchung von Jirgen
Miiller: Von der Odyssee eines christlichen
Gelehrten. Eine neue Interpretation von H.
Holbeins Erasmusbildnis in Longford Castle,
Zeitschrift des dt. Vereins fiir Kunstwiss.

49/50, 1995/96 [1997], 179-211).

Was Holbein bis zu seinem Fortgang aus Basel
auller Problemen der Illusion beschiftigte,
wird an den sehr diversen Werken der Jahre
bis 1526 demonstriert. Neben der Einzelfigur,
auch der bewegten Einzelfigur, wird Holbeins
Auseinandersetzung mit traditionellen Sche-
mata der christlichen Ikonographie an der
Basler Passion und den »Bildern des Todes«
vorgefiihrt. Die Verinderung alterer Formeln
wird hier zu einem iiberzeugenden Beweis fiir
Holbeins Interesse an der Erfindung eigener
Motive und am Erzihlen in Bildern.

Etwas aus dem Gleichgewicht erscheint das
dritte Kapitel, das sich unter der Uberschrift
»Monumentale Dekorationen« in einem
grofsen Zeitbogen all dem widmet, was im
Format das Staffeleibild tiberschreitet, seien es
die Fassadenmalereien in Luzern und Basel,
die Innendekoration im Basler Ratssaal, in
Whitehall oder im Londoner Stahlhof, die
Londoner Festdekorationen zur Kronung der
Anne Boleyn und die Fligel der Basler Mun-
sterorgel.

Ungleichgewichtig ist dieses Kapitel vor allem, weil das
grofle Format all dieser Arbeiten zwar dazu herhilt, sie
in einem Kapitel zusammenzufassen, sie aber kein
gemeinsames kiinstlerisches Problem (im Sinne der
Grundkonzeption des Buchs) zu prigen scheint. Im
Gegenteil: Wihrend die Fassadendekorationen als
eigene Aufgabe behandelt werden und Bitschmann
offensichtlich — als Exempel fiir Kiinstlerwitz und
Konventionsbruch — Spaf$ machen, werden alle ande-
ren Objekte etwas lustlos mit der Aufzihlung ihrer
Themen und gelegentlicher kunsthistorisch-typologi-
scher Ableitung bedacht. Dies mag daran liegen, dafd
Rekonstruktionsfragen im Text einen vergleichsweise
groffen Raum einnehmen mufSten.

Derselbe, selbst auferlegte Zwang zum groflen
Bogen wirkt sich im Kapitel iiber die Arbeiten
mit religiosen Themen mifslich aus. Da muf3-
ten schwierige, die Kunstgeschichte seit lan-
gem plagende Tafeln — der tote Christus, die
Solothurner Madonna, die Darmstidter
Madonna, der Oberriedaltar — traktiert wer-
den. Davon waren Werke, die sich zur religio-
sen Tagespolitik und theologischen Grund-
konzepten der Reformationszeit dufSerten,
abzusetzen. Die Frage nach dem religisen
Bild und seinen Funktionen bot freilich auch
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Anlaf3, die Brauchbarkeit des Gesamtkonzepts
zu erproben. DafS Holbein seit 1515/16, seit
der Illustrierung des Encomium Moriae
Kenntnis von Erasmus’ Kritik am Mif$brauch
der Bilder hatte, mag Batschmann dazu bewo-
gen haben, das gesamte Kapitel unter den Titel
»erasmische Bilder« zu stellen. Was an den
vorreformatorischen Madonnen Holbeins
oder auch an der entschieden altgldubigen
Madonna des Biirgermeisters Meyer »eras-
misch« sei, fragt man sich nach der Lekture
doch: Gemeint ist die Ablehnung dufSerer
Demonstration von Frommigkeit zugunsten
innerer Frommigkeit. Dem Faktum, daf$ mit
der Stiftung eines (teuren) Bildes dufsere For-
men von Frommigkeit praktiziert wurden,
war durch noch so subtile Klauseln im Pro-
gramm, Motiven und Prasentationsweise von
Bildern nicht beizukommen. Das Solothurner
Bild, inzwischen als Auftrag des Basler Stadt-
schreiber Johannes Gerster identifiziert, mag
zwar ein Exempel fiir die Ubernahme des in
Italien verbreiteten Typus der »Sacra Conver-
sazione« sein. Der Anlafs fiir das Programm
des Bildes aber hatte nicht traditioneller sein
konnen: Wenn die Lokalisierung des Bildes
nach St. Martin in Basel durch Batschmann
und Griener richtig ist, dann wihlte der Auf-
traggeber die beiden Heiligen Martin und
Ursus und bezog sich damit auf Patron und
neuen Reliquienkult in St. Martin in Basel. Die
Annahme ist verlockend, dafs mit der selten
dargestellten Szene auf dem Pluviale — der
Hauptmann von Kapharnaum vor Christus —
sich Auftraggeber und/oder Maler auf den
erasmischen und reformatorischen Gedanken
der Unmittelbarkeit im Verhaltnis des Glaubi-
gen zu Christus hitten berufen wollen. Es ist
auch zuzustimmen, dafd damit »das Problem
der Intercessio in der Sacra Conversazione
neu« gestellt sei (114). Indes wird man doch
scharfer fragen mussen, wer hier, Maler oder
Auftraggeber, ausgerechnet auf dem bischofli-
chen Chormantel des hl. Martin die Notwen-
digkeit oder gar Moglichkeit der Interzession
der Heiligen und damit das altglaubige Kon-
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zept des Bildes in Frage stellte. Textilspeziali-
sten werden vielleicht die Frage beantworten
konnen, ob Holbein ein bestehendes Parament
abbildete. Fur den Stab auf dem Mantel mit
den Szenen aus der Passion Christi haben ihm
jedenfalls altere Bildschemata und Rahmen-
formen vorgelegen. Ferner ist Skepsis ange-
bracht, was die Kargheit der Architektur als
Anzeichen einer » Ablehnung von Prunk durch
Ausstattung und Schmuck« angeht. Man
konnte sich kaum eine reichere Ausstattung
eines Bischofs vorstellen als Mitra und Plu-
viale des hl. Martin, und wir wissen nichts
tber den urspriinglichen Rahmen des Bildes.
Die Solothurner Tafel ist in mehrerer Hinsicht
ein Prufstein fur die Auffassung, Stil, Typus,
Einzelmotive eines Bildes seien von Holbein
jeweils spezifisch auf dessen Funktion hin ein-
gesetzt worden. In diesem Fall bedeute die
Ubernahme des italienischen Typus, daf in der
monumentalen Komposition das Tor zum
Himmel, in dem die Gemeinschaft der Heili-
gen um die Madonna erscheine, die traditio-
nelle (deutsche) Funktion des Bildschemas
»thronende Madonna mit Heiligen« als Epi-
taph besonders herauszustreichen war. Diesem
Vertrauen auf die kunsthistorische Formana-
lyse wird man vermutlich mit einigem Suchen
genug Beispiele entgegensetzen konnen, in
denen derselbe Typus in anderem Zusammen-
hang gewihlt wurde — Batschmann hat selbst
einige genannt.

