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HANS HOLBEIN D.J., ZEICHNUNGEN AUS DEM KUPFERSTICHKABINETT 

DER OFFENTLICHEN KUNSTSAMMLUNG BASEL. Katalog von CHRISTIAN 

MULLER. Kunstmuseum Basel 1988. 272 Seiten mit 169 Abb., davon 32 farbig. — 

HANS HOLBEIN, ZEICHNUNGEN VOM HOFE HEINRICHS VIII., 50 Zeichnun- 

gen aus der Sammlung I.M.Queen Elizabeth II. Windsor Castle, Katalog von JANE 

ROBERTS. Hamburger Kunsthalle und Kunstmuseum Basel 1988. 148 Seiten mit 116 

Abb., davon 5 farbig. Einzelpreis sFr 30,—, zusammen sFr 50,—.

(mit drei Abbildungen)

Noch nie ist Hans Holbein d.J. als Zeichner so breit und umfassend vorgestellt worden 

wie in dieser Doppelausstellung. Die denkwiirdige Basler Ausstellung von 1960 war auf 

„Die Malerfamilie Holbein in Basel” (im folgenden: „Basel 1960”) beschrankt, zeigte 

also von dem jiingeren Hans nur Arbeiten bis etwa 1532. Sie stammten groBenteils aus 

dem eigenen Besitz des Kunstmuseums Basel, das die bei weitem umfangreichste und 

vielseitigste Sammlung seiner Werke besitzt, zumal seiner Zeichnungen — erworben zu- 

meist schon 1662 vom Basler Rat aus dem Amerbach-NachlaB. In diesem reichen Be- 

stand ist freilich die fur seine englischen Jahre so wichtige Gattung des Portrats nur mit 

wenigen Beispielen vertreten. Hier bedurfte es der Erganzung aus England: aus dem ein- 

zigartigen Bestand an Bildniszeichnungen Holbeins im Besitz der Koniglichen Bibliothek 

auf SchloB Windsor. Dieser war jedoch bis vor kurzem fur Ausleihungen nicht verfug

bar. Erst eine vor etwa zehn Jahren durchgefiihrte Restaurierung und Neumontierung 

machte die Windsor-Blatter ausstellbar. Sie sind inzwischen in England und in Nord- 

amerika mehrfach gezeigt worden, im Friihjahr 1988 erstmals auch auf dem europai- 

schen Kontinent: in der Hamburger Kunsthalle. So wurden sie fur das Basler Museum 

erreichbar.
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Dieses nutzte die Gelegenheit fiir eine groBe Ausstellung in den Raumen des Hauptge- 

schosses um den hinteren Hof. Nicht nur wurde den 50 Hauptblattern aus Windsor eine 

Auswahl von 87 Zeichnungen aus der eigenen Sammlung gegeniibergestellt — leider auf 

ausdriicklichen Wunsch der Leihgeber in getrennten Raumfluchten. Man hatte auch im 

riickwartigen Hauptsaal und den beiden flankierenden Kabinetten die alte Presentation 

der Gemalde Holbeins wiederhergestellt — mitsamt dem seit langem nicht mehr gezeig- 

ten „Abendmahl’', dessen soeben abgeschlossene Restaurierung im Hofumgang an- 

schaulich dokumentiert wurde. Ein breit angelegter Uberblick fiber Holbeins 

Holzschnittwerk in den beiden Seitenarmen des Hofumgangs machte auch diesen wichti- 

gen Teil seiner kiinstlerischen Gesamtleistung eindrucksvoll sichtbar. Doch damit nicht 

genug: Um Holbeins Rang und Stellung in der Geschichte des neuzeitlichen Portrats 

deutlich zu machen, hatte man in der Raumflucht des Zwischengeschosses auch noch ei

ne umfangreiche Ausstellung graphischer Bildnisse des 15.—20. Jahrhunderts aus dem 

eigenen Kabinett eingerichtet — wichtig vor allem durch die Silberstiftportrats von Vater 

Hans und Bruder Ambrosius, aber auch durch die Zeichnungen und Drucke Diirers, Bal- 

dungs, Urs Grafs und anderer Zeitgenossen.

Zwei handliche Kataloge gleicher Aufmachung lieferten wichtige Informationen zu 

den ausgestellten Holbein-Blattern — der Basler Band („Bsl.”) bearbeitet von Christian 

Muller, der Windsor-Teil („Wds.”) von Jane Roberts. Beide geben Auskunft uber die 

Herkunft der jeweiligen Bestande, beide schildern auch das Leben Holbeins, freilich mit 

gewissen Differenzen. So taucht bei Jane Roberts (S. 11) die alte, langst iiberwunden 

geglaubte These wieder auf, der junge Hans habe von Luzern aus Italien besucht; wah- 

rend doch bereits der gut informierte Carel van Mander in seinem Schilderboek 1604 

ausdriicklich erklart hat, daB Holbein nicht in Italien gewesen ist. Christian Muller dage- 

gen gibt (S. 16) eine, wie mir scheint, zutreffende Schilderung der wichtigen Frank- 

reichreise von 1524: Sie fiihrte mit grbBter Wahrscheinlichkeit allein westwarts an die 

Loire und nicht, wie gelegentlich vermutet wird (so auch von J. Rowlands: The Paint

ings ofH. Holbein the Younger, Oxford 1985, S. 60 f.), die Rhone abwarts nach Lyon. 

