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SCHARF GESTELLT: ALTBEKANNTES NEU GESEHEN

Ein Andachtsbild fur Erasmus?
Holbeins ,.Christus im Grab™ neu gesehen (ll)

Fortsetzung des Beitrags aus
Heft 1, Jg. 71,2018 der Kunstchronik.

In memoriam Friedrich Piel.

n Holbeins Basler Bild Christus im Grab

(Abb. 1) wird die Lehre von den zwei Na-

turen Christi einer duflersten Spannung
unterworfen. Koérperlicher Verfall auf der einen
und Auferstehung auf der anderen Seite sind in ei-
ner Weise enggefiihrt, die dem Betrachter ein ho-
hes Mafl an kontemplativer Gelassenheit abfor-
dert. Anders gesagt: Wem es gelingt, den dstheti-
schen und emotionalen Widerstand zu tiberwin-
den und die Zeichen des Lebens im Tod zu lesen,
dem soll sich die Compassio mit dem Leiden in jene
Freude verwandeln, welche die Hoffnung auf eine
ebensolche Auferstehung verheifit. Aber um an
diesen Punkt zu gelangen, musste der zur Andacht
bereite und geiibte Betrachter in seiner Imaginati-
on die Tragddie der Passion durchleben (zu Tech-
niken der Passionsandacht vgl. Michael Baxandall,
Die Wirklichkeit der Bilder, Frankfurt a.M. 1984).

TOPOI DER ANTIKEN TRAGODIE

Die aristotelische Theorie der Tragodie wurde
zwar erstim Laufe des 16. Jahrhunderts auf breite-
rer Basis rezipiert und diskutiert, doch war sie in
Grundziigen schon durch die lateinische Uberset-
zung der Poetik von Giorgio Valla 1498 (Ars poeti-
ca), die griechische Edition bei Aldus Manutius
1508 und auch bereits vorher wenigstens rudi-
mentér bekannt (vgl. Regina Toepfer, Die Passion
Christi als tragisches Spiel. Plddoyer fiir einen poe-
tologischen Tragikbegriff in der Medidvistik, in:
Thomas Anz/Heinrich Kaulen [Hg.], Literatur als
Spiel. Evolutionsbiologische, dsthetische und pddago-
gische Aspekte, Berlin 2009, 159-175; Rolf Lohse,
Renaissancedrama und humanistische Poetik in Ita-
lien, Kap. 2.2: Phasen der dramentheoretischen
Reflexion im 16. Jahrhundert, Paderborn 2015,
110ff.; Eugene N. Tigerstedt, Observations on the
Reception of the Aristotelian Poetics in the Latin
West, in: Studies in the Renaissance 15, 1968, 7-24;
Bernard Weinberg, A History of Literary Criticism
in the Italian Renaissance, vol. I, Chicago 1961; vgl.
auch Rudolf Preimesberger, Tragische Motive in
Raffaels Transfiguration, in: Zeitschrift fiir Kunstge-
schichte 50, 1987, 88-115). Die Erzdhlung der Pas-
sion Christi weist durchaus wichtige Ziige der Tra-
godie im klassischen altgriechischen Sinn auf: Hier
wird ein Grofier gestiirzt und erniedrigt, dem
Schuldlosen wird das Sithnen von Schuld iiberant-
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Abb. 1 Hans Holbein d. J., Christus im Grab, 1521/22. Mischtechnik auf Lindenholz, 32,4 x 202,1 cm. Basel, Kunstmuseum
(Jochen Sander, Hans Holbein d. J. Tafelmaler in Basel 1515-1532, Miinchen 2005, S. 378, Abb. 29)
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wortet. Das Kerngeschehen spielt sich innerhalb
eines Sonnenumlaufs von 24 Stunden ab, bevor
sich nach einer ganz anderen Dramaturgie drei
Tage spater im Nachspiel der Triumph des Prota-
gonisten in der Auferstehung und im Schlusskapi-
tel mit der Apotheose erfiillt.

Drei zentrale psychagogische Intentionen sind
es, die Aristoteles fiir die Tragodie fordert: 1. Jam-
mern (eleos), 2. Schaudern (phobos) und 3. Reini-
gung (katharsis). Nun ist die Entfaltung dieser Wir-
kungen an Handlungen gebunden, die Furcht und
Mitleid hervorrufen. Vor Holbeins Christus aber
erlebt sie der Betrachter im sukzessiven emotiona-
len Nachvollzug des Passionsgeschehens ange-
sichts des scheinbar statischen Zustands einer ein-
zigen Gestalt, indem er sich in der Anschauung
»das Gedéchtnis des gemarterten Kérpers* zu ei-
gen macht (Jan-Dirk Miiller, Das Gedéchtnis des
gemarterten Korpers im spatmittelalterlichen Pas-
sionsspiel, in: Claudia Ohlschlager/Birgit Wiens
[Hg.], Korper — Geddchtnis — Schrift. Der Korper als
Medium kultureller Erinnerung, Berlin 1997, 75—
92). Es ist die Andachtshaltung des Betrachters,
mehr noch sein Wissen, seine theologische Bil-
dung, von der die Verlebendigung des Dramas ab-
héngt. Er kénnte das Jammern sogar ohne weiteres
gegenstdndlich den schrecklichen Nagelwunden
zuordnen, die Katharsis aber der reinigenden
Kraft der Taufe, die der Seitenwunde entspringt.
In der Vergegenwirtigung der Kreuzigung, auf
dem Hohepunkt der Passion, wird er auch der Pe-
ripetie gewahr, des plotzlichen Umschwungs, der
tiir alles Folgende entscheidend ist: Im Tod scheint
sich die Einheit von Gott und Mensch in der Per-
son Christi aufzulsen. Er steigt nicht dank seiner
gottlichen Natur vom Kreuz herab, wie seine Spot-
ter vorschlagen, sondern stirbt den schandlichsten,
wenngleich von furchterregenden Zeichen (pho-
bos) wie Erdbeben, Verfinsterung, Zerreifien des
Tempelvorhangs, Spaltung der Felsen und Off-
nung der Griber begleiteten Tod.

