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»Herr, du siehst und du hast Augen«

Ein Beitrag zur Bildtheologie von Hans Holbeins
»Darmstidter Madonna«

JURGEN MULLER

Der Bildtypus der Anna Selbdritt

Hans Holbeins »Darmstidter Madonna« (Taf. I) aus dem Jahre 1526 hat das Interesse
der Forschung seit jeher auf sich gezogen.! War es im 19. Jahrhundert die Frage der
Echtheit, die durch eine in betriigerischer Absicht hergestellte Kopie aufgeworfen
wurde, so sind es heute ikonographische Fragen, die mit der Deutung des Gemildes
einhergehen. Zuletzt haben Max Imdahl und im Anschluff daran Oskar Bitschmann
und Pascal Griener dem Bild eigenstindige monographische Studien gewidmet.?

In der folgenden Interpretation von Holbeins »Darmstidter Madonna« soll, stir-
ker als dies bisher geschehen ist, einer impliziten Bildtheologie nachgegangen werden.
Immer wieder ist auf den Umstand hingewiesen worden, dafl der ehemalige Biirger-
meister von Basel, Jakob Meyer zum Hasen (1482-1531), zum Zeitpunkt der Entste-
hung des Bildes der Fiihrer der katholischen Partei war. Als er im Jahre 1526 bei Hol-
bein ein grofiformatiges Marienbild in Auftrag gab, stellte er sich damit gegen die
jiingsten politisch-religiosen Entwicklungen seiner Stadt. Bitschmann und Griener
sprechen in diesem Zusammenhang von einem demonstrativen, wenn nicht gar provo-
kativen Akt

Dieser Umstand katholischer Selbstbehauptung hat allerdings nie zu einer Inter-
pretation gefiihrt, die den legitimatorischen Charakter der Ikonographie der Meyer-
Madonna ins Zentrum gestellt hitte. Holbein malte die Tafel im Jahre 1526, zwei Jahre

! Dieser Beitrag wurde durch einen zweimonatigen Forschungsaufenthalt am Clark Art Institute (Wil-
liamstown, Mass.) erméglicht, fiir den ich mich herzlich bedanken méochte. Fiir Hinweise und Korrek-
turen danke ich Wolfgang Briickle, Michael Diers, Bertram Kaschek, Clemens Kriimmel und Anka
Ziefer.

2 Max Imdahl, Hans Holbeins »Darmstidter Madonna« — Andachtsbild und Ereignisbild (1986), in: ders.,
Zur Kunst der Tradition (= Gesammelte Schriften, Bd. 2), hrsg. von Gundolf Winter, Frankfurt a. M.
1996, S. 233-279. Zudem: Oskar Bitschmann/Pascal Griener, Hans Holbein d. J. Die Darmstidter Ma-
donna. Original gegen Filschung, Frankfurt a. M. 1998.

* Bitschmann / Griener (wie Anm. 2), S. 7-10.
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nachdem Huldrych Zwingli mit seiner Schrift »Vorschlag wegen der Bilder und der
Messe« eindeutig Partei gegen die religiose Verwendung von Bildwerken genommen
hatte und in Ziirich sogar deren Entfernung aus den Kirchen unter behérdlicher Auf-
sicht hatte durchsetzen kénnen. Meine Interpretation versucht nun, die »Darmstidter
Madonna« nicht nur als Andachtsbild, sondern dariiber hinaus auch als eine Reflexion
tiber Bilder zu deuten, in der sowohl Charakter als auch Legitimitat bildlicher Gottes-
erfahrung zum Ausdruck kommen. Integraler Bestandteil dieser Reflexion ist das
Spiel mit der Wahrnehmung des Betrachters. Diesem werden nicht nur katholische
Inhalte prasentiert, sondern fir ihn wird das Bild als Autoritit inszeniert.

Holbein hat sich bei der Tafel fiir einen klaren Bildaufbau entschieden. Nichts
lenkt den Betrachter vom Studium der Personen ab, die fiir uns in grofler Nahsicht
gegeben sind. Die Madonna wird durch eine Nische hinterfangen, die in einer Mu-
schelkalotte endet. Links und rechts der Muttergottes sieht man michtige Konsolen,
die tiber die Kopfe der dargestellten Personen hinweg in den Bildraum ragen. Hinter
dem Riicken des Stifters ist eine Mauer erkennbar. Dahinter sieht man die Zweige eines
Feigenbaums vor leuchtend tiirkisfarbenem Himmel. Dieser wirkt flach, ohne jede Tiefe.
Nur der rote Giirtel der Madonna, der Strumpf des knienden Knaben und der Rosen-
kranz der jungen Frau in der rechten vorderen Bildecke setzen deutliche Farbakzente.

Auf den ersten Blick bietet die »Darmstidter Madonna« einer ikonographischen
Lektiire keine Schwierigkeit, handelt es sich doch um ein klassisches Stifterbild. Fur
die Darstellung der Maria nutzt der Kiinstler den Typus der Schutzmantelmadonna.
Thre Krone verweist auf Maria als Himmelskonigin, wie auch die Nische bereits als
Thronnische interpretiert wurde und die Muschelkalotte als Baldachin. Folgt man
Bitschmann und Griener, so steht der Feigenbaum als Baum des Stindenfalls dem
Weinstock gegentiber. In der marianischen Ikonographie weist er auf Maria als neue
Eva hin.