Ubrigens lebte Jean Clouet, dem Holbein wohl den wichtigen Hinweis auf das Zeichnen 

mit farbigen Kreiden verdankte, damals in nachster Nachbarschaft der koniglichen 

Loire-Schlosser: in Tours (s. P. Mellen: Jean Clouet, London 1971, S. 13).

Die technischen Angaben zu den einzelnen Blattern entsprechen dem heutigen Stan

dard, vor allem auch durch die Bestimmung aller erkennbaren Wasserzeichen, von de- 

nen die meisten am Ende der beiden Bande reproduziert sind. So werden neue 

Zusammenhange sichtbar, wahrend sich manche altvertraute Zuweisung und Datierung 

als unhaltbar erweist.

In dem von Christian Muller mit Unvoreingenommenheit, Sorgfalt und Sachkunde 

vorbildlich bearbeiteten Basler Katalog sind einige Neuansatze vorgeschlagen, die grbB- 

tenteils einleuchten und die, wenn sie sich durchsetzen, Weiterungen haben werden. 

Dies betrifft vor allem die sogenannten „Scheibenrisse”: die Entwurfszeichnungen fiir 

die gegen Ende des 15. Jahrhunderts in der Schweiz und am Oberrhein in Gebrauch 

kommenden Kabinettscheiben, deren Gestaltung durch den jungen Holbein entscheidend 

mitgepragt worden ist. Dieser hatte sich bei seinen Fassadenmalereien in Luzern und Ba

sel im phantasievollen Umgang mit den Motiven der Renaissance-Architektur  geiibt und
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richtete auch bei seinen Scheibenvisierungen besonderes Augenmerk auf eine reiche, vor 

allem auch konstruktiv sinnvolle Ausgestaltung des architektonisch-plastischen Rahmen- 

werks um die eigentliche Darstellung. Angesichts seiner besonderen kiinstlerischen Lei- 

stungen auch in dieser Zeichnungsgattung, die ihn in seinen Basler Jahren sehr 

beschaftigt hat, war dem ScheibenriB im Basler Teil der Ausstellung mehr als ein Drittel 

der gezeigten Blatter eingeraumt. Hieraus ergab sich stellenweise eine gewisse Einfor- 

migkeit, die an die Aufmerksamkeit des Publikums hohe Anforderungen stellte, zumal 

Arbeiten von fremder Hand unter den eigenhandigen Scheibenrissen hingen, statt abge- 

sondert fur sich. Im ganzen jedoch wirkte die Presentation, die etwa chronologisch ange- 

legt war, ubersichtlich und in sich stimmig.

Zu den im Basler Katalog neubewerteten Blattern gehort eine Visierung fiir eine Bau- 

ernscheibe mit dem Datum ,,1518” (Bsl. 6), die bisher meist als Werk Holbeins aus sei

ner Luzerner Zeit gait, bestimmt fiir die dortige Familie Holdermeyer. Mit Recht lost 

Muller die grobe Arbeit aus Holbeins Werk. Uberdies scheint mir das Monogramm 

„HH” gar nicht vom Zeichner selber zu stammen. Auch die Holdermeyer-These diirfte 

kaum zu halten sein: Die Bauernszenen in Haupt- und Oberbild sowie die im landlichen 

Bereich verbreitete Schildfigur der Pflugschar weisen sicher auf einen bauerlichen Be- 

steller.

Auch der ScheibenriB mit Landsknecht und Birnenwappen (Bsl. 74), der im Katalog 

erstmals und durchaus einleuchtend der Holbein-Werkstatt oder einem Nachfolger zuge- 

wiesen ist, scheint mir ein von fremder Hand hinzugefiigtes HH-Monogramm zu tragen. 

Ob diese Zeichnung jedoch wirklich der weitgehend ubereinstimmenden Fassung in Ber

lin (Bsl., Abb. S. 234) vorausgeht, ist nicht sicher. Das Basler Exemplar unterscheidet 

sich durch gewisse Schwachen im Motivischen wie den storend abgeknickten Schwert- 

griff des hinteren Landsknechts rechts im Oberbild. Auch fehlt in diesem Blatt eine ver- 

tikale Mittelfalte, in der Berliner Fassung dagegen ist ein solcher Knick vorhanden und 

damit ein ziemlich sicheres Indiz, daB hier eine Erstfassung vorliegt (s. F. Thbne: 

Museum zu Allerheiligen Schaffhausen, Die Zeichnungen des 16. und 17. Jahrhunderts, 

Schaffhausen 1972, S. 10). Doch auch hier scheidet Holbein als Erfinder aus. Stellt man 

etwa seinen in Anlage und Figurentypus verwandten Scheibenentwurf mit dem Banner- 

trager des Livinentals daneben (Berlin; Basel 1960, Nr. 301), so zeigt die Birnenwap- 

penkomposition Unklarheiten im struktiven Verhaltnis von Oberbild zu seitlicher 

Rahmenarchitektur wie auch in der Tendenz der Kampfszene oben zu tiefenraumlicher 

Verselbstandigung, wahrend das Oberbild in Holbeins Bannertragerzeichnung eindeutig 

als dunkelgrundiges Wandbild gekennzeichnet ist. — Auch die iibrigen Abschreibungen 

leuchten weitgehend ein. Dagegen sind die gelegentlich versuchten Neuzuweisungen an 

andere Basler Kiinstler anhand des bisher vorgelegten Materials schwer zu beurteilen.