Auch die »italianita« des Bildes blieb zumindest auf
dem Basler Kolloquium nicht unwidersprochen —
Jochen Sander fiihrte die Verwandtschaft zu Jan van
Eycks ,Madonna des Kanonikus van der Paele‘ vor,
wobei jedoch sein als Diskussionsanstofs gedachter Bei-
trag den Nachweis der maltechnischen Ubereinstim-
mung in der Wiedergabe von Oberflichenwerten kost-
barer Materialien schuldig blieb. Stephanie Buck hat
diese Verwandtschaft zu Niederlindischem, allerdings
zur Buchmalerei, andernorts und fiir andere Zwecke
praziser nachgewiesen (s. u.).

Zwei Komplexe, die Bitschmann durchaus
mit weniger Interesse betrieben hat als die Fra-
gen nach der Vielfalt der kiinstlerischen Inter-
essen und Fahigkeiten Holbeins, mogen in
besonderer Weise dazu beigetragen haben,
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dafd sein Versuch, die Stilwahl des Malers als
solche zu beschreiben und als Ausdrucksmittel
fiir bestimmte Aufgaben zu fassen, hie und da
gescheitert ist: Zum einen haben sich beide
Autoren den Auftragsbedingungen nicht mit
derselben Intensitit gewidmet wie den sich
Holbein stellenden kinstlerischen Problemen.
Zum anderen ist dies ein Buch geworden, in
dem kennerschaftliche Fragen keine Rolle
spielen und Fragen nach dem Befund in
bemerkenswerter Weise aus dem Weg gegan-
gen ist. Fur die hoffentlich nicht immer so
deutliche, geradezu idealtypische Differenz
zwischen universitirer und musealer For-
schung war der grofle Erfolg der Beitrige zur
Basler Tagung charakteristisch, die, gestiitzt
auf vergleichsweise schlichte Untersuchungs-
methoden, alte und von Batschmann noch ein-
mal wiederholte Thesen zur Rekonstruktion
und Funktion zweier Werke Holbeins aus sei-
ner Basler Zeit schlagend widerlegten. Bernd
W. Lindemann, nachhaltig gestiitzt durch For-
schungen von Francois Maurer, Paul H. Boer-
lin und Peter Berkes, fiihrte vor, daf$ die bisher
sog. »Basler Passionstafel« nach Ausweis der
Riickseiten urspringlich die Innenseiten von
Fligeln eines Retabels bildete, das als Stiftung
der Maria Tschekkenburlin im Sudfligel des
Miinsterkreuzgangs aufgestellt war. Hess pri-
sentierte die Ergebnisse einer Untersuchung
des Oberriedaltars: Der Blick auf die Riick-
seiten zeigte, daf$ beide Tafeln fir eine Bema-
lung prapariert waren — diese ist vermutlich
aufgrund der Basler Reformation unterblie-
ben. Die Infrarotuntersuchung stellte sicher,
dafs die gesamte Vorderseite der Fligel ein-
schliefflich der = Stifterfiguren von Hans
Holbein d. J. stammt. Auch wenn damit Uber-
legungen Bitschmanns sich im Einzelfall als
nicht zutreffend erwiesen haben, ist doch der
Nutzen seiner Konzeption nicht widerlegt.
Mag die Plazierung seiner grundsitzlichen
Uberlegungen dazu verfiihren, die Beitrige
Grieners als Anhingsel zu mifldeuten, so
bestatigt insbesondere dessen Kapitel iiber den
»Ruhme« des Malers, daf§ die Anpassungs-

fahigkeit Holbeins an die verschiedensten
kiinstlerischen Aufgaben ihn in der Erinne-
rung vor der Etablierung der Kunstgeschichte
in den Universititen als einen Star der nicht-
italienischen, aber nicht auf eine Nation fest-
gelegten Kunst sah. In diese Tradition haben
Biatschmann und Griener ihr Holbeinbuch
wieder gestellt. In der Auseinandersetzung mit
ihrem Versuch kann sich ein neues Modell der
alten kunsthistorischen Gattung Kunstler-
monographie finden lassen.