Schwieriger als die Ikonographie ist die formale Regie des Bildes zu bewerten. Die
in dieser Hinsicht interessanteste Interpretation bietet Max Imdahl, der auf den Um-
stand hingewiesen hat, wie merkwiirdig flach die Nische erscheint. Imdahl sieht in Hol-
beins »Darmstidter Madonna« eine besondere dsthetische Leistung insofern als gegeben
an, als die stehende Madonna soeben noch gesessen habe und das Bild aus der Ambi-
valenz von nicht sichtbarem, aber durch das Bild verursachtem Vorstellungsinhalt und
dem konkret-anschaulichen Sachverhalt seine genuine Spannung beziehe. Als Indiz
der gerade abgeschlossenen Bewegung des Aufstehens deutet er das Motiv der Tep-
pichfalte, die an den Fiiflen der Maria ihren Ursprung nimmt und schrig iiber den
Teppich verlduft. Dabei stellt er fest, daf§ der »formale Zusammenhang zwischen der
Falte des Teppichs und der Faltenfiihrung des Mariengewandes untibersehbar« sei.*

4 Imdahl (wie Anm. 2), S. 257. Christl Auge hat in ihrer Dissertation an die Tradition des apokalyptischen
Weibes erinnert und in der Falte einen verborgenen Hinweis auf den Drachen der Johannesapokalypse
sehen wollen, was nur schwer iiberzeugen kann. Vgl. Christl Auge, Zur Deutung der »Darmstadter
Madonna«, Frankfurt a. M. 1993, S. 77-89.
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Laut Imdahl kommt der Falte eine wichtige Vermittlungsrolle zu, fithrt sie doch
tiber die Kante der Stufe hinweg in den Raum des Betrachters hinein. Doch sei ange-
merkt, dafl das Motiv keinesfalls von Holbein d. J. erfunden wurde, sondern auf den
Vater zuriickgeht, der es im Rahmen der sogenannten »Gossenbrot-Madonna« ver-
wendet hat, die sich heute im Germanischen Nationalmuseum in Nirnberg befindet.?
Hier sitzt die Madonna auf einem ausladenden Holzthron. Schon in dieser Tafel
erkennt man im Teppich zu Fiiffen der Maria deutlich eine Falte, die — wie schon bei
der »Meyer-Madonna« — optisch mit Kleid und Mantel verschliffen wird. Im Zusam-
menhang dieses Bildes ist allerdings weitaus schwieriger zu entscheiden, wie die Falte
zu interpretieren ist. Deutet sie darauf hin, daf} sich Maria soeben hingesetzt hat?
Oder doch eher darauf, daff sie im Begriff ist, aufzustehen? Welche Herleitung die
Falte auch immer erfahren mag, sie ist zunichst und vor allem ein anschaulicher
Beweis fiir die materielle Gegenwart Mariens in der Welt des Betrachters. Sie verbin-
det den Bildraum mit dem Betrachterraum.

In bezug auf die dargestellten Personen haben alle Interpreten die Verinderungen
betont, die das Bild erfahren hat. Die iiberlieferten Vorzeichnungen lassen diese Uber-
arbeitungen deutlich werden, die nach Holbeins Riickkehr aus England im Jahre 1528
entstanden sein miissen. Urspriinglich, in einer um 1526 datierten Kreidezeichnung
(Offentliche Kunstsammlung Basel, Kupferstichkabinett), trug Dorothea Meyer,
geborene Kannengiefer, eine Kinnbinde, die man nun bei Magdalena Bir sicht. Verin-
dert wurde auch der Kopfputz der knienden Anna Meyer, die in der Vorzeichnung
(Offentliche Kunstsammlung Basel, Kupferstichkabinett) noch langes offenes Haar
trug. Das in der iiberarbeiteten Fassung sodann hochgesteckte Haar verweist auf ihre
Verlobung mit Nikolaus Irmi. Vergleicht man die Vorzeichnung Meyers (Offentliche
Kunstsammlung Basel, Kupferstichkabinett) mit seiner Darstellung im Bild, so fillt
auf, dafl ihn die Zeichnung ilter erscheinen laflt, wie bereits Christian Miiller festge-
stellt hat.® Allerdings ist zu Unrecht behauptet worden, daf8 Meyers erste Ehefrau
Magdalena Baer, die im Jahre 1511 verstorben war, als Profilbildnis hinzugefiigt
wurde, ist sie doch durch die Réntgenaufnahme schon in der urspriinglichen Version
deutlich sichtbar. Diesen Hinweis verdanken wir Stephanie Buck, die die Veranderun-
gen einzelner Motive durch Holbein im Sinne einer kompositorischen Klirung gedeu-
tet hat.” Unklar bleibt allerdings bei Buck, in welchem Sinne hier von einer Klirung
die Rede sein kann.

In der urspriinglichen Darstellung von Mutter und Tochter fihlt man sich an die
Ikonographie der Anna Selbdritt erinnert. Das offene Haar der Tochter und Kopfputz
beziechungsweise Kinnbinde der Mutter finden sich dhnlich in Albrecht Diirers Tafel

5 Dieser Hinweis findet sich schon bei Jeanette Zwingenberger, Holbein der Jiingere. Der Schatten des
Todes, Bournemouth 1999, S. 104.

¢ Katalog der Zeichnungen des 15. und 16. Jahrhunderts, Teil 2A. Die Zeichnungen von Hans Holbein d.
J. und Ambrosius Holbein, Offentliche Kunstsammlung Basel, Kupferstichkabinett, bearb. von Chri-
stian Miller, Basel 1996, S. 103, Kat. Nr. 153.