Mehrere Probleme bieten die zehn ganzbogigen Visierungen einer Passionsfolge (Bsl. 

49—58), zweifellos Holbeins bedeutendstes Werk in der Gattung des Scheibenentwurfs. 

Dieser Zyklus war vermutlich auf vier Dreiergruppen tibereinander in einem Gesamtum- 

fang von etwa 2 x 1 m geplant, vielleicht also fiir eine Hauskapelle bestimmt. Doch 

scheint er schon in der Entwurfsphase unvollendet geblieben zu sein, denn von den bei- 

den fehlenden Kompositionen hat sich auch unter den iiberlieferten Gegendrucken und 

zahlreichen Kopien keine Spur gefunden. Indessen sei angemerkt, daB (laut freundlicher
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Mitteilung von Heinrich Geissler) ein die Serie der sieben Abklatsche im Britischen 

Museum erganzendes Blatt mit der „Dornenkrbnung” in einer Freiburger Privatsamm- 

lung aufgetaucht ist.

In der Eingangsszene steht Christus vor einem thronenden Hohenpriester, wendet sich 

aber einem Kriegsknecht zu, der neben ihn getreten ist und ausholt, um ihm mit der 

Faust ins Gesicht zu schlagen (Abb. 1). Ist das wirklich, wie der iibliche Titel besagt, 

Christus vor Kaiphas? Der im Katalog (S. 166) als Vorbild zitierte Schongauer-Stich 

tragt die meines Erachtens richtige Bezeichnung „Christus vor Hannas”. Diese nur bei 

Johannes (18,3 und 19—23) berichtete Szene gipfelt im Schlag des Soldaten ins Gesicht 

Jesu (Luther iibersetzte „Backenstreich”) wegen ungebiihrlicher Reden vor der geistli- 

chen Obrigkeit. In der haufiger dargestellten Kaiphas-Geschichte (Matth. 26, 63—66; 

Mark. 14. 60—64) dagegen zerreiBt der Hohepriester angesichts der Behauptung Jesu, 

er sei Gottes Sohn, sein Gewand — so auch auf Holbeins Basler Passionsaltar (Rowlands 

19c oben).

Das Nebeneinander von gemalter und gezeichneter Passionsfolge, die nicht nur in den 

Szenen Jesu vor dem Hohenpriester erheblich differieren, ffihrt zu der Frage nach ihrem 

chronologischen Verhaltnis. DaB beide Zyklen die kiinstlerischen Erfahrungen der 

Frankreichreise von 1524 voraussetzen, ist schwerlich zu bezweifeln; so wenig wie der 

enge Zusammenhang der Passionstafel mit dem aller Wahrscheinlichkeit nach in Frank- 

reich entstandenen „Noli me tangere”-Bild (Hampton Court; Rowlands 17) — Holbein 

wird die Basler Tafel gleich nach seiner Riickkehr in Angriff genommen haben. Dage

gen leuchtet die im Katalog gegebene Datierung der gezeichneten Folge auf 1525, also 

in die unmittelbare Nachfolge des Passionsaltars, keineswegs ein. Zu groB sind die Un- 

terschiede. Die gemalte Tafel beeindruckt vor allem durch die Kostbarkeit der Malerei, 

eingesetzt zu wunderbaren Farb- und Lichterscheinungen, durch die tanzerische Eleganz 

und raffinierte Kostiimierung der Figuren, die reiche Ausgestaltung der Schauplatze, die 

durchdachte Gesamtdisposition. Die Leidensziige erscheinen hier in schbnheitlicher 

Verklarung, unmittelbar gepragt durch die Eindriicke der Frankreichreise.

Ganz anders der gezeichnete Zyklus, dessen Authentizitat freilich im einzelnen durch 

Abklatschen und grobe Uberarbeitung etwas geschmalert ist. Hier herrscht das Pathos 

des Leidens, programmatisch eingeleitet durch den Faustschlag ins Gesicht des Gottes- 

sohns vor dem Hohenpriester Hannas, im Fortgang gesteigert durch immer neues Her- 

ausarbeiten des Kontrasts von Bosheit und Brutalitat auf Seiten der Schergen zu der 

Wiirde und GroBe geduldigen Leidens in der Gestalt Christi. In diesen Zeichnungen hat 

Holbein, so scheint mir, eine neue Stufe kiinstlerischer Reife erreicht: Die Eindriicke 

der Frankreichreise sind nun verarbeitet und mit Ausdrucksmomenten seiner Friihzeit, 

wie sie etwa die Helldunkelzeichnung der „Kreuztragung” von ca. 1519 (Bsl. 23) zeigt, 

verschmolzen zu einer Kunstsprache von unmittelbarer Eindringlichkeit, die gepragt ist 

durch das Handeln und Dulden individueller Gestalten. Diese Beobachtungen diirften ei

ne groBere zeitliche Distanz zu dem gemalten Zyklus nahelegen, d. h. eine Entstehung 

der Zeichnungen friihestens unmittelbar vor Holbeins Aufbruch nach England im Herbst 

1526, wahrscheinlicher erst nach seiner Riickkehr 1528, wie dies H. A. Schmid und 

O. Fischer bereits vorgeschlagen haben (s. Bsl., S. 164 ff.), wobei jedoch in jedem Fall
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mit einem kontinuierlichen Arbeitsgang zu rechnen ist. Auch fur die Orgelfliigel des 

Basler Miinsters (Bsl. 62; Rowlands 18), deren groB gesehene, von innerem Ausdruck 

bewegte Gestalten denen der Passionszeichnungen nahestehen, ist 1528 als Entstehungs- 

jahr vorgeschlagen worden (s. Basel 1960, Nr. 310 und 178). Reformation und Bilder- 

sturm stehen einer solchen Datierung beider Werke nicht entgegen, denn noch in diesem 

Jahr beschloB der Bischof von Basel, das Domkapitel neu erbauen zu lassen (s. Bsl., 

S. 16). Sollte die Unfertigkeit des gezeichneten Passionszyklus mit dem Fortgang des 

Bischofs aus Basel im September 1528 zusammenhangen?