Das Buch ist in den meisten Partien sorgfiltig produ-
ziert, nur bei den Farbabbildungen der Darmstidter
Madonna (verschwommen) und des Oberriedaltars
(verzerrt, gelbstichig, unscharf) gibt es iible Ausrut-
scher.

Stephanie Buck hat sich das von der deutschen
Kunstgeschichte wenig gepflegte Feld des eng-
lischen Hofkunstlers Holbein vorgenommen
und sich der streckenweise undankbaren Auf-
gabe gestellt, alle Werke, die sich mit dem Hof
Heinrichs VIIL in Verbindung bringen lassen
— Portrits, Wandmalerei, Salomonminiatur
—, eingehend mit den Methoden der Stilkri-
tik, der Typengeschichte, der Ikonographie
und der technischen Untersuchung zu erfor-
schen, mit von Werk zu Werk unterschiedli-
chen Schwerpunkten, sind doch die grofsen
Malereien z. T. zerstort und alle Werke ihres
urspringlichen Zusammenhangs beraubt. Die
Recherchen sind mit gleichbleibender Sorgfalt
durchgefiihrt. Buck klirt nebenbei in Fufdno-
ten manche Fragen, die auch die Basler
Tagung beschiftigten — etwa die nach der mal-
technischen Differenz von van Eycks ‘Van-der-
Paele-Madonna‘ und Holbeins Tafelbildern
(87, Anm. 19). Ob ihre Uberlegungen, Hol-
bein habe nicht nur und dann ganz gezielt mal-
technische Errungenschaften der franko-fli-
mischen Buchmalerei, sondern auch Motive
von dort geborgt, ob also das Verhiltnis von
gebenden Graphikern und Malern zu nehmen-
den Buchmalern in seinem Fall umzukehren
sei, Bestand haben werden, bleibt abzuwarten
(295). Es gelingt Buck jedoch, die Stildifferen-
zen zwischen groferen und kleineren Forma-
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ten im Werk des Malers als nicht nur maltech-
nische, sondern auch funktionale Differenz zu
beschreiben und zu erkliren. Das Heinrich-
Bildnis der Sammlung Thyssen wird mit seiner
Prunkentfaltung im Kostim und seiner an
Buchmalerei angelehnten maltechnischen Fer-
tigkeit, ohne Aufwand im Malmaterial Prunk
vorzutduschen, schlissig in die Konkurrenz
des franzosischen und englischen Hofs einge-
ordnet. Mit Akribie geht die Autorin noch ein-
mal der Plazierung des 1698 durch Brand zer-
storten Whitehall-Bildes nach, bestatigt, auch
wenn letzte Unsicherheiten nicht auszurdumen
sind, als Ort der Prisentation Heinrichs VIII.
Privy Chamber und schlieft Uberlegungen
zum elitiren, wenn auch nicht allzu kleinen
Publikum dieses dynastischen Bildnisses an.
Uberzeugend ist auch die Argumentation, die
letzte Zweifel an der Urspriinglichkeit der lan-
gen Inschrift auf der Stele im Zentrum des Bil-
des ausraumt. Freilich hatte man sich nach
dieser Erkenntnis einen kundigen, vielleicht
von einem Latinisten und Historiker unter-
stiitzten Kommentar dieser fur das Herr-
schaftsverstindnis Heinrichs VIII. und das
Verstandnis vom Bild doch im Wortsinn zen-
tralen Texts und eine weniger fehlerhafte
Ubersetzung gewiinscht.

Leider war die Frage, wozu die auf Pergament gemalte
Darstellung der Kénigin von Saba am Hof Salomons
einmal gedient hat, nicht zu lésen. Aufgrund einer
scharfsinnigen Deutung der ikonographischen Details
und des von Paralipomenon II, 9 abweichenden Texts
stellte Buck einmal mehr Heinrich VIIL als Adressaten
des Blatts vor, der hier nicht in einem Portrait historié
dargestellt, sondern auf den in den Einzelheiten von
Kostiim und Barttracht Salomons alludiert werde. Das
Blatt ist auf den ersten Blick das stirkste Argument fiir
Bucks These, Holbein habe sich vom Konig, dem er zu
Diensten verpflichtet war, distanzieren wollen. In der
aufdringlichen Pose des Konigs und in der Geste der
rechten Hand mit dem auffillig abgespreizten kleinen
Finger — mit der Holbein auf die ihm aus Basel
bekannte Geschichte vom bosen Konig Rehabeam
habe anspielen wollen — habe der Maler dem Konig
eine Botschaft zu iibermitteln gesucht. Allerdings
besteht entgegen Bucks Meinung wohl nicht die Not-
wendigkeit, die Deutung der Konigin von Saba als
Typus der Kirche auszuschlieSen und damit im gesam-
ten Blatt keinen — wie auch immer gearteten — Kom-
mentar zu Heinrichs Kirchenpolitik zu erkennen. Ein
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komplizierter Fall von ,,disguised symbolism*. Denn es
kann weder geklart werden, wer das Blatt malen lief§
und ob es Heinrich VIII. erreichte, noch kann davon
ausgegangen werden, dafl Holbein das Programm des
Blatts selbst entwickelte. Fiir die Raffinesse der In-
schrift macht Buck selbst einen Ratgeber verantwort-
lich. Nun ist uns Heinrich VIII. gewif§ nicht sympa-
thisch. Und tatsichlich mag es uns schwerfallen, die
Tatigkeit Holbeins fiir den Hof nicht als einen Bruch
der Loyalitdt zu seinem fritheren Londoner Gastgeber
Thomas Morus, der 1535 Opfer der Heirats- und Kir-
chenpolitik des Konigs geworden war, zu sehen. Buck
16st dies fiir sich, indem sie Holbein einen 6konomisch
lebensnotwendigen Pragmatismus zuschreibt, seine
Unentschiedenheit in theologischen und politischen
Fragen konstatiert und ihn dennoch seine Distanzen im
Detail des ansonsten den Auftraggeber befriedigenden
Werks nehmen lafst. Dahinter steht ein immer noch
tibliches Bild vom moralisch integren Kiinstler, der
nicht Hofkiinstler sein kann, ohne sich subversiv zu
verhalten oder das Anrecht auf GréfSe zu verlieren. Die
einzige, allerdings bedeutende Schwiche der Arbeit
liegt darin, dieses Konzept ungefragt iitbernommen und
die Interpretation aller hofischen Werke Holbeins von
dieser Warte aus begonnen zu haben. Der Heinrich des
Whitehall-Bildes ist von Reynolds im Kinderbildnis als
Popanz decouvriert worden. Wer sagt uns, dafy die
elitiren Kreise des Hofs, die im 16. Jh. das Bild zu
schen bekamen, in der potenten Pose des Konigs nicht
einfach eine Bestitigung dessen erkannten, was Pro-
gramm und Inschrift des Bildes verkiinden: die Fihig-
keit, eine Dynastie weiterzufiihren und wehrbereit den
Kirchenschutz gegeniiber Rom zu beanspruchen?