7 Stephanie Buck, Hans Holbein, Kéln 1999, S. 83.
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des genannten Themas aus dem Jahre 1519, die sich heute im New Yorker Metropoli-
tan Museum of Art befindet. Wihrend Maria die Hinde gefaltet hat, blickt Anna sor-
genvoll iiber den Kopf ihrer Tochter hinweg, als wiirde sie in Gedanken schon die
Passion voraussehen. Trostend hat sie ihrer Tochter zudem die Hand auf die Schulter
gelegt. Die Frauen der Familie Meyer in der »Darmstidter Madonna« hitten im
urspriinglichen Entwurf also mit der Tradition der Anna Selbdritt in Verbindung
gesetzt werden konnen, womit eine typologische Lesart entstanden wire: Meyers
Tochter Anna hitte mit ihrem offenen Haar auf Maria und Dorothea Kannengiefler
auf Anna verwiesen, was der Vergleich mit Diirer belegt. In der tiberarbeiteten Version
ist diese typologische Lesart weitaus schwieriger zu erkennen. Was auch immer die
Verinderung motiviert hat, die Frage ist, ob und wie die Personen in der »Darmstid-
ter Madonna« mit der Heilsgeschichte verbunden sind.® Entsprechend soll nun eine
Deutung des Bildes versucht werden, die den programmatischen Charakter ins Zen-
trum stellt.

Johannes oder Jacobus?

Die beiden Knaben vor dem Stifter haben unterschiedliche Deutungen hervorgerufen.
Heinrich Alfred Schmid nahm an, daf§ es sich bei ihnen um verstorbene S6hne Jakob
Meyers handeln konnte. Eine Urkunde aus dem Jahre 1531 belehrt uns jedoch darii-
ber, daff Anna die einzige Erbin Meyers war und die minnliche Linie mit ihm ausge-
storben ist.” Oskar Bitschmann und Pascal Griener haben die beiden Knaben anders
gedeutet. Im Anschluff an Hans Ost interpretierten sie den zeigenden nackten Jungen
als Johannesknaben, wihrend fiir sie der Knabe, der diesen hilt, ein Sohn Meyers war,
der vermutlich den Namen Johannes trug.!® Doch zur Bestitigung ihrer These exi-
stiert weder eine Vorzeichnung des Jungen, noch lifit sich in den Basler Archiven
etwas tiber einen Sohn Meyers finden. Auch ihre These, dafl mit der angeblichen Hin-
zufiigung Magdalena Baers im Jahre 1528 aus einem Votivbild ein Epitaph geworden
wire, besitzt keine nachvollziehbare Grundlage. Wenn das Bild als Epitaph bestimmt
war, dann von Anfang an. Die Identifikation des Knaben mit einem vermeintlichen
Sohn Jakob Meyers, der Johannes hiefi, erscheint jedenfalls fragwiirdig. Aber um wen
konnte es sich dann bei der dargestellten Person handeln?

Immerhin kann die Deutung des nackten Kindes als Johannesknabe durch ihren
Zusammenhang mit der Bildtradition iiberzeugen, hier sei auf Andrea Mantegnas
»Madonna della Vittoria« (Paris, Louvre) aus dem Jahre 1496 verwiesen. Schon bei
Mantegna tritt die Schutzmantelmadonna mit einem Glaubigen auf, der portrithafte
Ziige besitzt, dariiber hinaus ist der weisende, nackte Johannesknabe zu sehen. Bei

8 Auch wenn dies kein Argument sein kann, so ist es sicherlich kein Zufall, daff Meyers Tochter Anna hief.

9 Eduard His, Die Basler Archive iiber Hans Holbein den Jiingeren, seine Familie und einige zu ihm in
Beziehung stehende Zeitgenossen, in: Jahrbiicher fiir Kunstwissenschaft 3, 1870, S. 113-173.

10 Bitschmann / Griener (wie Anm. 2), S. 19-24.
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diesem Vergleich sei aber zugleich der Unterschied zu Holbein vermerkt. Denn anders
als bet Mantegna erscheinen in der »Meyer-Madonna« der Johannesknabe und der ihn
haltende Junge aktiv der Welt zugewandyt, in der sie sich befinden.

Die grofibiirgerliche Kleidung des Knaben hat die oben referierte Identifikation als
Sohn Meyers nahegelegt. Er ist wohlhabend, ja beinahe prichtig angezogen. Uber
dem weiflen Hemd trigt der Junge einen goldbraunen Rock, der an Hals, Armeln und
unterem Saum mit dunklerem Samt abgesetzt ist, und an der Hiifte eine annihernd
quadratische Tasche mit einem goldenen Knopf als Schliefle. Imdahl hat darauf hinge-
wiesen, daf§ die Geste des Festhaltens ein Motiv sei, das in der italienischen Renais-
sance seinen Ursprung habe, und in diesem Zusammenhang hat er Pietro Peruginos
1496 entstandene »Madonna del Sacco« (Florenz, Galleria Palatina) angefiihrt. Im
genannten Bild des italienischen Malers sieht man einen Engel, der den Johanneskna-
ben stiitzt. Im Typus dhnlich, jedoch in formaler Hinsicht niher an der Holbeinschen
Formulierung, ist ein Tondo Sandro Botticellis, die sogenannte »Madonna del Padi-
glione« (1493, Mailand, Pinacoteca Ambrosiana). Niher deshalb, weil der Christus-
knabe nicht sitzt, sondern steht und dabei von einem Engel unterstiitzt wird. Fiir wel-
ches Beispiel man sich auch entscheidet, die Funktion des Haltemotivs — und nur
davon ist im Moment die Rede — ist in beiden Fillen dieselbe. Der Engel, der den
Christus- oder Johannesknaben hilt, zeigt dessen gottlichen Charakter oder dessen
Heiligkeit an. Nur weil Engel und Christusknabe in die gleiche Seinsstufe gehoren,
kann der eine den anderen stiitzen.