Die vier sog. „Basler Frauentrachten” Holbeins (Bsl. 38—41), Meisterwerke subtil- 

ster Lavierungskunst, sowie zwei im Typus verwandte Zeichnungen aus der ferneren 

Nachfolge jenseits der Jahrhundertmitte (Bsl. 42—43) gelten als Kostumstudien von 

zwei adligen Damen, zwei Biirgerfrauen und zwei Dirnen. Die Bestimmung der beiden 

letzten leuchtet unmittelbar ein. Aber auch die beiden kostbar gekleideten „Edelfrauen” 

tragen sonderbare Attribute zur Schau: die eine (Bsl. 39; Abb. 2) einen groBen Liebes- 

knoten am Barett, die andere (Bsl. 40) einen breiten Halsreif mit der Inschrift „AMOR 

VI [writ] ”. In Aufmachung und Attributen steht ihnen eine von Daniel Hopfer gezeichne- 

te Augsburger „Hiibschlerin” nahe (Wien, Albertina-Kat. IV, Nr. 211; R. Biedermann 

in: Welt im Umbruch, Ausst. Kat. Augsburg 1980, Nr. 629), die gleichfalls einen groBen 

Liebesknoten am Federbarett tragt und deren Spruchhalsband wohl als „U[rsula riihr 

mich] NIT AN” zu lesen ist. Weiteren AufschluB geben einige Verse aus einem Fast- 

nachtsspiel des Niklaus Manuel Deutsch von 1522: „Ein hiierli, wol usgebutzt,/Mit 

siden, samet fri ufgemutzt./Und trat mir wie ein grafin her,/Als ob’s von gutem Adel 

war” (nach Christiane Andersson: Dirnen, Krieger, Narren. Ausgewahlte Zeichnungen 

von Urs Graf, Basel 1978, S. 55). Was von den buchstabenartigen Zeichen („FHZ”?) 

am Ende des langen Haubenbandes der einen Burgerin (Bsl. 38) zu halten ist, was von 

dem Pfotchen oder Beinchen unten am Messerfutteral der anderen (Bsl. 41), ware zu 

untersuchen. Sicher ist jedenfalls, daB es sich bei diesen sechs Zeichnungen nicht um 

schlichte Kostumstudien handelt.

Der Verwendungszweck der beiden nicht von Holbein stammenden „Dirnen” ist 

leicht zu erkennen. Die eine (Bsl. 43) reicht ein gefiilltes Gias nach links, wo ein stehen- 

der Kriegsmann ebenso zu erganzen ist wie zwischen beiden ein Wappenschild: Ein sol- 

ches Schildhiiterpaar zahlt zu den gangigen Motiven schweizerischer Kabinettscheiben 

(s. etwa den Bsl., S. 237, abgebildeten ScheibenriB). Die andere (Bsl. 42) streckt die 

Rechte aus, um einen Schild zu halten (vgl. dieses Motiv im Gegensinn auf einem RiB 

von Niklaus Manuel Deutsch, Ausst. Kat. Bern 1979, Nr. 136). Auch Holbeins nach 

links gewandte Burgerin (Bsl. 41) greift dezent nach einem imaginaren Schild oder 

Schildband, wahrend es fur die Dame mit dem Liebesknoten am Barett (Bsl. 39; Abb. 

3) eine in Kostiim und Haltung nah verwandte Korrespondenzfigur gibt (im Gegensinn): 

die Schildhalterin einer 1521 datierten Scheibe mit den Wappen eines Ehepaars, die frii- 

her als Werk Felix Lindmayers d. A. gait (Abb. B; s. F. Thone: David Lindtmayer d. 

J., Zurich/Miinchen 1975, S. 288 Kat. B 2). DaB die beiden anderen Frauenfiguren Hol

beins (Bsl. 38 und 40) ebenfalls als Vorlagen fur Schildbegleiterinnen in Kabinettschei

ben gedacht waren, steht auBer Frage.
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Die wenigen ausgestellten exemplarischen Stiicke aus Holbeins „Englischem Skizzen- 

buch”, einem Bestand von fast 200 meist sehr kleinen Entwiirfen fur kunsthandwerkli- 

che Arbeiten (s. Bsl., S. 10), zeigten ihn von einer ganz besonderen Seite: als frei 

experimentierenden Zeichner. Statt der sonst geiibten professionellen Selbstdisziplin, 

die sich ganz an der jeweiligen Aufgabe ausrichtete, erscheint hier ein Moment spieleri- 

scher Freiheit, wie es sich schon in den launig-witzigen Illustrationen des Achtzehnjahri- 

gen zu Erasmus’ Encomium moriae (Bsl. 2) angedeutet hatte. So offenbart sich in der 

furiosen Skizze eines aufwendigen Tafelaufsatzes (Bsl. 84), reich an Varianten und zu- 

satzlichen Einfallen, nicht nur Holbeins hohe dekorative Begabung. Hier wird zugleich 

im zeichnerischen Vortrag soviel Spontaneitat und iiberschiissige Kraft freigesetzt, dab 

das stenographische Strichgefiige uber die Gegenstandsbeschreibung hinaus ausschwei- 

fende Selbstandigkeit gewinnt, ohne indessen je auBer Kontrolle zu geraten.