Stefan Gronerts Bild-Individualitit befaf3t sich
am Exempel der Erasmusportrits mit der
Frage, was das jeweilige Werk zum jeweils ein-
zelnen, individuellen mache. Die Erasmuspor-
triats werden dabei einer nahsichtigen Form-
analyse unterzogen. Insgesamt zielt die Arbeit
jedoch auf ein allgemeineres Erkenntnisinter-
esse: daf§ die Individualitit des Einzelwerks
beschrieben werden konne und wie sich die
Bildgattung des Portrits eben nicht durch die
dem Bild nachgeordnete Funktion, die Iden-
titait des Dargestellten zu bewahren, sondern
durch die dem Bild als solchem zugehorende
Eigenschaft der Individualitit bestimme. Da-
bei gelingen Gronert durchaus eindringliche
Analysen der Portrits. Er zeichnet eine Ent-
wicklung nach, die Holbein von der Bestim-
mung der Person des Erasmus mittels der
Attribute (Longford Castle) iiber- die dann
allein vorherrschende Angleichung an die Iko-
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nographie des hl. Hieronymus (Paris, Basel)
schlieSlich zur Fokussierung allein auf die
Gestalt unter Aufgabe aller Anleihen bei den
dem Thema fremden Bildfindungen fiihrte. Es
fillt der Rez. freilich schwer, die (im Text nicht
mitgeteilten) Pramissen dieser Untersuchung
zu teilen. Denn selbstverstindlich beinhaltet
der von Gronert festgestellte Gang der Ent-
wicklung in Holbeins Erasmusportrits eine
Wertung; sie stiitzt sich auf ein abstraktes,
nicht aus den Gegebenheiten des 16. Jh. abge-
leitetes normatives Verstindnis vom Bildnis an
sich, und sie postuliert eine Folgerichtigkeit,
die unter souverdner Vernachldssigung aller
dufleren Umstdnde ungewollt und gegen die
Absicht des Autors suggeriert, Holbein habe
aus eigenem Antrieb eine Erasmus-Serie ge-
malt. Mit den Portrits taten sich die Autoren
des Holbeinjubildums insgesamt schwer: Die
virtuosen ikonographischen Deutungen ein-
zelner Werke (Erasmus durch J. Miiller, s. o.;
die Botschafter im Londoner Ausstellungs-
katalog von Susan Foister u. a.) und die
grundsolide Typengeschichte Grieners konnen
nicht verdecken, dafS fiir das Gros der Por-
trits, darunter auch das Familienbildnis des
Morus, nichts als rithmende Worte gefunden
wurden.

Da man sich zusehends scheut, Tafelbilder den
Gefahren von Transporten auszusetzen, blie-
ben die Moglichkeiten, den Rang Holbeins
einem grofleren Publikum vor Augen zu
fithren, auf Kabinettausstellungen in den ein-
zelnen Hiusern (London und Basel) oder auf
die Sparte der Graphik beschrdnkt. In Basel
prisentierte Bernd W. Lindemann die frisch
restaurierte Schulmeistertafel, indem er sie in
die Geschichte des Genrebildes einzuordnen
versuchte. Das iiberzeugte insofern, als auch
die tibrigen (ausschliefSlich dem eigenen Haus
entstammenden) Exponate Motive des All-
tagslebens ebenfalls in von anderen, und
durchaus verschiedenen Zwecken der Ge-
mailde und Graphiken bestimmten ikonogra-
phischen Zusammenhingen aufwiesen.