Diese Erkenntnis soll die Voraussetzung bilden, auch die beiden Knaben in der
»Darmstidter Madonna« angemessen zu deuten. Denn wenn es sich bei dem nackten
Kind um Johannes den T4ufer handelt, dann koénnte es sich auch bei dem knienden
Jungen um einen Heiligen handeln. Da es im Zusammenhang eines Stifterbildes der
tiblichen Praxis entsprach, den Namenspatron als Fiirbitter in das gestiftete Bild auf-
zunehmen, kénnte es sich bei dem knienden Jungen um den Namenspatron Jakob
Meyers, den heiligen Jacobus, handeln. Wir alle kennen Jacobus Maior als Schutzpa-
tron der Pilger mit Hut, Wanderstab und obligatorischer Muschel. Aber wie sieht er
eigentlich als Kind aus?

Jacobus und die Sippenikonographie

Um den knienden Jungen in der »Darmstidter Madonna« als Jacobus zu identifizie-
ren, mufl man den Bogen zur Ikonographie der Heiligen Sippe schlagen. Dieses
Thema erfreute sich im 15. Jahrhundert in den Niederlanden und in Deutschland
grofiter Beliebtheit. Die Sippen-Ikonographie ist uneinheitlich und weist viele Varian-
ten auf. Bei Lucas Cranach d. A. kommt ihr im Rahmen lutherischer Theologie sogar
eine programmatische Stellung zu.

Um diese programmatische Bedeutung vor Augen zu fithren, sei zunichst auf
einen Holzschnitt verwiesen, der vermutlich um 1509, also noch in vorreformatori-
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scher Zeit, entstanden ist (Abb. 1). Der Kiinstler plaziert die Heilige Sippe in einen
gerdumigen Innenraum, dessen Fenster den Blick auf eine Landschaft mit Burganlage
freigibt. Im Zentrum der Komposition erkennt man Maria und Anna, die sich dem
Christusknaben zuwenden. Anna hilt zudem ein aufgeschlagenes Buch in ihrer linken
Hand, als wiirde sie die Prophezeiung des Alten Testaments iiberpriifen, um so Jesus
als den Messias zu erkennen.

An der Gestaltung fillt insgesamt auf, wie sehr Cranach fiir alle Figuren eine
gewisse »Alltdglichkeit« inszeniert hat. Er ist deutlich um die Aktualisierung dieser
Ikonographie bemiiht. Hier wird keine biblische Wirklichkeit rekonstruiert, vielmehr
wird ein idealisiertes biirgerliches Familienleben des 16. Jahrhunderts gezeigt. Auf-
zucht und Unterweisung der Kinder stehen thematisch im Zentrum des Geschehens.

Cranach entwirft ein ideales dreistufiges Schema, das vom Siuglings- iiber das
Knaben- und Jugend- zum reifen Mannesalter fiihrt. Wihrend die nackten Siuglinge
mit Milch aufgezogen werden und mit ihren Miittern spielen, werden die nichstilte-
ren Knaben unterrichtet, erst daheim und spiter in der Schule. Dies zeigt die Szene auf
der rechten Seite, wo ein heranwachsender Knabe mit Buch und Tasche auf dem Weg
zum Unterricht von seinem Vater letzte Ermahnungen erhilt. Den Abschluff bildet
die Gruppe der drei disputierenden Eheminner Annas rechts hinten im Bild, deren
Gesten zeigen, dafl sie ithre Argumente abwigen. In dem Holzschnitt wird so eine
Analogie zwischen der geistigen Nahrung des Buches und der korperlichen der Mut-
termilch nahegelegt. Schon Augustinus beschreibt die Erziehung zum Glauben im
Bild der »lactatio«, wenn er in »De doctrina christiana« erliutert: »Die Erkenntnis
durch Schauen ist ewig; der Glaube aber nihrt die Kinder in der Wiege der zeitlichen
Dinge gleichsam mit Milch. Jetzt wandern wir daher im Glauben, noch nicht im
Schauen; wenn wir aber nicht im Glauben wandeln, so werden wir nicht zum Schauen
gelangen konnen.«!! Gott offenbart sich also dem Christen entsprechend dessen intel-
lektuellen Moglichkeiten.

Fiir die Ikonographie der Heiligen Sippe bei Cranach ist die hervorgehobene Stel-
lung des Buches charakteristisch. Die Abfolge der Generationen wird als Lernprozef§
beschrieben und anhand der Lesefihigkeit der einzelnen Familienmitglieder erliutert.
Aber welche der bei Cranach dargestellten Personen ist nun fiir ein besseres Verstind-
nis der »Darmstadter Madonna« von Belang? Der Knabe links, der aufmerksam sei-
nem Vater folgt, ist ganz so wie der kniende Junge in Holbeins Bild gestaltet. Hier wie
dort finden sich Hiifttasche, gefiltelter Rock und gepuffte Armel, die am Handgelenk
eng schliefen. Aber auch der Knabe auf der gegentiiberliegenden Seite, der im Begriff
ist, zur Schule zu gehen, ist mit einer Tasche ausgestattet.