Doch die Peripetie tritt ein mit einer Anagnori-
sis, dem Wiedererkennen oder der plotzlichen
wahren Erkenntnis einer Person oder eines Sach-
verhaltes, die alles umkehrt. Das Matthdusevan-
gelium 27, 54 erzdhlt, wie der mit seinen Mannern

Wache haltende Hauptmann zu der bestiirzenden
Einsicht kommt: ,Wabhrlich, dieser ist Gottes Sohn
gewesen.” Der Eingang von Topoi und Motiven
der antiken Tragddie in die Passionsgeschichte
steht in Zusammenhang mit der tiefgreifenden
und lange nachwirkenden Hellenisierung der ji-
dischen Lebenswelt seit dem spédten 4. vorchristli-
chen Jahrhundert (vgl. Jiidisches Lexikon. Ein enzy-
klopddisches Handbuch des jiidischen Wissens in
vier Bdnden, begr. v. Georg Herlitz/Benno Kirsch-
ner, Bd. II, Berlin 1928, ,Hellenismus*“, Sp. 1531-
1535, v.a. 1533f.). Im Nachspiel des Dramas findet
die weltverdndernde Erleuchtung des gédnzlich
glaubensfernen Rémers ihre Bestétigung und Ver-
breitung in den Evangelien. Und wie anders kénn-
te der Betrachter vor Holbeins Gemélde diese
Wendung nachvollziehen als mit der Entdeckung
jener Macht, die die erschiitternde Riickkehr des
Leichnams ins Leben bewirkt. Er findet hier eine
auf das Aufierste komprimierte Anleitung zur in-
neren Visualisierung des Theatrum sacrum der
Passion und der Auferstehung, gleichsam eine
Kontiguitédt der gravierendsten Passionsereignisse.
Das hat das Werk mit einer Vielzahl von An-
dachtsbildern gemeinsam, aber die eingesetzten
kiinstlerischen Mittel sind neu. Die Verdichtung
ihrer minimalen narrativen Momente erzeugt ma-
ximale Spannungen, die das Antlitz Christi unmit-
telbar zum Ausdruck bringt.

D er Aristoteleskenner Erasmus von Rotter-
dam hat die Tragodien Hekuba und Iphigenie in
Aulis des Euripides iibersetzt (Salomon Hess, Eras-
mus von Rotterdam nach seinem Leben und Schrif-
ten, Zirich 1790, Bd. I, 135f.). Ihm und vielleicht
auch anderen Humanisten werden die Beziige der
Passionserzahlung zur klassischen Tragddie kaum
verborgen geblieben sein, wenngleich sich der Ge-
danke, dass die eine wie die andere mythographi-
sche Dichtung sei, verstdndlicherweise verboten
haben muss. Immerhin aber hat Erasmus in der
Vorrede tiber Die Methode zur wahren Theologie zu
gelangen (1515) geschrieben, dass man neben
manch anderem auch die Regeln der Poesie ken-
nen miisse, um das Neue Testament zu verstehen.
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TROMPE-L'(EIL

Vor der Kraft der Bilder hat selbst ein Meister der
Rede wie der romische Rhetoriklehrer Quintilian
seine Kunst zuriicktreten lassen, als er sagte, dass
»ja ein Gemalde, ein Werk, das schweigt und im-
mer die gleiche Haltung zeigt, so tief in unsere in-
nersten Gefiihle eindringen kann, dass es ist, als
iibertrife es selbst die Macht des gesprochenen
Wortes* (Institutio oratoria 3,11,67; zit. nach Prei-
mesberger 1987, 115). Es gibt kein schérferes bild-
schaffendes Medium als den Tod, der im Toten ein
stummes Abbild des nun abwesenden, aber zuvor
Lebenden hinterlasst. Gewiss ist er kein guter Por-
traitist, aber ein Meister der ,nature morte“. Im
Tod wurde das Corpus Christi Holbeins zum Bild
und in einem stillebenhaften Zustand ikonifiziert
(hierzu Kristin Marek, Zwischen Verehrung und
Ekel. Die Ambiguitdt des toten Christus als bildli-
che Rhetorik bei Holbein d. J., in: Erosionen der
Rhetorik?, hg. v. Valeska von Rosen, Wiesbaden
2012, 61-80). Tatsdchlich weist die Darstellung
des Christus im Grab bemerkenswerte Merkmale
der exquisiten Feinmalerei eines Trompe-1'ceil-
Stillebens auf, ohne freilich bereits ein solches im
Vollsinne zu sein. Was damit gemeint ist, kann die
Betrachtung eines Gemaéldes verdeutlichen, das
gerne als erstes selbstdndiges Trompe-I'ceil der
Kunstgeschichte bezeichnet wird: Jacopo de’ Bar-
baris Stilleben mit totem Rebhuhn, Eisenhandschu-
hen und Armbrustbolzen, signiert und 1504 datiert
(Minchen, Alte Pinakothek; Abb. 2).

Welche Strukturmerkmale bewirken hier den
tduschenden Augenbetrug, den der Begriff , Trom-
pe-l'ceil“ hervorhebt? Zum einen ist es die vollig
bildparallele Ausrichtung aller dargestellten Ge-
genstidnde vor einem ebensolchen, materiell defi-
nierten Grund - in diesem Fall einer hélzernen
Bretterwand, was ein Hinweis darauf sein konnte,
dass das Stilleben urspriinglich Teil einer
Schranktiir oder in eine Vertafelung integriert war.
Ein weiteres wichtiges Merkmal ist, dass der Bild-
grund und die Gegenstdnde davor nicht nur bild-
parallel ausgerichtet, sondern auch relativ flach
und wenig raumgreifend sind, wie es besonders
schon an dem Cartellino rechts unten mit der Sig-
natur zu sehen ist. Daraus ergibt sich, dass das Ge-
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Abb. 2 Jacopo de’ Barbari, Stilleben mit totem Rebhuhn,
Eisenhandschuhen und Armbrustbolzen, 1504. Ol auf Lin-
denholz, 52 x 42,5 cm. Miinchen, Alte Pinakothek (Sybille
Ebert-Schifferer, Die Geschichte des Stillebens, Miinchen
1998, S. 33, Abb. 17)

malde keinerlei Rdumlichkeit in die Bildtiefe sug-
gerieren kann, sondern dass die geringe plastische
Entfaltung der Dinge allein nach vorne in den Be-
trachterraum illusioniert wird. Bildraum er-
schliefit sich also nicht auf herkémmliche Weise
jenseits der dsthetischen Bildgrenze in einen Bild-
tiefenraum hinein, sondern diesseits, d. h. vor der
Bildebene in unseren Lebensbereich herein. Die-
se Unterscheidung ist von kategorialer Bedeutung
tiir den spezifischen Illusionismus eines Trompe-
I'ceil gegentiber perspektivischen und generell tie-
fenrdumlichen Bildstrukturen (vgl. Christa Maar,
Das Trompe-I'Eil in der hollindischen Malerei des
17. Jahrhunderts, Minchen 1969). Natrlich ist
auch die Konzentration auf spezifische stoffliche
Eigenschaften in der zwangsldufig nahsichtigen
Wiedergabe der Dinge essentiell fiir Tduschungs-
effekte. Beim Christus im Grab ist das besonders
deutlich an der sproden Beschaffenheit des Steins
zu sehen, die an den beschéddigten Stellen starke
haptische Qualitdten aufweist.