Auf das Jubilium vorausschauend, war in der
Londoner National Gallery Holbeins Doppel-
portrit des Jean de Dinteville und des Georges
de Selve, besser bekannt als die ‘Botschafter’,
von seinem einhundertjahrigen Firnis und den
Retuschen befreit worden. Das frisch restau-
rierte Bild wurde mit den tibrigen Gemalden
Holbeins aus dem Besitz der Galerie und eini-
gen Leihgaben ausgestellt und mit Realien, die
denen im Bild entsprechen, konfrontiert. Die
erneute Untersuchung der astronomischen
Instrumente, die Holbein auf dem wie zu die-
sem Zweck konstruierten Gestell zwischen
den beiden Freunden ausbreitete, ergab, dafs
alle diese Gerate, wie auch die Laute mit der
gerissenen Saite, »aufSer Betrieb« gezeigt sind.
Im Unterschied zum Globus, auf dem Schlof
Polisy, der Sitz der Dinteville, eingetragen ist,
weisen Orts- und Zeitangaben der Gerite also
keinen Bezug auf die Situation der beiden Por-
tratierten auf. Daher verzichtet der Katalog
auf spitzfindige ikonographische Interpreta-
tionen zugunsten eines breiteren Nachweises
von Parallelen zu dem auffallendsten Gegen-
satzpaar des Bildes: dem Kontrast zwischen
dem anamorphotisch verzerrten Totenschidel
zu Fuflen Dintevilles und dem hinter dem Vor-
hang im Hintergrund verborgenen, gleichfalls
erst auf den zweiten Blick wahrnehmbaren
Kruzifix. Neben einigen Portrits, die den Dar-
gestellten einen Totenschiddel halten lassen,
und Rogier van der Weydens Braquedipty-
chon, das auf den AufSenseiten der Tafeln die-
selbe Kombination von Schidel und Kreuz,
Zeichen fiir Tod und Uberwindung des Todes,
prasentiert, verweist Foister auch auf die
Hieronymusikonographie, die Holbein (und
sicher auch dem humanistisch interessierten
Dinteville) vertraut war. Angesichts des Auf-
wands an Objekten erscheint aber doch frag-
lich, ob die Annahme schlichter Unvertraut-
heit mit dem Funktionieren der Instrumente
oder einer gewissen Nachlissigkeit von Seiten
des Malers im ArbeitsprozefS ausreichen, um
die fiir die Londoner geographische Lage
falsch eingestellten oder zweierlei Zeit anzei-
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genden Uhren zu erkldren und sie daher in
einem Gesamtkonzept, das der in Dintevilles
Briefen uberlieferten Melancholie Ausdruck
geben solle, ganz beiseite zu schieben.

Der zweite Teil des Katalogs beschreibt die Schritte, in
denen das Bild vermutlich entstand: Zwar sind zu den
‘Botschaftern’ keine Zeichnungen erhalten, und Hol-
beins graue Untermalung lief§ in der Infrarotuntersu-
chung kaum Unterzeichnung sichtbar werden. Es sind
aber inzwischen ausreichend Studien zu anderen
Gemilden Holbeins angestellt worden, so daff der
Arbeitsprozef§ mit einiger Plausibilitdt nachgezeichnet
werden kann. Als besonders niitzlich wird man die aus-
fithrliche Darstellung der Malweise in ihrer Entwick-
lung von den frithen Basler Bildern bis hin zu den Bot-
schaftern ansehen: Im Ergebnis ldft sich festhalten, daf§
Holbein mit den Jahren der Praxis noch vieles dazu
lernte. Wie er das tat, bleibt freilich offen, der vage
Hinweis auf Leonardos Sfumato hilft da nicht viel. Mit
Hilfe einer Computersimulation konnte geklart wer-
den, welches Konstruktionsverfahren Holbein fir die
Anamorphose einsetzte. Auch in diesem Fall gab es
keine Spuren von Holbeins Arbeit, von der Anfertigung
einer Zeichnung bis hin zur Ubertragung auf die Tafel.
Das Computerbild erlaubte aber die Wiederherstellung
des in diesem Bereich stark beschidigten Bildes. Wo
das Bild in Polisy hing, wie man die Portrits und die
Anamorphose betrachtete, kann wohl nicht mehr
geklirt werden: einzig die Maoglichkeit, das Bild habe
dem vorbeigehenden Betrachter, etwa in einem Trep-
penhaus, zuerst das unverzerrte Bild des Schidels, dann
die beiden Freunde pridsentiert, ist wohl auszu-
schliefen. Wihrend die Autoren grofle Anstrengung
darauf verwenden, die Arbeitsweise und Maltechnik
Holbeins sowie die Ikonographie des Bildes durch
Nachweise von Parallelen ins Gesamtwerk des Malers
einzubetten, unterbleibt diese Recherche fiir die Ana-
morphose weitgehend. Da werden zwar annihernd
gleichzeitige deutsche und englische anamorphotische
Portrits erwihnt; daf$ sich Holbein aber selbst schon in
seiner Basler Zeit fiir Fragen der Perspektive unter dem
Aspekt eines dezentralen Betrachterstandpunkts inter-
essierte, wie C. Miiller im Basler Bestandskatalog
anhand einer Gruppe von Zeichnungen nachwies, ist
den Autoren entgangen. Ausgerechnet diese Bemerkun-
gen Miillers sind auch im sonst so vieles wiederholen-
den Basler Ausstellungskatalog entfallen, zur Uber-
sichtlichkeit der Holbeinforschung tragt das nicht
unbedingt bei.

Christian Muller war als Organisator und
Autor auch an der Ausstellung beteiligt, die
eine Auswahl von »Meisterzeichnungen« der
Kabinette Berlin und Basel von Zeitgenossen
Holbeins, z. T. Kunstlern der ihm vorausge-
henden Generation, prasentierte. Der vom
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Verlag sehr sorgfiltig produzierte Katalog
zeigt manches Blatt so gut wie noch nie und
mag daher zu einer Uberschitzung seiner
etwas zu warmtonigen Abbildungsqualitit
verleiten; daf$ in diesem Bereich noch mehr
moglich ist, erlaubt der Vergleich der (aller-
dings wenigen) Farbtafeln zu Holbeins Zeich-
nungen im Basler Bestandskatalog 1996.