Nahezu die Halfte der ausgestellten Blatter war dem Portratzeichner Holbein gewid- 

met. Zum erstenmal konnte man hier seine Entwicklung in dieser wichtigen Gattung von 

den Anfangen an fiber sein ganzes Kunstlerleben hinweg verfolgen: die Frfihzeit bis zur 

ersten Englandreise 1526 an den hervorragenden Stricken aus Basler Besitz, beginnend 

mit den schon ganz sicher erfaBten Silberstiftstudien zum Doppelportrat des Ehepaars 

Jakob Meyer von 1516 (Bsl. 3) fiber die erstaunlichen ersten Zeichnungen in farbigen 

Kreiden nach den Stifterfiguren des Jean de Berry und seiner Gemahlin in Bourges, 1524 

(Bsl. 16), bis zu den drei Portratstudien zur „Darmstadter Madonna”, gegen 1526 (Bsl. 

59—61); und dann die breite Ffille des Windsor-Bestandes, bereichert durch einige Bas

ler Einzelstficke.

Nur ein Blatt konnte sich in diesem bedeutenden Portrat-Ensemble nicht behaupten: 

die Silberstiftzeichnung eines Jfinglingskopfes mit verschnittenem Barett (Bsl. 27), erst 

seit wenigen Jahren Besitz der Basler Sammlung, in der Ausstellung nahe den friihen 

Meyer-Portrats (Bsl. 3) placiert und daher gut zu vergleichen. Aus ihr spricht ein ande- 

res, befangeneres zeichnerisches Temperament. Die Konturen sind weich umschrieben, 

die lockeren Schraffuren dienen nicht pragnanter Modellierung, sondern bilden zarte 

malerische Tonflachen, der Ausdruck jugendlicher Versonnenheit bleibt schwebend. 

Mit Recht hat Margarethe Pfister-Burkhalter hier den Namen des Bruders Ambrosius 

genannt (Basel 1960, Nr. 207). Auch er war, wie Paul Boerlin (ebda., S. 144) beobach- 

tet hat, Linkshander, zumindest partiell, wie fibrigens gleichfalls auch der Vater. Dem 

Basler Jiingling steht in Auffassung und Zeichenweise das Silberstiftportrat eines Mad- 

chens mit Zopf in Dessau nahe, das Boerlin (ebda., Nr. 104) mit einleuchtenden Grfin- 

den dem Ambrosius zugewiesen hat, wahrend andere an Bruder Hans oder auch an den 

Vater dachten. Ubrigens finden sich im Gewand des Madchens ahnliche breite Verstar

kungen mit weicher Feder wie im Barett des Basler Jfinglings.

Am schwersten beurteilen laBt sich unter den Basler Portratblattern der halbfigurige 

Mann mit dem roten Barett (Bsl. 48), der lange falschlich als Selbstbildnis gait. Das in 

diffiziler Kreide- und Aquarelltechnik ausgefuhrte Portrat ist durch Bereibung und Licht- 

einwirkung erheblich geschadigt, vor allem jedoch durch Silhouettierung entlang dem 

AuBenkontur. Dieser Zustand wird durch die moderne Montierung auf einem glatten 

hellgelblichen Karton in unangenehm verfalschender Weise unterstrichen. Vielleicht lie- 

Be sich hier durch einen alten, leicht patinierten Untersatzbogen eine gewisse Abhilfe
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schaffen, wie dies bei einem der Windsor-Portrats (Wds. 50) mit gutem Erfolg gesche- 

hen ist. — Die Datierung der nun von Holbeins Lebensdaten gelosten Basler Zeichnung 

ist vollig often; dem im Katalog gegebenen Ansatz um 1526 fehlt die Begriindung. Mir 

scheint, die Feinheit der Ausfiihrung laBt sich am ehesten mit Bildnissen aus dem Anfang 

der zweiten englischen Periode verbinden, etwa mit dem des Sir John Godsalve (Wds. 

38), wahrend sich in der Verhaltenheit des Ausdrucks eine gewisse Verwandtschaft zu 

dem Basler Gruppenbild von Holbeins Frau und Kindern (Rowlands 32) andeutet, was 

beides eine Entstehung ganz am Anfang der 1530er Jahre nahelegt.

Da die englischen Leihgeber auf separator Darbietung der Windsor-Zeichnungen be- 

standen, fand das Ehepaar Guildford — Sir Henry (Wds. 9) und Lady Mary (Bsl. 66)

— auch in der Ausstellung nicht wieder zueinander. Freilich hatte das unmittelbare Ne- 

beneinander wohl auch die Unterschiede im Erhaltungszustand der beiden Bestande zu 

deutlich gemacht. Die „Leidensgeschichte” der rund 80 Portratblatter Holbeins, die 

heute in Windsor Castle liegen, seit der Wiederentdeckung des „Great booke” mit den 

Zeichnungen durch Konigin Caroline um 1727 ist im Katalog ausfiihrlich geschildert 

(S. 21—23). Seit der letzten Restaurierung befmdet sich jedes Blatt eingeschweiBt in ei- 

ner Tasche aus Acrylfolie — eine beangstigende Vorstellung!