Holbeins Christusdarstellung wiirde sich pro-
blemlos auf Augenhohe in ein steinfarbenes Um-
feld einfiigen lassen, etwa so, wie das bei de’ Bar-
baris Stilleben mit einem holzernen Ambiente



moglich ist. Der Leib Christi ist in leichter Unter-
sicht strikt bildparallel ausgerichtet, desgleichen
die flache Riickwand der engen Grabnische, deren
ohnehin geringe Tiefenrdumlichkeit auf das Au-
Berste reduziert wirkt, was zusétzlich auch durch
die Eliminierung der gewélbten Grababdeckung
der ersten Bildkonzeption erreicht wurde. Die
Wiedergabe des Korpers vermeidet so weit wie
moglich jede Andeutung seines in die Bildtiefe ge-
lagerten Volumens. Die reine Seitenansicht lésst
keinerlei Blick auf die oberen Koérperflichen von
Brust und Bauchdecke zu und setzt sich aus hellen
und meist nur schwach modellierten flichigen
Partien zusammen. Das faltig iiber der Kante ver-
schobene Grabtuch ist in seiner illusionistischen
Wirkung dem Cartellino bei de’ Barbari vergleich-
bar. Die struppigen Haarbtischel, der Fuf, der auf
der Kante liegende Arm mit der iiber diese aus-
greifenden, zuvor am Kreuz {iber dem Nagel ge-
kriimmten, nun eine Leere umklammernden
Hand ragen iiber die mit der Grabvorderseite ge-
gebene dsthetische Bildgrenze in den Betrachter-
raum. Dergestalt riickt der Leib Christi ein wenig
iiber die Schwelle eines seichten, auf Flichen re-
duzierten Bildinnenraumes zum tiefenlosen Au-
Benraum vor der Bildebene. Er ist — wenn auch
nicht zu gleichen Anteilen — in den beiden be-
schriebenen, kategorial verschiedenen Bildstruk-
turen lokalisiert. Diese doppelte Orientierung ist
zum einen ein dsthetischer Kunstgriff, zum ande-
ren paraphrasiert sie in bemerkenswerter Weise
die zweifache Existenz Christi am Ubertritt von
Vergangenheit in Gegenwart, vom Tod ins Leben.
Die Uberschreitung der scharfen Grabvorderkan-
te, die gleichsam diese Grenze markiert, besitzt ei-
ne zutiefst symbolische Bedeutung, da mit ihr die
formale Doppelstruktur des Raumlichen ihre Ent-
sprechung in der ikonologischen Verortung des
Corpus Christi findet und zu deren Trégerin wird.

Holbein hat auch mit optischen Uberra-
schungseffekten gearbeitet wie etwa in dem be-
riihmten anamorphotisch verzerrten Totenschédel
des Londoner Gesandtendoppelportraits von 1533
(National Gallery), einer vertrackten Signatur, die
sich im Bild des ,hohl[en] [Ge]beins* verbirgt (in
diesem Sinne wohl zuerst bei John Marshall, The

Abb. 3 Hans Bock d. l'\., Portrat des Basilius Amerbach,
1591. Tempera auf Eichenholz, 65 x 50 cm. Basel, Kunst-
museum (Paul H. Boerlin, Sammeln in der Renaissance.
Das Amerbach-Kabinett, Bd. 1, Basel 1991, Kat.nr. 1)

Longford Castle Holbein, in: The Times, 10. No-
vember 1890, 3, nach Tristan Weddigen, Im Blick-
winkel des Todes. Holbeins ,Gesandte“ und die
Malerei als exakte Wissenschaft, in: Der unbe-
stechliche Blick, hg. v. Martin Gaier/Bernd Nico-
lai/Tristan Weddigen, Trier 2005, 367-381, hier:
378). Anders als dort wird man dem Maler bei der
Darstellung des Basler Christus kein raffiniertes
Bilderrdtsel unterstellen. Der Trompe-1'ceil-
Effekt dient der subtilen Vergegenwartigung des
Bildthemas, er kann dies allerdings nur bewirken,
wenn der Betrachter nach dem Schock der ersten
Konfrontation genauer und gelassener wahrzu-
nehmen fahig ist, dass sich hier ein geheimes Ge-
schehen anbahnt, ein Ist-Zustand in einen Prozess
des Werdens iibergeht.

DER UNSCHONE CHRISTUS

Christus als schéne Menschengestalt hat eine lan-
ge Tradition z. B. im Beau Dieu der franzdsischen
Kathedralskulptur, die auch in spéteren Darstel-
lungen des HI. Grabes noch nachwirkt. Erst die
Gabelkruzifixe des 14. Jahrhunderts kultivieren
ein aufwiihlend drastisches und erbarmungswiir-
diges Bild Christi (vgl. Monika Alemann-
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Schwartz, Crucifixus dolorosus. Beitrdge zur Poly-
chromie und Ikonographie der rheinischen Gabel-
kruzifixe, Bonn 1976). Das Blut ihrer Seitenwun-
den erinnert oft an die Form einer Traube, aus der
der Wein der Eucharistie gekeltert wird. So wie die
sakrale Kunst der Zeit um 1400 die Epoche der
»Schonen Madonnen* ist, wird die Hochrenais-
sance durch die Wiederkehr des ,,Schonen Chris-
tus“ charakterisiert. Ein Blick auf Michelangelos
Pieta aus St. Peter oder Raffaels Grablegung ge-
niigt, um davon einen Begriff zu gewinnen. Be-
kanntlich forderte Diirer, Christus nach dem Vor-
bild des ,,Abblo“, des Apollo, als die schonste Ge-
stalt eines Menschen darzustellen.

Doch die Ubertragung des #sthetischen Ideals
heidnischer Goétter auf christliche Belange stief§
nicht iiberall auf Gegenliebe. Solehnte es Erasmus
heftig ab, Gottvater so malen zu lassen, wie man
einst Jupiter dargestellt hatte, oder Christus in der
Art des Apollo (Dialogus Ciceronianus, in: Opere I,
col. 991, Fff; zit. nach Erwin Panofsky, Erasmus
and the visual arts, in: Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes 32, 1969, 200-228, hier: 213).
Dessen ungeachtet war Jesus als korperliches
Mingelwesen in der Kunst der Renaissance in kei-
nem ikonographischen Kontext ein Thema. Hol-
beins Christus aber ist ausgemergelt, knochig und
mit dsthetisch fragwiirdigen Merkmalen wie dem
hésslich vorstehenden Bauchnabel versehen. (Ein
Arzt wiirde méglicherweise einen Nabelbruch di-
agnostizieren, der durch das Tragen schwerer Las-
ten —man denke an die Kreuztragung — verursacht
werden kann.) Umso schérfer ist der Kontrast, den
das Wirken der Wiederbelebung an dem hinfalli-
gen, schwachen und in Teilen schon verwesenden
Leib hervorruft.