Im Zeitalter von Besucherstatistiken ist es
zweifellos notig, Ausstellungen mit einem
attraktiven Titel zu versehen; doch war der
Basler/Berliner Titel mit den Namen der
berthmtesten Deutschen auch Programm:
Nicht nur sollten die unterschiedlichen
Schwerpunkte der beiden Kabinette vor- und
zusammengefithrt werden; die Rahmung Hol-
beins durch Diirer und Grunewald entschied
zudem die Nationalitdtenfrage und erhob den
Kunstler im Vergleich mit den einem breiteren
Publikum wohl immer noch bekannteren Ver-
tretern deutscher Malerei zum Heroen der
Renaissance in Deutschland. Das bedeutete
eine mehrfache Festlegung im Konzept, die in
der (Basler) Hingung nicht unbedingt zum
Ausdruck kam, und die angesichts des reichen
Materials, des erreichten Kenntnisstandes zu
Basisfragen wie Technik, Zustand, Datierung,
Zuschreibung und Provenienz nur als ver-
pafSte Chance zu charakterisieren ist. Was dem
Ausstellungskonzept zufolge mit Renaissance
gemeint sei, wird in Millers Einfithrung zum
Katalog allenfalls angedeutet; denn hier fallen
in grofler Knappheit nur Schlagworte, die in
den Katalognummern mit Inhalt hatten geftllt
werden mussen: burgerliche Auftraggeber in
den Stidten; zeichnerische Vorbereitung der
Auftragsarbeiten; Emanzipation von Zeich-
nung und Druckgraphik »aus ihrer unmittel-
baren Zweckgebundenheit«, Selbstverstind-
nis der Kiinstler als Kiinstler, Naturstudium —
und all dem deutlich nachgeordnet, weil bei
nur wenigen Kinstlern vorrangig — die
Rezeption italienischer Kunst. Wenig von
dem, was im Vorwort kurz anklingt, taucht in
den Katalognotizen wieder auf. Dies mag an
zweierlei liegen: Zum einen wurden fur einen
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groflen Teil der Berliner Blatter — alle Zeich-
nungen Diirers — die von Fedja Anzelewsky
und Hans Mielke verfafsten Texte des Be-
standskatalogs (1984) tubernommen, durch
Stefan Morét mehr oder weniger (cher weni-
ger) redaktionell tberarbeitet bzw. gekiirzt
und manchmal um zusitzliche Erlauterungen
erginzt. Ahnliches gilt fiir Miillers Texte zu
den Basler Zeichnungen Holbeins, die (ge-
kiirzt) dem Bestandskatalog von 1996 ent-
stammen. Nun ist gegen Arbeitsokonomie und
gegen ausfiihrliche Selbstzitate nichts einzu-
wenden, wenn sie als solche signalisiert wer-
den. Dies ist allerdings durchweg unterblie-
ben. Es mag auch sein, dafs die Forschung zu
Diirer 1997 nicht weiter ist als 1984, dennoch
mutet das »heute« von 1984 in Anzelewskys
Dirertexten von 1997 eigenartig an (1997,
Nr. 1o.1, Nr. 10.9). Daritiber hinaus hat die
Ubernahme ilterer Texte und ihres im Be-
standskatalog legitimen inhaltlichen Schwer-
punkts (Datierungs- und Zuschreibungsfra-
gen) verhindert, die Eingangsthesen Miillers
zu untersuchen und zu bestdtigen. Zudem hat
die Auswahl der Blatter das bevorzugt, wofur
sich Sammler im 16. Jh. interessierten, und
was daher auch das Gros der erhaltenen Blat-
ter des 15. und 16. Jh.s darstellt: die »bild-
haft« (so mehrfach im Katalog) ausgefuhrte,
technisch aufwendige Zeichnung. Die Ge-
schichte des Begriffs der » Meisterzeichnung«
war daher ausgeblendet. Bleibt man, wie auch
die Hervorhebung der drei bertihmtesten im
Titel der Ausstellung suggeriert, beim Konzept
des ,Meisters®, und dies hatte, da sich dieses
Konzept im deutschsprachigen Bereich um
1500 formiert, durchaus seine Berechtigung
— dann ist doch nach den Kriterien fiir die
damit implizierte Hierarchie zu fragen, die den
iibrigen 22 in Basel prisenten Zeichnern nur
den Rang von Kleinmeistern zuwies. Hatte die
Konsequenz, der Wille zur Koordination, die
Zeit etc. weiter gereicht, dann hitte sich viel-
leicht in der Konfrontation von Bldttern wie
der Skizze eines Niirnbergers (Wilhelm Pley-
denwurff?) zum Stotteritzer Altar (Nr. 4.1) mit

Diurers eigenhdndig signierter Skizze der
JRuhe auf der Flucht® (Nr. 10.25) klaren kon-
nen, wozu im Fall der deutschen Zeichner der
Begriff der Renaissance taugen kann. Die Dif-
ferenz zwischen dem mit motivischen Versatz-
stiicken arbeitenden Zeichner des alteren
Blatts und dem auf der Grundlage einer stan-
dardisierten Ikonographie frei erfindenen
Diirer einerseits, die Wertschatzung der Skizze
durch den Kiinstler andererseits, die der Vor-
liebe der Sammler fir die »prima idea« eines
Kinstlers offenbar deutlich vorausgeht, sind
Signale fir den von Miiller beschriebenen
Umbruch. Im Katalog ist davon nichts zu
erfahren; die Blatter waren in Basel — auf-
grund der insgesamt chronologischen und
kunstlandschaftlich organisierten Prasenta-
tion — weit von einander getrennt. Holbein
wurde in der Basler Hingung, die im Katalog
nachgezeichnet ist, zum voraussetzungslosen
Vollender der Ansitze, die die alteren Kinstler
und seine Altersgenossen vorgefiihrt hatten.
Alle Sparten seines zeichnerischen Schaffens
waren in wenigstens einem Blatt vertreten.
Der direkte Vergleich mit Durer/Grinewald
war vermieden; die weitrdumige Trennung
von den Blittern Holbeins d. A. und der
Burgkmairs verhinderte die Anschauung des-
sen, was er in zeichentechnischer Hinsicht sei-
ner Augsburger Ausbildung verdankt haben
mag.