Da es sich groBtenteils um mehrfarbige Kreidezeichnungen handelt, sind die Schaden

— vor allem durch Abreiben der nur locker am Papier haftenden Farbpartikel — erheb- 

lich. Sir Karl Parker hat in seinem grundlegenden Werk The Drawings of Hans Hol

bein... at Windsor Castle (London 1945) den Erhaltungszustand der einzelnen Blatter 

und die wichtige Frage nachtraglicher Uberarbeitungen mit groBter Sorgfalt untersucht 

und dargestellt. In den Katalog der Basler Ausstellung ist davon wenig eingegangen.

Bei der Retuschenfrage geht es um Verstarkungen in schwarzer Kreide, vor allem aber 

in Tuschfeder zur genauen Festlegung bestimmter physiognomischer Konfigurationen 

aus Kinn- und Wangenkontur, Schwingung der Mundspalte (nie der Lippen), UmriB 

von Nase und Nasenlochern, unterer Begrenzung des Oberlids und Lage der Pupillen. 

Gleichartige Tuschfedermarkierungen finden sich (laut freundlichem Hinweis von 

Christian Muller) schon auf Silberstiftportrats des alteren Holbein, und auch hier stellt 

sich die Frage nach ihrer Authentizitat (s. T. Falk: Kat. der Zeichnungen des 15. und 

16. Jahrhunderts im Kupferstichkabinett Basel, Teil 1, Basel/Stuttgart 1979, S. 82 f.). 

Die Schwierigkeiten der Beurteilung, die sich bei vielen der Windsor-Zeichnungen er- 

geben, kbnnen hier nur an einem Beispiel angedeutet werden: dem Bildnis des Bischofs 

John Fisher (Wds. 10), wie Thomas More prominentes Opfer der Kirchenpolitik Hein

richs VIII. Hier ist der Gesichtskontur, der den Leidenszug dieser Physiognomie ent- 

scheidend bestimmt, ausnahmsweise nicht mit der Feder, sondern mit grauem Pinsel 

recht unschon in wechselnder Breite angelegt. Offensichtlich war der Zeichner nur dar- 

auf aus, dem GesichtsumriB endgiiltige Form zu geben, wobei er die asthetische Stoning 

des Ganzen in Kauf nahm. Mit welcher feinfuhligen Sicherheit dieser Kontur gezogen 

ist, zeigt ein Vergleich mit der Kopie im Britischen Museum (Parker, Abb. XIII), die 

ihn grob und unsensibel wiedergibt. Jane Roberts auBert sich zu dem Pinselkontur iiber- 

haupt nicht, wahrend Parker (Nr. 13) seine Authentizitat bezweifelte. Mir scheint gerade 

das selbstherrliche, allein zweckbestimmte Vorgehen ein weiterer Hinweis auf Eigen-
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handigkeit zu sein. Doch von wem stammen die fein modellierenden Schraffen in helle- 

rem Pinsel, die an der Ohrenklappe links eindeutig linkshandige Ziige aufweisen? Und 

von wem die zum Teil etwas zittrigen Tuschfederlinien?

Jane Roberts legt im Windsor-Katalog, der auf eine englische Version fur Houston 

(Texas, 1987) zuriickgeht, das Hauptgewicht auf die Biographien der Dargestellten und 

vermittelt so interessante Einblicke in die Gesellschaft am Hof Heinrichs VIII., die unter 

standiger Bedrohung durch kbnigliche Willkur lebte. Leider erscheinen in manchen Ab- 

bildungen dieses Katalogs die Originale argerlich beschnitten, so bei Nr. 19, 26, 33, 38 

und 51, besonders aber bei dem wunderbaren Portrat des alten John More (Wds. 1), dem 

in der Hbhe wie in der Breite je fast ein Drittel des Vorhandenen samt der kompletten 

Beischrift fehlt (so schon im Kat. Houston 1987). Die Benutzbarkeit des Windsor- 

Katalogs ist ferner dadurch beeintrachtigt, dab er nicht nach dem Beispiel Parkers und 

wie auch sonst iiblich etwa chronologisch angelegt ist, sondern irgendeinem anderen 

Schema folgt, etwa der Anordnung einer friiheren Ausstellung. Die Basler Hangung hat 

diesen Mangel weitgehend beheben konnen.

Der im Windsor-Katalog unternommene Versuch, die fast komplett ausgestellte Grup- 

pe der erhalten gebliebenen Portratzeichnungen aus Holbeins erstem Englandaufenthalt 

(Wds. 1—9, 11—12; Bsl. 66—68b, nur Parker 9 fehlte) um zwei Blatter zu erweitern, 

hat m. E. nichts fur sich. Weder John Fisher (Wds. 10) noch John Colet (Wds. 44) fin- 

den unter jenen groBformigen, rein in farbigen Kreiden auf weiBem Papier ausgefiihrten 

Zeichnungen einen iiberzeugenden Platz. Sie gehbren vielmehr beide zu einer Gruppe 

mannlicher und weiblicher Portrats vom Beginn der zweiten englischen Periode (etwa 

Wds. 13—15, 17, 20—23, 27, 32, 38, 49 und 50, deren zeitlichen AbschluB die auf 1535 

zu datierenden Blatter Wds. 18 und 47 bilden). Sie alle verbindet eine subtile, gelegent- 

lich ans Kalligraphische grenzende Feinheit der zeichnerischen Ausfiihrung, in Einzel- 

fallen verbunden mit einem relativ trockenen, aber hochst differenzierten Lavis, wie 

Holbein es liebte und mit besonderer Meisterschaft beherrschte. Nicht zu dieser Gruppe 

gehort indessen das Damenportrat Windsor 42 („um 1532/34”). Die rasche, summari- 

sche, Details nur andeutende Zeichnung mit der weichen Feder spricht, wie schon Par

ker annahm, fiir die friihen 40er Jahre (vgl. Wds. 33, 34, 40).