Diese Christusfigur entzieht sich den gingigen
Normen. Die sonst so sorgfiltig auf das Alter von
ca. 33 Jahren abgestimmten Ziige sucht man bei
dem deutlich &lter wirkenden Mann vergebens,
auch verbindet ihn nichts mit den prophetenhaf-
ten Gestalten des Turiner Grabtuchs und des Frei-
burger HI. Grabes. Holbein hat einen Christus ge-
malt, der, sich selbst undhnlich geworden, seine
eigene Bildtradition hinter sich ldsst. Anders ge-
sagt: Der Gottessohn ist anonymisiert, physiogno-
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misch seiner Identitdt beraubt und erst auf den
zweiten Blick als Christus erkennbar, ein , Jeder-
mann“, wie Jochen Sander treffend festgestellt
hat (Hans Holbein d. J. Tafelmaler in Basel 1515-
1532, Miinchen 2005, 139). Sein Gesicht wiirde zu
keiner Vera Ikon mit dem bekannten Antlitzfor-
mular passen, iiberwindet damit aber auch die
Distanzierung, welche dessen ikonenhafter Sche-
matismus bewirkt. Darin liegt ein deutliches Iden-
tifizierungsangebot. Das erschiitternde Memento
mori in tiefster menschlicher Erniedrigung erin-
nert einerseits an das Jesajawort (53, 2): ,Er hatte
keine Gestalt noch Schone, wir sahen ihn, aber da
war keine Gestalt, die uns gefallen hitte.“ Ande-
rerseits verdeutlicht es, dass ein Christ ohne An-
sehen besonderer Eigenschaften der Gottessohn-
schaft teilhaftig und ihm die Auferstehung verhei-
fenist.

Einem merkwiirdigen Zufall — oder eben
auch nicht dem Zufall, sondern den Aneignungs-
moglichkeiten durch den Jedermann-Effekt des
holbeinschen Christus — ist es zuzuschreiben, dass
Basilius Amerbach, der Sohn des Bonifacius und
der eigentliche Begriinder des Amerbach-Kabi-
netts, auf seinem im Sterbejahr 1591 (und mogli-
cherweise postum?) entstandenen Portrait von
Hans Bock d. A. (Basel, Kunstmuseum; Abb. 3)
dem Christus im Grab nicht nur physiognomisch
ahnlich sieht, sondern auch wie dieser den Mittel-
finger der rechten, die Papierrolle greifenden
Hand in auffallender und unmotivierter Weise ge-
streckt hélt. Es scheint sich hierbei um eine An-
spielung auf Holbeins Bild zu handeln, in der sich
eine Imitatio Christi in effigie und damit auch der
Glaube an die im Gemalde bekréftigte Hoffnung
auf Auferstehung diskret und unauffillig Aus-
druck verschafft hat. Die Symbolik des den Stein
beriihrenden Mittelfingers harrt indessen noch
der Aufkldrung, zumal der Gestus auch in Cara-
vaggios sogenannter Grablegung fiir die Chiesa
Nuova im Zentrum des Geschehens erscheint.

Die Einzigartigkeit einer Darstellung steht der
Suche nach Vergleichen nicht entgegen. In unse-
rem Fall liegt es nahe, sich an eine geographisch



Abb. 4 Matthias Griinewald, Isenheimer Altar (1. Schauseite, geschlossener Zustand), Kreuzigung Christi und Grable-
gung, 1512-16. Ol auf Holz. Colmar, Musée Unterlinden (Caterina Limentani Virdis/Mari Pietrogiovanna, Fliigelaltére.
Bemalte Polyptychen der Gotik und Renaissance, Miinchen 2002, S. 227)

nicht weit entfernt zu findende und in ihrer Dras-
tik Holbeins Christus wohl noch tbertreffende
Passionsfigur zu erinnern: Grilnewalds Gekreuzig-
ter auf der Werktagsseite und sein Leichnam in
der Grablegung auf der Predella des Isenheimer Al-
tarsvon 1515 in Colmar (Abb. 4). Die Unterschiede
freilich sind nicht zu iibersehen und auch schon
des ofteren hervorgehoben worden: Griinewalds
Christus ist von iiberwiltigender Riesenhaftigkeit,
mit Wunden ubersét, wie sie auch das Turiner
Grabtuch zeigt, und in seiner Qual nahezu alle
Vorstellungskraft iibersteigend. Man hat auf Uber-
einstimmungen wie den im Leiden {iber den Tod
hinaus gedffneten Mund hingewiesen — Oskar
Bétschmann sieht hier sogar den ,Ausléser fiir die
makabre Darstellung des Toten“ bei Holbein
(Hans Holbein d. J., Miinchen 2010, 26f.) —, aber
nicht beachtet, dass eine viel tiefer gehende Ge-
meinsamkeit besteht, namlich der erwéihnte
durchgehende Korpertonus, eine Muskelanspan-
nung, die bei Griinewalds Gekreuzigtem in der

Verkrampfung von Hénden und Fiflen kulmi-
niert, bei Holbein aber still, im Verborgenen vom
hingerichteten Leib Besitz ergreift. Das extrover-
tiert gezeigte Leiden des Isenheimer und das intro-
vertierte des Basler Christus haben gemeinsam,
dass in ihnen Leben ist, bei Griinewald noch, bei
Holbein wieder. Beide Male ist das Resultat ein
tiefgreifendes Pathos: auf der einen Seite die Ver-
zweiflung des Menschen ob der Gottverlassenheit,
die er sterbend beklagt (Mk 15, 37), auf der ande-
ren die Macht Gottes, die ihn ins Leben zuriickholt
— ein Prozess, den sich Holbein offensichtlich
ebenso qualvoll vorstellte wie das Sterben und der
diesen spiegelbildlich in umgekehrter Richtung
wiederholt. Denn anders hitte sich nicht zeigen
lassen, dass und wie Bewegung in die Totenruhe
kommt. Die Faszination durch einen bis zur Bruta-
litdt gesteigerten Realismus hat verhindert, den
Spuren des Lebens nachzugehen, welches sich
sparsam, aber wirkungsvoll hinter den so spekta-
kuldren Eingriffen des Todes zeigt.
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ANDACHTSBILD?

Eine kiinstlerische Aufgabe wie diese hétte einige
Moglichkeiten geboten, die Bildthematik um po-
puldre Motive zu erweitern, etwa durch den Bezug
auf das 1354 von Innozenz VI. eingefiihrte Fest der
hl. Lanze und der Négel, auf die Verehrung des
Herzens Jesu (vgl. Art. Wunden Christi, in: LCI,
Bd. IV, Sp. 540f.) oder des Schleiers Mariens, den
die Muttergottes — wie die Legende erzéhlt —ihrem
Sohn als Lendentuch gab, um seine Bléfle am
Kreuz zu bedecken, wo der Stoff mit Blut befleckt
wurde (z. B. Dialogus beatae Mariae et Anselmi de
passione Christi [12. Jh.], Migne P.L., Bd. 159, Sp.
282;ebd. [14. Jh.], Bd. 94, Sp. 566). Solche Assozia-
tionen der Paraphernalia der Passion sind natiir-
lich moglich, aber Holbein fordert sie in keiner
Weise. Auch kann nicht angenommen werden,
dass das Bild des Leichnams vorrangig der Vereh-
rung der fiinf Wunden diente, wie es bei gotischen
Kruzifixen, bei Schmerzensmann- und auch Be-
weinungsdarstellungen der Fall war, sind sie hier
anders als bei solchen nur unvollstdndig zu sehen.
Selbst wenn dies noch ein Anliegen war, hatte es
doch hinter kiinstlerischen Anspriichen héchst un-
gewohnlicher Art zurtickzustehen.