Die Vielfigurigkeit der Sippenikonographie erschwert eine Identifikation der ein-
zelnen Figuren. Die zugrundeliegende Legende berichtet, daf§ Anna drei Mal verhei-

""" Des Heiligen Kirchenvaters Aurelius Augustinus ausgewihlte praktische Schriften homiletischen und
katechetischen Inhalts, Bd. 8 (= Bibliothek der Kirchenviter 7), iibers. und hrsg. von P. Sigisbert Mitte-
rer, Miinchen 1925, S. 63.
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Abb. 1 Lucas Cranach d. A.,
Heilige Sippe, um 1509,
Holzschnitt, 22,5 x 32,5 cm

ratet war. Aus jeder Ehe entstammt eine Tochter, die jeweils Maria hief}. Aus der Ver-
bindung mit Joachim ging Maria, die Mutter Christi, hervor, aus derjenigen mit Kleo-
phas eine weitere Maria, die Alephaus heiratete und Jacobus d. J., Barnabas, Simon
und Judas Thaddius zur Welt brachte, und der dritten Ehe Annas mit Salomas ent-
stammt schliefllich eine weitere Maria, die Zebedius heiratete und Jakob d. A. und
Johannes den Evangelisten zur Welt brachte.

Art und Anzahl der den Kindern zugeordneten Attribute variieren bei dieser Iko-
nographie erheblich. Auf der Tafel des westfilischen Meisters von 1473 etwa, die sich
heute im Wallraf-Richartz-Museum befindet, sitzt Jakob d. A. unmittelbar zu Fiiffen
seiner Mutter und ist eindeutig am Wanderstab zu erkennen, an dem eine Pilgermu-
schel hingt. In anderen Beispielen ist es der Pilgerhut oder die Hiifttasche, die es
erleichtern, das Kind zu identifizieren. In einigen Fillen hilft es zu wissen, daf} er
zumeist gemeinsam mit seinem Bruder Johannes Evangelista dargestellt wird, den vier
Kindern der Maria Kleophas also die beiden der Maria Salomas gegentiberstehen. Dies
gilt auch fiir unser nichstes Beispiel. In den Seitenfliigeln von Jan Baegerts »Annen-
altar« (Xanten, Dom) aus dem Jahr 1524 erkennen wir Jakob, vor seiner Mutter ste-
hend, an Hut und Hiifttasche, aber auch daran, daff er der Zweiergruppe angehért. In
Cranachs beriihmtem »Torgauer Altar« (Abb. 2), der im Stidel aufbewahrt wird,
konnte es sich meines Erachtens bei demjenigen Jungen, der eine Kiepe trigt, die er
mit seinem Wanderstab geschultert hat, um Jakob handeln. Am Giirtel befindet sich
die nun schon mehrfach beobachtete Hiifttasche. 12

Nun kann man einwenden, daff der Schritt von den gezeigten Beispielen der Sip-
penikonographie zu Holbeins »Darmstidter Madonna« zwar méglich, aber in mor-
phologischer Hinsicht unbefriedigend ist, isoliert man doch ein ikonographisches Ele-

'2 Meines Erachtens erscheint hier auch der erste Langhaardackel der Kunstgeschichte.
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ment, ohne der Gesamterscheinung der Komposition Rechnung zu tragen. So fillt
auf, daf} das hierarchische Schema von Holbeins Bild nichts mit den soeben gezeigten
Beispielen zu tun hat. Aber dieses fehlende Glied lifit sich durch zwei weitere Bei-
spiele einfugen.

Peruginos Tafel der »Heiligen Sippe« aus dem Musée des Beaux-Arts zu Marseille
namlich verbindet die Ikonographie mit dem hierarchisch-axialen Kompositions-
schema einer thronenden Madonna. Jacobus findet sich ganz links, ausgeriistet mit
einem Pilgerstab. Noch einen Schritt weiter fithrt uns ein anonymes Bild aus dem
Umkreis von Cornelis Engelbrechtsz., das um 1520 entstanden ist und sich heute in
Leipzig (Sammlung Speck von Sternberg) befindet. Wiederum sehen wir Anna Selb-
dritt im Zentrum. Vor ihr knien Stifter, hinter denen sich deren Namenspatrone befin-
den. Wichtig ist, dafl die Gruppen der Betenden hier so angeordnet werden, als wiir-
den sie zur Heiligen Sippe gehoren.

Vom Sehen zum Schauen

Wenden wir uns nun erneut dem ersten Beispiel zu. Cranachs um 1509 entstandener
Holzschnitt erscheint circa zehn Jahre nach seiner Erstverdffentlichung mit Versen
von Melanchthon ein zweites Mal (vgl. Abb. 1). Der Reformator betont in seinem
Lied den Wert der Schule und der Freien Kiinste. Ich zitiere vier Verse aus dem Text:
»Doch das du Christum recht erkenst / Soltu lernen die freien Ku(o)nst. Das wird
denn Gott gefallen sehr / Und wird sich freuen solcher ehr.«!* Melanchthons Text
macht deutlich, daff wir unbedingt der Schule und des Lesens bediirfen, weil die
Freien Kiinste den Weg zu Christus weisen.

Wenn sich Holbein der Figur des Jacobus Maior aus der Sippenikonographie
bedient hat, dann nicht nur, um den Namenspatron von Meyer ins Bild zu setzen, son-
dern auch in argumentativer Absicht. Das heif}t, implizit gibt die »Darmstidter Ma-
donna« eine Antwort auf eine reformatorische Ausdeutung der Sippenikonographie,
wird doch bei Cranach der Alleinvertretungsanspruch des Buches als Ausgangs- und
Endpunkt der Unterweisung deutlich. Dies erinnert unmittelbar an den Grundsatz
»sola scriptura«.