Neue Einsichten zur Frage des Verhaltnisses von Portratzeichnung zu danach ausge- 

ftihrtem Gemalde vermitteln die im Windsor-Katalog mitgeteilten Untersuchungsergeb- 

nisse von Maryan Ainsworth, gewonnen an Bildern in amerikanischem Museumsbesitz 

(zuWds.3, 18,25,34, 37; s. auch Wds. 11, 19, 49). Es zeigt sich, daB der Zusammen- 

hang zwischen der Zeichnung auf Papier und der entsprechenden Unterzeichnung auf 

der Holztafel des Gemaldes in den meisten Fallen auBerordentlich eng ist. Man mochte 

wiinschen, daB durch Ausdehnung dieser Untersuchungen auf alle erreichbaren Stiicke 

weitere Klarheit uber die Arbeitsweise Holbeins, seiner Werkstatt und seiner Nachfolger 

gewonnen werden kann. DaB auch nach seinem Tod, als sich das „Great booke” in 

koniglichem und in Adelsbesitz befand, Portratgemalde entstanden sind, die auf Zeich

nungen von ihm basieren, laBt darauf schlieBen, daB es gezeichnete Werkstattkopien 

gegeben haben muB — einige sind erhalten geblieben (so nach Wds. 10, 11, 45 und 

Parker 36).
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Kaum beachtet worden ist bisher die Tatsache, daB einige der Basler und etliche der 

Windsor-Zeichnungen nur noch als Fragmente, d. h. erheblich beschnitten, iiberkom- 

men sind — die Windsor-Blatter wahrscheinlich infolge ihrer Rahmung fur das Kabinett 

der Konigin Caroline (s. Wds., Abb. S. 22). Es ist anzunehmen, daB Holbein das Papier 

so benutzt hat, wie es aus der Papiermiihle kam: als ganzen Bogen (mit umlaufendem 

Biittenrand) oder als dessen Halfte, gelegentlich auch in kleinerer Teilung. Sieht man 

das Material dieser Ausstellungen durch, so findet man nur eine Zeichnung auf einem 

komplett erhaltenen Bogen: den Entwurf fur die Fassade des Hertensteinhauses in Lu

zern (Bsl. 4), und zwar im iiblichen „Kanzleiformat”, dessen mittleres MaB etwa bei 

32 x 43 cm liegt. Ganz geblieben ist dieser Bogen auch nur deswegen, weil die Zeich

nung rings bis an die Biittenrander reicht. Alle iibrigen Blatter sind — wie die iiberwie- 

gende Mehrzahl der noch vorhandenen alteren Zeichnungen und Drucke iiberhaupt — 

rings beschnitten, vor allem wohl um in Klebebanden oder Mappen moglichst platzspa- 

rend untergebracht werden zu konnen. Bei den Basler Holbein-Bestanden ist der Be- 

schnitt meist gering — ausgenommen der an den Konturen ausgeschnittene „Mann mit 

rotem Barett” (Bsl. 48), ausgenommen ferner der beriihmte „Mann mit dem Schlapp- 

hut” (Bsl. 70), dessen Beurteilung vielleicht ein wenig auch durch die entfernte Ahnlich- 

keit mit Wilhelm Tischbeins zweieinhalb Jahrhunderte jiingerem Frankfurter Goethe- 

bildnis belastet ist. Die bezwingende, geradezu „moderne” Wirkung dieses Holbein- 

Portrats beruht wohl darauf, daB es durch starke Beschneidung in einem MaBe nahege- 

riickt und bildhaft present geworden ist, wie Holbein dies gewiB nicht beabsichtigt hat. 

Nach dem Wasserzeichen befand sich die Zeichnung urspriinglich auf einem Bogen im 

„GroBregalformat” von etwa 62 x 45 cm (s. Falk, a.a.O. 1979, Wasserzeichentaf. II, 

5 und 6). Ihm fehlen demnach heute in der Hbhe mehr als 20 cm, also ein reichliches 

Drittel, in der Breite mindestens 8 cm. Wieviel dabei an zeichnerischer Substanz verlo- 

rengegangen ist, lehrt ein Vergleich mit den Basler Portrats von Lady Guildford und Sir 

Nicholas Carew (Bsl. 66, 67), die in etwa gleicher GroBe auf Bogen gleichen Formats 

gezeichnet sind — hier fehlen rings nur wenige Zentimeter. Nur die urspriingliche Biiste 

in ihrer Ganze — mag sie auch zarter und vergleichsweise flachig angedeutet sein — ver

mag dem Kopf hinlanglichen Halt zu geben und seine Haltung vom Korperganzen her 

zu motivieren. Damit riickt zugleich der Dargestellte in eine seiner menschlichen Wiirde 

wie auch seiner gesellschafdichen Stellung angemessene Distanz zum Betrachter und 

wird indiskreter Neugier entzogen. Gleiches gilt fur viele der Windsor-Zeichnungen, 

doch muB deren Untersuchung aus Platzgriinden hier unterbleiben und anderswo nach- 

geholt werden.