Vielleicht das Erstaunlichste in dem Gemaélde
ist in dieser Hinsicht das Verhéltnis von Bildthe-
matik und Bildmitteln. Obwohl Begriffe wie Ge-
heimnis, Wunder, Tragodie, Drama und Trans-
zendenz allenthalben sachlich, deskriptiv und vor
allem assoziativ gerechtfertigt scheinen, finden sie
keine entsprechende visuelle Codierung, die mit
malerischen Mitteln wie einer beunruhigenden,
dramatischen Helldunkelregie, koloristischer Ver-
fremdung und zumal sakralem Licht einer jener
Zeit nicht fremden Stimmungsmalerei zur Verfi-
gung gestanden hitte. Holbein scheint dies alles
absichtlich zu meiden. Sein kiinstlerischer Prag-
matismus hélt dem Christus ebenso jede Form op-
tischer Verklarung vom Leib — und dies bei einem
Thema, das doch unmittelbar in mystische Ge-
heimnisse fithrt. Wo wére die Ubernatiirlichkeit
eines zum Leben erweckenden Lichtes und seiner
paradoxen Macht besser, sinnvoller und sinnlicher
einzusetzen gewesen als in der osterlichen Uber-
windung der Finsternis des Grabes! So sehr dem
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Bildthema Pathos inharent ist, so abstinent verhal-
ten sich die Bildmittel dazu. Stimulantien der
Compassio mogen bedacht werden, bleiben aber
ohne Resonanz, zumal es hier weder trauernde
Engel noch andere Assistenzfiguren gibt. Das Ge-
miit des Betrachters wird nicht eingeladen. Daher
erfiillt sich auch schwerlich die fiir Erwin Panofsky
so wichtige Forderung, ,,dem betrachtenden Ein-
zelbewufitsein die Moglichkeit zu einer kontem-
plativen Versenkung in den betrachteten Inhalt zu
geben, d. h. das Subjekt mit dem Objekt seelisch
gleichsam verschmelzen zu lassen“ (Imago Pieta-
tis. Ein Beitrag zur Typengeschichte des ,Schmer-
zensmanns“ und der ,Maria Mediatrix“, in: Fest-
schrift fiir Max J. Friedldnder zum 60. Geburtstage,
Leipzig 1927, 264). Zwar ist alles getan, um das
Schreckliche dieses Todes zu verdeutlichen, aber
nichts, um sich mit dem Opfer zu identifizieren
und zwischen Faszination und Abscheu einen
Weg zur Gottesliebe zu finden.

Bereitschaft und Motivation zur Andacht las-
sen sich kaum aus der Anschauung des Gemaldes
beziehen, sondern nur aus einer eigenen, verinner-
lichenden Imaginationsgabe. Schwerlich kommt
dem Betrachter der im Spatmittelalter gebrauchli-
che Begriff ,Minnezeichen* fiir die fiinf Wunden
in den Sinn (Robert Suckale, Arma Christi. Uber-
legungen zur Zeichenhaftigkeit mittelalterlicher
Andachtsbilder, in: Stddel Jahrbuch N. F. 6, Bd.
144,1977,177-208, hier: 189). Die kiihle, niichter-
ne, stillebenhafte Sachlichkeit, mit der Holbein
das Thema présentiert, lasst nichts erkennen, was
den weiteren Verlauf des Geschehens im Grab
und die besondere Erscheinungshaftigkeit der
Auferstehung ankiindigen wiirde, die Holbeins
Zeitgenossen Griinewald oder Altdorfer so reich-
lich umzusetzen wussten. Die instrumentale
Handhabung der Bildmittel entspricht dem
gleichsam naturwissenschaftlichen, analytischen
Blick auf den Leichnam Christi. Das erinnert an
offentliche und damals bereits allenthalben prak-
tizierte Leichensektionen (vgl. Kurt W. Becker,
Anmerkungen zur Geschichte der Anatomischen
Sektion, in: KunstOrt Anatomie - Kiinstler auf Visi-
te. Ausst.kat. Homburg/Saar, Saarbriicken 2002,
7-14; v. a. Abb. S. 7). Treffend spricht Tristan



Weddigen von der ,skalpellartigen Prézision der
Linie“, mit der die Sterblichkeit dieser Gestalt
nachvollzogen wird (2005, 379). Unversehens ge-
rat Holbeins Christus in die Ambivalenz zwischen
eucharistischer Symbolik und Seziertisch. Die
Bildmittel — und zumal das Bildlicht — entwickeln
keinerlei dsthetischen Eigenwert, sondern kon-
zentrieren das Sehen auf das Gegenstdndliche.
Gewiss dient das Licht auch in seiner fokussieren-
den Erscheinungsweise einer profunden Reflexi-
onsbereitschaft, aber wohl kaum einer Andachts-
haltung, der es moglich wire, sich iiber diese Ver-
sachlichung hinwegzusetzen und iiberkommene
Traditionen ungestort weiter zu praktizieren.

Holbeins Christus im Grab als Objekt und
Anleitung zur Andacht anzunehmen, diirfte nur
Betrachtern mit entsprechenden Voraussetzun-
gen, kaum aber Menschen mit herkémmlicher
Frommigkeitshaltung gelungen sein, allzu sperrig
sind die Modalitdten des Zugangs zu der Gestalt,
die keinerlei Stimmungswerte vermittelt und sich
jeder Einfiihlung verweigert. Es ist eine Exklusivi-
tét, die weit entfernt von populdrem, gar volkstiim-
lichem Gebrauch zeichenhafter Andachtsbilder
an eine Intellektualisierung der Gattung denken
lasst. Damitist freilich die Vereinbarkeit von Intel-
lektualitdt und Andacht als neuzeitliche Proble-
matik eréffnet, die im gesteigerten Kunstwert des
Bildmediums eher verscharft als aufgelost wird.
Kaum denkbar ist, dass das Bild seinen Platz in
den Sichtverhéltnissen eines dimmrigen Kirchen-
raumes oder iiberhaupt vor einer breiteren Offent-
lichkeit gefunden hitte. Das intellektualisierte
Andachtsbild ist exklusiver Privatheit im Vorfeld
der Reformationsfolgen vorbehalten.