Holbein liefert mit der »Darmstadter Madonna« eine katholische Erwiderung auf
diese Ausdeutung der Sippenikonographie. Denn offensichtlich ist es die ideale Ab-
folge von Kleinkind-, Jugend- und Mannesalter, die wir in verdichteter Weise auf der
»Minnerseite« der »Darmstidter Madonna« sehen und die der Sippenikonographie
entstammt. Die Kopfe der drei Personen sind einer steil ansteigenden Diagonale ein-
geschrieben, was diesen Umstand besonders betont. Dieses Aufgreifen ikonographi-
scher Elemente der Sippenikonographie in der »Darmstidter Madonna« zielt auf eine

13 Kat. Ausst. Martin Luther und die Reformation in Deutschland, Niirnberg, Germanisches Nationalmu-
seum, Frankfurt a. M. 1983, S. 430431, Kat. Nr. 592.
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Abb. 2 Lucas Cranach,
Die heilige Sippe (Torganer
Altar, Mitteltafel), 1509,
Mischtechnik auf Linden-
holz, 121 x 160 cm,
Frankfurt am Main,
Stadelsches Kunstinstitut
und Stadtische Galerie

Rechtfertigung des Bildes im Zusammenhang des christlichen Glaubens. So wie in der
reformatorischen Version der Heiligen Sippe die Bedeutung der Bibel und des Buches
inszeniert wird, so in der »Darmstidter Madonna« das Sehen und damit die heilsrele-
vante Dimension des Bildes.

Denn achtet man genauer auf die ideale Abfolge von Kindheit, Jugend und reifem
Erwachsenenalter, so geht mit dieser Abfolge ein Aufstieg vom Sehen zum Schauen
einher. Entsprechend findet vom Johannesknaben hin zu Jakob Meyer eine Art Ent-
grenzung statt, die in Ekstase und Vision des Letztgenannten ihre eigentliche Bestim-
mung hat. Dabei ist festzuhalten, daf das »duflere Sehen« des Johannesknaben in sei-
nem Zeigen eine Entsprechung erfihrt. Er sieht die Falte, was thn dazu veranlaft, auf
dieselbe zu zeigen, so als wiirde hier indirekt die Ankunft des Messias deutlich. Viel-
leicht darf man in diesem Zusammenhang auf einen Passus aus dem Lukasevangelium
hinweisen, wo es unter Berufung auf eine Prophezeiung Jesajas iiber Johannes den
Taufer heifit: »Stimme eines Rufers in der Wiiste: Bereitet den Weg des Herrn, macht
gerade seine Pfade! Jedes Tal soll ausgefiillt und jeder Berg und Hiigel abgetragen wer-
den: Was krumm ist, soll gerade, und die rauhen Wege sollen eben werden.«'*

M Lk35,
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Im Gegensatz zum Zeigegestus des Johannesknaben sind die Hinde Jakob Meyers
zum Gebet gefaltet, und sein Blick geht vorbei an der Madonna nach innen, was einer
tiblichen Darstellungskonvention des flimischen Stifterbildes entspricht. Als Beleg sei
auf ein Diptychon Hans Memlings verwiesen, das uns diesen Sachverhalt anschaulich
vor Augen fiihrt.!> Obwohl sich die Muttergottes fiir den Betrachter doch in unmittel-
barer Nihe zum Stifter befindet, schaut dieser ostentativ an ihr vorbei. Holbein gelingt es
mit dieser Inszenierungstechnik in der »Darmstidter Madonnax, die innere Andacht
zu verbildlichen und damit implizit eine Rechtfertigung des gemalten Bildes zu geben.
Denn anders als in vielen italienischen Tafelbildern um 1500 liegt der Fokus nicht auf
der visuellen Wahrnehmung der im Bild prisenten Heiligen. Keine der im Bild darge-
stellten historischen Personen blickt die Madonna an, auch gegenseitig scheinen sich
die Figuren nicht wahrzunehmen. Ahnlich dienen die Falte oder der Blick des Chri-
stusknaben weniger der Auflésung der Grenze zwischen Bild- und Betrachterraum
und der Demonstration der materiellen Prisenz der Madonna, vielmehr wird der Be-
trachter still dazugeladen und aufgefordert, sich gemeinsam mit Jakob Meyer die Ma-
donna innerlich zu vergegenwirtigen, um vom Sehen zum Schauen voranzuschreiten.