Holbeins auBerordentliche portratistische Begabung trat schlagartig ans Licht, als er 

1524 auf der Riickreise aus Frankreich die dort wohl erlernte Technik der farbigen Krei- 

dezeichnung an den ein Jahrhundert alteren Bildnisstatuen des Herzogpaars von Berry 

in Bourges erprobte (Bsl. 46a und b) und die Dargestellten mit staunenswerter Imagina- 

tionskraft zu neuer Lebendigkeit erweckte. Diese besondere Fahigkeit zu lebensvoller 

Vergegenwartigung ist vor allem seinen Zeichnungen zugutegekommen, wahrend in den 

gemalten Portrats das representative Moment starker hervortritt. Seine Bildnistypen hal- 

ten sich im Rahmen der Tradition — mit der groBen Ausnahme des von ihm zum ersten- 

mal verwirklichten szenisch belebten profanen Gruppenportrats (s. Bsl. 65, Wds. 1-8,
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Rowlands L. 10.). Haltung, Neigung oder Wendung des Kopfes dienen ihm zur indivi- 

duellen Charakterisierung; darum ist es, wie gesagt, so wichtig, daB das Verhaltnis des 

Kopfes zu dem ihn tragenden Korper ersichtlich bleibt. Die Miinder seiner Modelle sind 

fest geschlossen und stumm, kaum einmal zeigt sich in den Mundwinkeln der Anflug 

eines Lachelns (so bei Lady Guildford, Bsl. 66). Um so ausgepragter ist, vor allem 

in den Zeichnungen, die „Sprache” der Augen. Kein Portratist vor Holbein hat in glei- 

chem Mabe die psychologische Aussagekraft der Augen erkannt und sie zum bestim- 

menden Ausdrucksfaktor erhoben.

Zur „Psychologie des Blicks” bei Holbein nur ein paar Beispiele aus dem Windsor- 

Bestand: der miide Greisenblick des alten John More (Wds. 1) aus miihsam geoffneten 

wimpernlosen Augen mit wassrig-blasser Iris — kann dieses bewegende Altersportrat 

das Werk eines kiihlen, teilnahmslos registrierenden Beobachters sein, fiir den Holbein 

ja oft gehalten wird? Sodann die wache Aufmerksamkeit der Cecily Heron (Wds. 7), 

der fanatische Asketenblick Bischof Fishers (Wds. 10), die miide Arroganz des Barons 

Vaux (Wds. 15), der abschatzig herablassende Blick des Unbekannten mit dem lockigen 

Vollbart (Wds. 17), die ruhige Freundlichkeit Hobys (Wds. 29), der am Betrachter vor- 

beigehende leichte „Silberblick” der jungen Mary Zouche (Wds. 31), Southwells heim- 

tiickisches Blinzeln (Wds. 35), der angstliche Seitenblick des auch in seiner Haltung 

gedriickt wirkenden jungeren Godsalve (Wds. 38), dagegen die Souveranitat des Earl 

of Southampton (Wds. 39), das finstere Lauern in den Augen des Barons Cobham (Wds. 

48), deren Verschiedenheit im Original (anders als in der Katalogabbildung) vollig iiber- 

zeugend wirkt, von Holbein also hier wie auch in anderen Fallen bewuBt als Steigerungs- 

mittel eingesetzt ist — die auBerordentliche Ausdruckskraft dieser Zeichnung wird 

besonders deutlich angesichts eines auf sie zuriickgehenden Rundbildes von der Hand 

eines Holbein-Nachfolgers (Rowlands R. 38), auf dem Cobham als freundlich-harmloser 

Biedermann erscheint. SchlieBlich die bezwingende Ruhe und Verschlossenheit im leicht 

verschleierten Blick der frontalen Unbekannten (Wds. 50). In alien Fallen ging es Hol

bein um den individuellen Ausdruck, nicht etwa um psychologische Enthiillung; die ge- 

botene Diskretion bleibt stets gewahrt.

Es ist zu wiinschen, daB diese bedeutende Ausstellung der Forschung liber den Zeich- 

ner Holbein neue Impulse gibt: daB etwa aus den fruchtbaren Ansatzen im Katalog des 

Basler Teils vielleicht einmal ein neues Corpus der Holbein-Zeichnungen erwachst als 

Ersatz fiir das unhandliche, langst veraltete Mappenwerk von Paul Ganz, dessen letzte 

Lieferung vor mehr als 50 Jahren erschienen ist.

Johann Eckart von Borries

Rezensionen

JANEZ HOFLER, Die Tafelmalerei der Gotik in Karnten (1420—1500). Aus Forschung 

und Kunst. Herausgegeben vom Geschichtsverein fiir Karnten, Bd. 24. Klagenfurt 1987, 

106 Seiten, XVI Tafeln, 157 Abbildungen.

Der Verfasser nennt als Ziel des Bandes, „den gesamten bisher registrierten Bestand 

an gotischen Tafelbildern bis um 1500 in Karnten stilkritisch zu prasentieren und ihn da-
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