HYPOTHETISCHES ZUR PROVENIENZ

Entgegen der schon fast als gesichertes Faktum
geltenden Vermutung, Bonifacius Amerbach sei
Auftraggeber und erster Besitzer des Christus im
Grab gewesen, ist die Provenienz des Gemaéldes
keineswegs geklart. Moglicherweise hat er das Bild
bei Holbein bestellt oder war zusammen mit Jo-
hannes Froben und anderen Basler Humanisten

einer der Auftraggeber. Aber war das Gemalde
auch fur Bonifacius Amerbach selbst bestimmt?
Als idealer Adressat des Bildes wiére viel eher
Erasmus von Rotterdam zu erwégen, und das aus
mehreren Griinden. Der Humanist, Verleger und
Buchdrucker Johannes Froben (f 1527) stellte
dem Gelehrten 1521 in Basel ein eigens gekauftes
Haus zur Verfiigung, wo dieser sich unter optima-
len Arbeitsbedingungen einrichtete (Hans Rein-
hardt, Erasmus und Holbein, in: Basler Zeitschrift
fiir Geschichte und Altertumskunde 81, 1981, 41—
70, hier: 42). Die Vorstellung, dass Holbein sich et-
wa im Auftrag der Basler Freunde des Erasmus mit
dem Christus im Grab zu empfehlen suchte, wiirde
hierzu passen. Der gefeierte Humanist hat sich,
wie er selbst mehrfach bekennt, gerne beschenken
lassen und war stolz auf sein ,Museum* voller Eh-
rengaben hochgestellter und biirgerlicher Vereh-
rer (vgl. Hess 1790, 281; vgl. auch Das Leben des
Erasmus von Rotterdam; zugleich Beitrége zur Ge-
schichte vieler seiner berithmten Zeitgenossen etc.
Aus dem Frz. des Herrn von Burigny mit Berichti-
gungen und Zusitzen von D. Heinrich Philipp
Conrad Henke, Bd. I, Halle/Helmstidt 1782,
414f.; vgl. auch ebd., Bd. II, 437).

Eine Nachricht {iber das Bild taucht erstmals
1585/87 in einem Inventar des Amerbach-Kabi-
netts auf. Abgesehen davon, dass Bonifacius
Amerbach (T 1562) an der Transsubstantiations-
lehre festhielt und engster Freund des Erasmus
war, spricht nicht viel fiir ihn als Eigenttimer des
Gemildes. Als personlicher Erbe und Stiftungs-
verwalter des 1536 gestorbenen Erasmus wiére
Amerbach aber mit dessen Nachlass auch in den
Besitz des Christus im Grab gekommen (vgl. das
Testament, in dem aufler Kleidern nur Geldlegate
und Wertgegenstinde aufgefiihrt sind, von Mo-
beln, Hausrat oder Gemaélden ist dort nicht die Re-
de; publiziert in: Burigny/Henke [Hg.], 1782, Bd.
11, 427-430; Hess 1790, Bd. II, 4921f.; vgl. auch Erik
Petersen, Propria manu. Om Erasmus of Rotter-
dams testamente og efterladte papirer, in: Fund og
Forskning i det Kongelige Biblioteks Samliger 49,
2010, 5-56). Anders als sein Sohn Basilius war Bo-
nifacius aber noch kein systematischer Sammler
und Sammlungsverwalter, was erkldren wirde,
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warum dieses Werk Holbeins erst von Basilius do-
kumentiert wurde (vgl. Elisabeth Landolt-Wege-
ner [Hg.], Das Amerbach-Kabinett. Beitrdige zu Basi-
lius Amerbach, Basel 1991).

Eine Kunst ohne Kunstgriffe, die den holbein-
schen Christus so unerbittlich klar und ohne dsthe-
tische Rhetorik, ohne malerische ,Verpackung*
vor Augen stellt, findet Entsprechungen im religi6-
sen Purismus des Erasmus, in seiner Ablehnung
der Monchsorden, scholastischer Theologie, anti-
kisierender Christusdarstellungen und in der For-
derung, ad fontes der Zeugnisse des Glaubens zu
gehen. Die zentrale Bedeutung, die das Sakrament
des Abendmabhls fiir ihn hatte, ist hinreichend be-
legt (vgl. Dorothea Wendebourg, Essen zum Ge-
ddchtnis. Der Geddichtnisbefehl in den Abendmahls-
theologien der Reformation, Tiibingen 2009, 23-
39). Und wenn mit der ,Vorzugsbehandlung* der
Seitenwunde in Holbeins Christus die Taufe und
die Kirche selbst an ihrem ,,Ursprungsort* und da-
mit die ihr gehaltene Treue des Auftraggebers oder
Adressaten thematisiert werden, so trifft das so-
wohl auf Erasmus als auch auf seinen Freund Boni-
facius Amerbach bis zu dessen spaterem Ubertritt
zum neuen Glauben zu. Bedeutsameristin diesem
Zusammenhang jedoch die Feststellung des Ge-
lehrten, dass alle Getauften zur Vollkommenheit
und Heiligkeit berufen sind (Willi Hentze, Kirche
und kirchliche Einheit bei Desiderius Erasmus von
Rotterdam, Paderborn 1974, 98). Besonders die
oben aufgezeigten Beziige zu den Paulusbriefen
sind es aber, die an Erasmus als Besitzer des Ge-
maéldes denken lassen. Dass gerade diese Texte
dem Theologen am Herzen lagen, wusste man in
Basel sehr genau.