Und so kann es auch kein Zufall sein, dafl Holbein hier eine bewufite Verkehrung
vornimmt: Alle heiligen Figuren blicken, alle historischen Personen schauen. Die
Familie Meyer ist ganz der Andacht und dem Gebet hingegeben, was durch ihre
innere Sammlung und die unterschiedlichen Blickrichtungen deutlich wird. Im
Gegenzug werden die Muttergottes und der Christusknabe sowie die beiden Heiligen
»diesseitiger« gestaltet, so als wiirden sie konkret auf »etwas« blicken. Auf diese Weise
werden in Holbeins Tafel die Parallelitit von Transzendenz der gottlichen und Imma-
nenz der irdischen Welt anschaulich miteinander in Beziehung gesetzt. Beide Welten
stehen unmittelbar nebeneinander und bilden eine Einheit. Dabei gilt es festzuhalten,
daff die Tafel eine Inversion des klasssischen Stfterbildschemas vornimmt. Der
Namenspatron weist hier nicht auf den Stifter und empfiehlt ihn der Madonna, viel-
mehr hilt Jacobus Maior den Johannesknaben, der auf die Ankunft eines Glaubigen
vor dem Bild aufmerksam macht. Und so ist es auch kein Heiliger, sondern Jakob
Meyer, der am Ende der aufsteigenden Diagonalen steht und die Madonna anbetet.
Wir schliefen den im Bild angelegten Halbkreis und sehen uns in das Gebet des Stif-
ters eingeschlossen. Die Beziehung zwischen Stifter und Heiligem beschrinkt sich
nicht mehr ausschliellich auf die Fiirbittfunktion vor Maria mit dem Kind, vielmehr
signalisiert der Heilige die Verbundenheit des Glaubigen mit Christus, die hier meta-
phorisch als Sippenverband dargestellt wird.!®

!5 Maarten van Nieenhove-Diptychon, 1487, Briigge, Memlingmuseum Sint-Janshospitaal.

16 Zur topischen Bildargumentation bei Hans Holbein d. ]. sieche auch Jiirgen Miiller, Von der Odyssee
eines christlichen Gelehrten. Eine neue Interpretation von Hans Holbeins Erasmusbildnis in Longford
Castle, in: Zeitschrift des deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft 49/50, 1995/96, S. 189ff.
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»Das geschrumpfte Darmstidter Bild«

Vergleicht man das Original der »Darmstadter Madonna« mit der Kopie aus dem 17. Jahr-
hundert,"” fillt die anatomisch unkorrekte Darstellung Holbeins auf. Die Beine Ma-
riens sind fiir ihren Oberkérper viel zu kurz, wodurch sie gestaucht erscheint. Wiirde
sie ihre Arme ausstrecken, reichten ihr diese bis an die Knie. Im 19. Jahrhundert wurde
die »Darmstidter Madonna« deshalb als »das in seinen Proportionen geschrumpfte
Darmstidter Bild« bezeichnet.!® Aber anders als man damals zum Teil glaubte, hat
dies nichts mit mangelnder asthetischer Qualitit zu tun. Es handelt sich keinesfalls um
eine Verzeichnung menschlicher Proportionen, sondern um einen vom Kiinstler auf
Uberwiltigung des Betrachters hin angelegten perspektivischen Effekt. Bisher ist nicht
aufgefallen, dafl Holbein damit eine Inszenierung des Bildes als Vision beabsichtigt.

Erst wenn man von einer starken Untersicht ausgeht, korrigieren sich die bisher als
ungliicklich empfundenen Details im Bild sozusagen von selbst.!” Der Betrachter wird
Teil der Bildkomposition. Thm kommt die Aufgabe zu, den im Bild angelegten, nach
unten offenen Halbkreis zu schliefen und die Komposition zu vervollstindigen. Der
ideale Standpunkt des Betrachters befindet sich auf Hohe der Teppichfalte. Hat man
diesen Betrachterstandpunkt eingenommen, ragen die bisher als zu grof§ empfunde-
nen Konsolen tiber das Bild hinaus in den Raum des Betrachters und die Hand des
Christusknaben schwebt nun iiber uns und nimmt uns in den Schutz der Ecclesia, der
Mutter Kirche, auf. In diesem Zusammenhang scheint es kein Zufall, dafl Jesus auffal-
lig die Mantelschlie8e seiner Mutter beriihrt. Schliefflich blickt uns der kniende Knabe
aus dieser Perspektive direkt an. Die Ankunft eines Betrachters wird von den Perso-
nen im Bild sichtlich bemerkt.

Mit dem verinderten Betrachterstandort indert sich auch die Bilderzihlung. Denn
in dem Moment, wo wir uns auf Hohe der Teppichfalte befinden, spielt der Hohenun-
terschied zwischen Bild- und Betrachterraum eine wichtige Rolle. Solange wir dies
nicht realisiert haben, ist es so, als wiirde der iltere Junge den Johannesknaben halten.
Wenn man aber die beiden Kinder von unten anschaut, wird klar, daff der nackte
Johannesknabe Gefahr liuft, in den Raum des Betrachters zu stiirzen. Von nun an
wird man den Haltegestus des ilteren Jungen als fiirsorglichen Schutz verstehen. Er
gibt Obacht, dafl der Johannesknabe nicht hinunterfillt. Fiir diesen Eindruck ist ent-
scheidend, daff sich unmittelbar vor Johannes der Teppich schiirzt und der Abgrund
davor erahnbar wird.

'7 Bartholomius Sarburgh, Filschung der Meyer-Madonna Holbeins, um 1635/37, Ol auf Eichenholz,
159 x 103 cm, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Gemildegalerie Alte Meister.