Die Prasentation des Basler druckgraphischen
Bestandes mufte in Zeiten knapper Mittel
ohne frische Passepartouts auskommen und
geriet, auch aufgrund der allzu dichten Drin-
gung, etwas unansehnlich, machte also die
Druckgraphik einmal mehr zur drmeren
Schwester der im selben Haus gleichzeitig um
so vieles besser prasentierten Zeichnung.
Desto ansehnlicher ist die Publikation ausge-
fallen.

Christian Miiller hat den in Basel vorhandenen, mit
zwei Unica ausgestatteten Bestand an Druckgraphik
bearbeitet und erstmals in eine Ordnung gebracht, die
nicht — wie im Hollstein — den Daten des ersten
Drucks, sondern denen des Entwurfs folgt. Dieses
Bemiihen um Holbeins Entwicklung als Entwerfer von
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Graphik wird allerdings von dem anderen Ordnungs-
schema durchkreuzt, das die Blitter dann wieder in
Kapitel nach den tiblichen modernen Kriterien — Ein-
zelblatt, Zierleiste, Textillustration, Druckermarken
und Initialen — unterteilt. Die Bldtter sind wenn mdog-
lich in originaler GrofSe, in jedem Fall aber in hervor-
ragender Qualitdt abgedruckt; da im Basler Kupfer-
stichkabinett nur weniges aus dem graphischen Werk
Holbeins fehlt, wird der Katalog zu einem vorziigli-
chen, gerade auch die Eigenschaft des Bilderbuchs her-
vorkehrenden Arbeitsmittel. Zu letzterem tragen auch
die Einfithrung und die jedem Blatt bzw. jeder Folge
zugeordneten Notizen Miillers bei. Die Recherchen zu
den Provenienzen ergaben, daf§ weniger, als bisher ver-
mutet, aus dem Amerbachkabinett iiberliefert ist, viel-
mehr manches Blatt daraus veruntreut wurde und erst
spater, im selben oder anderen Exemplar, in das Kup-
ferstichkabinett zuriickkehrte.

Die Katalognotizen kldren fiir jedes Blatt noch
einmal die Provenienz, sie enthalten Angaben
zur Verwendung der Titelblatter und Illustra-
tionen, erldutern die Datierung und diskutie-
ren, wenn auch nicht in jedem Fall, die Frage
nach dem Formschneider. Im Unterschied zu
Diirer etwa hat sich Holbein selbst nicht an
Drucktechniken versucht, und Kupferstiche
sind nicht tiberliefert. Auch wenn an diesem
Punkt als Ursachen vor allem die mangelnde
Ausbildung und die mangelnde Gelegenheit zu
nennen sind — weder Augsburg noch Basel
waren Zentren des Kupferstichs —, schliefSt
dies die Frage nach dem Verhiltnis von Ent-
wurf und Druck nicht aus. Ganz allgemein
stellt Miiller in der Einleitung zwar eine grofse
Nihe zwischen Holbeins Zeichnung und Gra-
phik fest, indem er auf das durchaus dhnliche
Verhiltnis von Kontur und Binnenstruktur
verweist; ganz allgemein charakterisiert er die
Rolle des Formschneiders als desjenigen, der
die »Hand Holbeins... in distanzierter Form,
in gewisser Weise neutraler und objektiver«
habe vortragen helfen. Der — allerdings sehr
vorsichtig formulierte — Versuch einer Deu-
tung von Holbeins Intentionen geht indes viel-
leicht schon zu weit: Wenn sich in Zeichnun-
gen eine (der graphischen Reproduktion ent-
gegenkommende) »Konzentration auf den
Bildgegenstand oder Zuriicknahme spontaner
Auflerungen « zeige, ist das zwar zuerst auf den
Zweck von Holbeins (iiberkommenen) Zeich-
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nungen zu bewerten. Daraus kann aber kaum
der Schlufs gezogen werden, ihn habe am ferti-
gen Werk nur mehr das »Bild als Erfindung,
seine konsequente Struktur und Aussage«
interessiert. Anders formuliert: Auch die von
Miller mehrfach so eindringlich beschriebene
Klarheit der Linie mag zwar einen Liebhaber
gegentiber der — kalkulierten? — Spontanitit
einer Zeichnung z. B. Altdorfers enttduschen,
sie kann aber von Holbein in dhnlicher Weise
als Stilmerkmal eingesetzt worden sein. Was
wissen wir Uber das, was im Verstandnis von
Kinstlern des 16. Jh.s dem entsprach, was wir
heute Stil zu nennen gewohnt sind, und wel-
chen Rang sie dem gaben?

Wie wenig Konsens tiber das AusmafS besteht,
in dem Formschneider das Erscheinungsbild
des Blatts selbstindig bestimmten, zeigte die
Diskussion tiber den Basler Vortrag von Chri-
stian Rumelin zu den Holzschnitten mit den
Alternativentwiirfen fiir Dolchscheiden. Wie
sehr umgekehrt die Graphik als Werk des
Erfinders gilt und wie sehr der Nachruhm
Holbeins gerade auf den Drucken beruhte,
konnte Volker Manuth auf der Basler Tagung
mit zahlreichen Belegen zur Verbreitung und
zu Preisen im Kunsthandel des 17. Jh.s zeigen,
demonstrierte Konrad Hoffmann mit seiner
Gegentiberstellung von Rubens’ Adaption von
Holbeins Todesbildern und belegte Carsten-
Peter Warncke noch einmal in seinem Gang
durch Holbeins graphisches Werk.