Erasmus hatte ein ambivalentes, primér plato-
nisch geprégtes Verhiltnis zur Kunst. Seine kei-
neswegs originelle Einstellung zur Malerei
schwankte zwischen Ignoranz, Ablehnung und
pragmatischer Wertschitzung. Doch gibt es auch
Auferungen, die seine unvoreingenommene Freu-
de an guter Malerei oder ,redenden Gemélden*
im Haus seines Freundes Johannes Bozheim in
Konstanz bekunden (Hess 1790, 535). Wichtig
scheint ihm dabei die Koppelung an Verbalitit ge-
wesen zu sein; grundsétzlich beurteilt er Malerei
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dem Wort gegeniiber als unterlegen (vgl. Panofsky
1969; Reinhardt 1981; vgl. auch Jiirgen Miiller,
Von der Odyssee eines christlichen Gelehrten. Ei-
ne neue Interpretation von Hans Holbeins Eras-
musbildnis in Longford Castle, in: Zeitschrift des
Deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft 49/50,
1997, 179-211, hier: 188-192). Aber er kennt auch
Ausnahmen: In einem offenkundigen Riickgriff
auf die oben zitierte Aussage Quintilians tiber die
Kraft der Bilder notiert Erasmus: ,Und da die
Kiinste der Skulptur und der Malerei einst zu den
Freien Kiinsten gezdhlt wurden, kann diese
schweigende Dichtung bisweilen stidrkere Wir-
kung auf die menschlichen Gefiihle haben als ein
Mensch, selbst ein sehr beredter, jemals durch
Worte bewirken konnte“ (De amabili Ecclesiae
concordia, in: Opere V, col. 501, B-D, zit. nach Pa-
nofsky 1969, 211£.). In seinem Parabolarum, sive si-
milium liber (Hagenau 1520) rithmt er im Einklang
mit Plinius d. A. den Maler Timanthes, denn die-
ser antike Kiinstler habe — vorbildlich fiir die beste
Art der Rede - in seinen Werken mehr zu verste-
hen gegeben, als gemalt war: , Vt laudatur in hoc
Timanthes, quod in omnibus eius operibus plus
semper intellegitur, quam pingitur. Ita optimum
orationis genus, in quo plurima cogitationi relin-
quuantur [sic!], pauca narrantur, & pius inest sen-
suum quam verbum*® (fol. XLI). Treffen solche
Vorziige nicht ebenso auch auf Holbein und den
kahlen Verismus seines Christus im Grab zu, und
kénnte die Anregung zu einer derartigen kiinstle-
rischen ,Strategie“ nicht von Erasmus stammen?
Das ,Mehr“, welches Holbein zu verstehen gibt,
ist ja gerade die in Worten formulierbare comme-
moratio, die Erasmus so wichtig war und die etwas
anderes bedeutet als Andacht. Ein Gedéichtnis-
bild, das Gebete und Texte der Schrift in Erinne-
rung ruft, dort lebendig erhélt und den Intellekt
fordert, diirfte seinen Beifall gefunden haben. An-
hand eines weiteren Beispiels aus der Kunstge-
schichte der Antike zieht Erasmus einen Vergleich
mit den Anforderungen christlichen Verhaltens:
So wie Apelles keinen Tag habe vergehen lassen,
ohne eine Linie zu ziehen, so leide auch der Christ
an dem Tag, an dem er nicht in Frommigkeit sich
gebessert habe: , Vt Apelles pictor queri solitus est,



Abb. 5 Hans Baldung gen. R S
Grien (zugeschr.), Toten- : 5
bildnis des Erasmus von
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Rotterdam (UV-Aufnahme),
1536. Silberstiftzeichnung
auf gelb grundiertem
Papier, 14 x 14,2 cm. Basel,
Kunstmuseum, Kupfer-
stichkabinett (Christian
Miiller, Das Bildnis des
toten Erasmus von Rotter-
dam. Eine Zeichnung von
Hans Baldung Grien, in:
Unsere Kunstdenkmaler
41,1990, S. 204, Abb. 1)

perisse diem in quo non
duxisset lineam. Ita
Christianus dolebit, si
quo die non euasit seip-
so melior in pietate*
(ebd., fol. XLII).

Im Lob der Torheit
gibt Erasmus ein auf-
schlussreiches Beispiel
fir Frommigkeit nach
seinem  Verstidndnis,
welches Tod und Auferstehung in einem génzlich
diesseitigen Licht als Gleichnis erscheinen ldsst:
»Dargestellt wird [in der Eucharistie] aber der Tod
Christi, den die Menschen durch Bandigung, Til-
gung und gleichsam durch das Begrabnis ihrer kor-
perlichen Leidenschaften verwirklichen miissen,
damit sie zu neuem Leben auferstehen und mit
ihm und unter sich eins werden. Auf solches sinnt
und richtet sich der Fromme ein. Das Volk glaubt
aber, dass das Opfer nichts anderes sei als der Kir-
chenbesuch, und zwar ein méglichst héufiger Kir-
chenbesuch, das Anhéren beliebigen Wortgeklin-
gels und das Zuschauen bei dergleichen Zeremo-
nien*“ (Erasmus von Rotterdam, Das Lob der Tor-
heit. Aus dem Lateinischen {ibers. u. hg. v. Anton J.
Gail, Stuttgart 2012 ['1964], 124). Wiahrend das
Ritual, dem das Volk anhédngt, nichts ist als miithe-
lose Leere, bedeutet die Selbstabtétung des From-
men inhaltsschwere Arbeit im geistigen Nachvoll-
zug der Passion Christi.

Gerade zur Entstehungszeit des holbein-
schen Gemaildes wird die Aktualitdt einer frithen
Publikation des Erasmus (Antwerpen 1503) er-
kennbar, denn in Basel kamen 1520 eine deutsche
Ubersetzung und 1521 eine iiberarbeitete Neu-
ausgabe seines Enchiridion militis Christiani, des
Handbuchs des christlichen Streiters, heraus. In der
fiinften Regel (Kapitel XIII) betont Erasmus in im-
mer neuen Anldufen die Notwendigkeit und den
Vorrang des inneren Gottesdienstes. Bereits hier
findet sich auch ein Satz, der als die auf eine denk-
bar knappste Formel gebrachte Programmatik von
Holbeins Gemalde verstanden werden kann: ,,Bist
du innerlich mit Christus begraben und sinnst da-
rauf, mit ihm in einem neuen Leben zu wandeln,
so erkenne ich dich als einen Christen an* (ebd.,
iibertragen und eingeleitet von Hubert Schiel,
Miinsterschwarzach 22015, 99). Holbeins aus dem
Todesschlaf erwachender Gottessohn kann in der
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genauen und sorgfaltigen Anschauung hierfiir An-
leitung, Vorbild und Jenseitshoffnung in einem
bieten. Allein der Erinnerungswert, der einem
Bild zukommt, ist der Vorzug der Malerei. Das zu-
mindest ist iber die schwierigen Ansichten des
Erasmus zur Portraitkunst bekannt. Ahnliches
diirfte er auch am geistlichen Memorialbild ge-
schitzt haben. Der spezifische Kunstwert guter
Malerei scheint ihm durchaus vertraut gewesen zu
sein, wie seine Empfehlungsschreiben fiir Holbein
belegen — eine rhetorische Lanze hat er dafiir je-
doch nie gebrochen.

TERMINUS

Ein letztes Portrait des Erasmus stammt nicht von
der Hand Holbeins: eine Silberstiftzeichnung, die
Baldung Grien zugeschrieben wird (Basel, Kunst-
museum, Kupferstichkabinett; Abb. 5) und ver-
mutlich der Vorbereitung eines heute verscholle-
nen Totenbildnisses diente (Christian Miiller, A
drawing of Erasmus on his deathbed attributed to
Hans Baldung Grien, in: Burlington Magazine 132,
1990, 187-194; ders., Das Bildnis des toten Eras-
mus von Rotterdam. Eine Zeichnung von Hans
Baldung Grien, in: Unsere Kunstdenkmdler 41,
1990, 202-217). Unverkennbar sind bestimmte
Analogien zu Holbeins Christus im Grab. Dies istin
der Tat das Bild eines soeben Verstorbenen, ruft
aber in keiner Weise die Erinnerung daran auf,
wie nahe sich Sterben und Wiedererwachen sein
koénnen. Zwar sind die Augen nur halb geschlos-
sen, aber tief in ihre Hohlen gesunken; das sind
keine Augen, die je wieder sehen werden. Zwar ist
der Mund leicht ge6ffnet, doch nur, weil das ausge-
zehrte Fleisch sich iiber die Schiddelknochen zu-
riickzieht; das ist kein Mund, der je wieder spre-
chen will. Wie anders sind da solche Totenbildnis-
se konzipiert, die dem Sterben eine milde Per-
spektive angedeihen lassen. Das zeigt ein Ver-
gleich mit jenem Luthers, des scharfen Gegners
des Erasmus, wie er scheinbar behaglich schla-
fend, die feisten Wangen glattrasiert, in seinem
Bett liegt (Dresden, Gemaéldegalerie Alte Meister;
vgl. Alfred Dieck, Cranachs Gemilde des toten
Luther in Hannover und das Problem der Luther-
Totenbilder, in: Niederdeutsche Beitrdige zur Kunst-
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geschichte 11, 1962, 191-218), und anders als Eras-
mus keine Spur eines Todeskampfes zeigt, viel-
mehr so gefestigt und entschlossen erscheint, als
trdume er von einer neuen Streitschrift.