Die Bilder, die sich die Kunsthistoriker des
ausgehenden 20. Jh.s vom Kinstler Holbein
machen, sind erstaunlich divers, und dies
macht die Lektiire so vieler Publikationen zu
einem lehrreichen Unternehmen. In einem
aber gleichen sie sich: Wir scheuen uns, dem
Wunsch nach der Darstellung der Personlich-
keit nachzugeben, versagen es uns, diese Per-
son im Werk suchen, sondern erkunden ein
Konzept, unser Konzept. Der »unbekannte
Mann« ist kein Gegenstand der Kunstge-
schichte, sondern der Literatur. Im Holbein-
jahr hat allein Derek Wilson versucht, durch-
aus ohne Scheu vor anschaulichen Klischees
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den ein grofSeres Publikum vielleicht auch
interessierenden Fragen nachzugehen, wie sich
der wohl ein schwiabisch gefarbtes Deutsch
sprechende, einiger Rudimente des Lateini-
schen kundige Holbein als Gastarbeiter in
London verstindigte. Batschmann/Grieners
Holbein ist ein Europder, Bucks Holbein ist
ein treuer Freund, wenn auch Pragmatiker,
niemand der sich mit den philosophischen und
theologischen Problemen belddt, die die
Humanisten umtreiben. Und er ist internatio-
nal, fihig all das, was er unterwegs gesehen
hat, in sein Werk zu integrieren. Buck be-
schrinkt sich mit dieser Aussage, anders als
Bitschmann/Griener, auf den Kiinstler am
englischen Hof, gibt diesem Phianomen also
einen historisch enger begrenzten Ort. Die
Frage, ob die Institution Hof oder das Fehlen
einer groflen Tradition englischer Malerei dem

MATTHIAS EBERLE

Max Liebermann 1847-1935

Kinstler die Moglichkeit eroffneten, sich ohne
Bindung an stilistische und motivische Tradi-
tionen eines Ortes zu betdtigen, oder ob der
Verlust traditioneller Arbeitsmoglichkeiten im
Basel der Reformation, d. h. dkonomische
Zwinge, oder schliefSlich personliche bzw.
zeittypische Neugier und Umtriebigkeit ver-
antwortlich zu machen seien, diese Frage
wurde immerhin auf dem Basler Kolloquium
gestellt (Batschmann), wenn auch nicht wei-
terverfolgt. Die Frage, ob dies nicht eine nur
unserem Standpunkt gemifse, dem vornatio-
nalen Europa des 16. Jh.s aber unangemessene
Frage ist, sei wenigstens erlaubt. Immerhin,
den Kontrast zu dem anderen Konzept darzu-
stellen, dem des »Niurnbergers«, aber weitge-
reisten und durch seine Graphik tberall in
Europa prasenten, damit nicht weniger inter-
nationalen Diirer, konnte hilfreich sein.

Katharina Krause

Werkverzeichnis der Gemilde und Olstudien

in Zusammenarbeit mit dem Paul Cassirer-Archiv (Walter Feilchenfeldt, Ziirich) und mit Unter-
stiitzung der Erben Liebermanns. 2 Bde, Miinchen, Hirmer Verlag, 1995, 1996, 1301 S., 1596
Abb., davon 384 farbig, DM 1.480,— ISBN 3-7774-6760-X

Kritische Werkverzeichnisse gehoren zu den
niitzlichsten Biichern, die ein Kunsthistoriker
verfassen kann. Sie erfordern Kennerschaft,
heute eine eher seltene Qualitdt, und Aus-
dauer. Bei einem sehr bedichtig arbeitenden
Maler wie Jan Vermeer van Delft, von dem
nur noch 31 gesicherte Gemilde bekannt sind,
ist ein Werkverzeichnis leichter zu erstellen als
bei einem sehr alt gewordenen und fast bis
zuletzt unablissig produzierenden Maler wie
Max Liebermann. Hier beruht die Schwierig-
keit, ein Verzeichnis auch nur der Olgemilde
zusammenzustellen, nicht nur auf der bloflen
Quantitit, sondern auch auf dem Umstand,
daf fiir den Maler das Hervorbringen in den
spiteren Jahren offenbar zu einem Bestandteil
des physischen Lebens geworden ist. Anders

ist das stindige Variieren der gleichen Motive
im Spatwerk schwerlich zu erkldren.
Matthias Eberle hat in fast zwanzigjahriger
Arbeit ein 1682 Gemailde und Olstudien um-
fassendes (Euvre zusammengestellt (er selbst
schreibt: »fast 1800«) und in zwei tippig aus-
gestatteten Banden publiziert. Insgesamt 384
Gemalde sind in zumeist ganzseitigen Farbab-
bildungen von vorziglicher Qualitat, die tbri-
gen bis auf wenige Ausnahmen von Bildern,
von denen keine Fotos zu beschaffen waren, in
guten SchwarzweifSabbildungen reproduziert.
377 Gemalde sind verschollen. Zehn sind ein-
deutige Kriegsverluste.

Diese Arbeit war erschwert durch den Verlust wichti-
gen Quellenmaterials als Folgen der Mifsachtung Lie-
bermanns im Dritten Reich und des Krieges. Es standen
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