Das Totenbildnis des Erasmus bekraftigt
auf beklemmende Weise den Wahrheitsgehalt je-
ner beiden bekannten und einander ergdnzenden
Wahlspriiche, die sich der Humanist illusionslos
zu eigen gemacht hatte. Zum einen das lapidare:
»,Concedo nulli“ — ,Ich weiche keinem* — und die
Sentenz: ,Mors ultima linea rerum* (Horaz, Ep.
,16,79) - ,Der Tod ist der Schlusstrich der Dinge*
(vgl. Edgar Wind, Aenigma Termini. The emblem
of Erasmus, in: Journal of the Warburg Institute 1,
1937/38, 66-69). Das ,Concedo nulli“ verband
Erasmus entsprechend antiker Uberlieferung mit
dem Grenzgott Terminus. Da er sich wegen dieser
Devise gendétigt sah, dem Vorwurf personlicher Ei-
telkeit entgegenzutreten, schrieb er die Rolle des
Grenzgottes dem Tod und ihm den beanstandeten
Wahlspruch zu. Man konne sich, so seine Recht-
fertigung, den Terminus und Inhaber dieses Dik-
tums als einen Totenschddel denken (in einem
Brief an Alfonso Valdes, den Sekretdr Karls V.; vgl.
Lisa Jardine, Erasmus, Man of Letters. The con-
struction of charisma in print, Princeton/Oxford
1993, 82). Das geradezu herausfordernde Selbst-
bewusstsein des ,Ich weiche keinem“ wusste
Erasmus damit geschickt an eine Instanz weiterzu-
reichen, die keinen Widerspruch zuldsst. Doch er
dachte die Dinge in vorgeriicktem Alter wohl auch
tatsdchlich von der Unnachgiebigkeit des Todes
her. So unverkennbar Holbeins Christus im Grab
letztlich der Auferstehung entgegen sieht, so wirk-
maéchtigistin dem Bild doch zugleich jene harte Fi-
nalitdt des Todes zu sehen, die in den Wahlsprii-
chen des Theologen artikuliert wird. Der sinnvolle
Umgang mit diesem Konflikt und die transzenden-
te Uberwindung der ihm inhérenten Aporie
scheint der Kern jener intellektuellen Leistung zu
sein, die dem Betrachter — zumal und sofern dieser
Erasmus selbst gewesen sein sollte — abverlangt
wurde und seinem scharfen Verstand einen star-
ken Glauben abforderte.



Auf dem Christus Salvator geweihten Epi-
taph des Erasmus im Basler Miinster, das seine
Freunde Bonifacius Amerbach, Hieronymus Fro-
ben und Nikolaus Bischoff haben setzen lassen,
vermerkten sie, dass dies nicht zum Andenken an
seine ohnehin unverginglichen geistigen Arbeiten
geschah, sondern fiir seinen sterblichen Leib. Was
zundchst nur wie eine fromme humile Floskel klin-
gen mag, gewinnt vor dem Hintergrund des getote-

ten und von Gott zu neuem Leben erweckten
Christus einen unmittelbaren Bezug sowohl zu
dem Totenbild des Erasmus als auch zu Holbeins
Gemilde des die Auferstehung erleidenden Chris-
tus.
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Gabelsbergerstr. 48e, 80333 Miinchen,
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as Gesicht als Ort humaner Identi-

tatskonstruktion ist seit der Antike

ein in Literatur und Kunst oft be-
handeltes Phéinomen. Uber den engeren Kreis der
Kunst- und Kulturgeschichte hinaus beriihrt die
Auseinandersetzung mit dem Gesicht nicht erst
seit dem Einsetzen der Technikgeschichte im 19.
Jahrhundert ein weites Feld wissenschaftlicher
Disziplinen: die Philosophie, die Kriminalistik, die
experimentelle Psychologie, die Medizingeschich-
te, die Biometrik und zuletzt vor allem die Neuro-
wissenschaften. Gemeinsam ist allen diesen Dis-
ziplinen die Frage nach den ihnen eigenen bildge-

benden Verfahren im Hinblick auf die Erfor-
schung des Gesichts. Dieses selbst wird vermes-
sen, dechiffriert, medial verfremdet sowie dekon-
struiert und scheint sich insbesondere in der heuti-
gen medialen Kultur in einem Aufldsungsprozess
zu befinden. Als ,Reaktionsflichen von enormer
Komplexitdt“ (Jeanette Kohl, Kopiert, infam, alle-
gorisch. Gesichter der Renaissance zwischen Du-
plizierung und Deplatzierung, in: Gesichter. Kul-
turgeschichtliche Szenen aus der Arbeit am Bildnis
des Menschen, hg. v. Sigrid Weigel, Miinchen 2013,
127-148, hier: 128) stehen Koérper und Gesichter
in den letzten Jahren verstdrkt im Interesse geis-
teswissenschaftlicher Forschung.

Erinnert sei an das DFG-Netzwerk ,Die Macht
des Gesichts. Biiste, Kopf und Korperbild in Mit-
telalter und Frither Neuzeit“ von 2006-2009, ,Das
Gesicht als Artefakt in Kunst und Wissenschaft*
des Zentrums fiir Literatur- und Kulturforschung,
Berlinvon 2011 bis 2013, und die 2012 erschienene
Habilitationsschrift von Daniela Bohde Kunstge-
schichte als physiognomische Wissenschaft. Einen
Uberblick iiber aktuelle kunsthistorische Positio-
nen zur Geschichte der bildnerischen Gattung Por-
trét bietet der Beitrag von Silvia Schmitt-Maaf} (in:
Kunstchronik 70/5, 2017, 232-240; vgl. auch Eva
Wattolik, Gesicht oder Portrait, das ist hier die Fra-
ge, in: Kunstchronik 67/9/10, 2014, 494-500).

Auf diesem bereits gut bestellten Feld erschie-
nen mit den beiden hier zu besprechenden Publi-
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