8 G. Th. Fechner, Uber die Aechtheitsfrage der Darmstidter Madonna. Discussionen und Acten, Leipzig
1874, S. 81.

1% Zum typisch Holbeinschen Spiel mit der Betachterperspektive vgl. den grundlegenden Aufsatz von
Christian Miiller, It Is the Viewpoint That Matters: Observations on the Illusionistic Effect of Early
Works by Hans Holbein, in: Hans Holbein. Paintings, Prints and Reception, hrsg. von Mark Roskill
und John Oliver Hand, Washington 2001, S. 17-36.
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Holbein hat eine Bildstrategie entworfen, die darauf zielt, den Betrachter aufmer-
ken zu lassen. Solange wir uns dem Bild nihern und sich unser Augenpunkt oberhalb
der Teppichfalte befindet, blickt man auf den Teppich. Hat man sich jedoch einmal
hingekniet und den Blick nach oben gewendet, erscheint die Madonna in ihrer ganzen
Herrlichkeit und eigentlichen Grofle. Offensichtlich inszeniert der Kiinstler die Auto-
ritit und Erhabenheit der Gottesmutter, die hier als Sinnbild der Ecclesia zu verstehen
ist. In der »Darmstidter Madonna« wird die bildliche Gotteserfahrung als eine solche
entworfen, die jenseits des diskursiven Verstehens beginnt. Es ist, als wiirde sich das
Gottliche von sich aus zeigen.

Durch den Perspektivwechsel sowie durch die dargelegte Entwicklung vom dufle-
ren Sehen zum inneren Schauen wird der reformatorischen Bildkritik eine neue Posi-
tion katholischer Bildbehauptung entgegengesetzt, das Bild selbst fungiert als Auffor-
derung zur Imagination christlicher Inhalte.

Ein solcher Perspektivwechsel innerhalb eines Bildes ist zwar selten, aber dennoch
nicht ohne Prizedenzen. Das beriihmteste Beispiel in diesem Zusammenhang ist Piero
della Francescas »Brera-Madonna« (Mailand, Pinacoteca di Brera), die um 1470 ent-
standen ist.?% Hier spielt der Kiinstler insofern mit der Perspektive, als das prominent
in Szene gesetzte Ei, das sich oberhalb der Madonna befindet, seine Gestalt verandert,
wenn sich der Betrachter hinkniet: Aus dem Ei wird eine Perle. Man darf eine solche
Inszenierung nicht als technische Spielerei miflverstehen, stellt sie doch den Versuch
dar, in Ansitzen eine Vision zu imaginieren. Der Charakter des Bildes verandert sich.
Dieses mochte keine gewissen Inhalte vermitteln, sondern sich dem Glaubigen offen-
baren. Subjekt und Objekt der Erkenntnis verkehren sich.

Die Verwandlung des Eis in eine Perle entspricht dem Prozef der Glaubenser-
kenntnis. Uber der thronenden Gottesmutter mit dem Kind als Bild der Ecclesia wan-
delt sich das Ei in ein Symbol der Unbefleckten Empfingnis, die Perle, von der man
glaubte, sie wachse, nachdem die Muschel den Himmelstau empfangen habe.

Es ist schwer zu sagen, ob dem Bildprogramm der »Darmstidter Madonna« eine
spezifische theologische Position zugrunde liegt. Im Kontext der Reformationszeit
muf} natiirlich der Versuch katholischer Selbstbehauptung betont werden. Mit der
hier herausgearbeiteten Inszenierung des Sehens konnte man jedenfalls an Cusanus’
kleine Schrift »Vom Sehen Gottes« denken. Der Theologe beschreibt in emphatischen
Worten das Finden Gottes als Sehakt. Im Moment der Erkenntnis Gottes mufy der
Mensch jedoch feststellen, daf§ er lingst von Gott angeschaut wird. So erkennt sich der
gottsuchende Mensch immer schon als von Gott gefunden.?! Interessant ist, dafl im
ersten und ursichlichen Akt der Selbstentauflerung Gottes dieser sogar einem Maler

20 Vgl. Carsten-Peter Warnke, Sprechende Bilder — sichtbare Worte. Das Bildverstindnis in der frithen
Neuzeit, Wiesbaden 1987, S. 295-305.

21 Nikolaus von Kues, Vom Sehen Gottes. Ein Buch mystischer Betrachtung, iibers. aus dem Lateinischen
von Dietlind und Wilhelm Dupré, Miinchen / Ziirich 1987. Diese Grundfigur christlichen Denkens
beschreibt Alois M. Haas in seinem instruktiven Nachwort.
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verglichen wird, »der verschiedene Farben mischt, um sich selbst abbilden zu konnen
in der Absicht, sein eigenes Bild zu haben, an dem sich seine Kunst freut und in dem
sie ruht«.?? Sichtbarkeit wird bei Cusanus zur reflexiven Qualitit: Der Mensch ist
sehend-sichtbar auf Gott verwiesen: »Herr, du siehst und du hast Augen, heifit es in
einer Passage, in welcher emphatisch das Wesen Gottes als Sichtbarkeit und als Grund
alles Sichtbaren beschrieben wird.??

Ich fasse zusammen: Holbeins »Darmstidter Madonna« ist eine Verteidigung des
Bildes im Kontext des christlichen Glaubens. Es ist kein Kultbild, sondern erméglicht
eine private Form der Andacht. Dabei bricht es mit einer gelaufigen Tradition des Stif-
terbildes. Anders als wir dies gewohnt sind, steht der Namenspatron nicht als erwach-
sene Figur hinter dem Stifter, sondern kniet als Junge vor ihm. Mit der Stiftung des
Bildes setzt sich Meyer nicht dem Vorwurf aus, nur fiir sein eigenes und das Seelenheil
seiner Familie bitten zu lassen, sondern offensichtlicher, als dies normalerweise ge-
schieht, sind alle, die sich vor dem Bild zu Gebet und Fiirbitte einfinden, willkommen.
Die Heilige Sippe wird zum Sinnbild der Gemeinschaft der Glaubigen.

Um seiner Bildargumentation ein grofferes Gewicht zu verleihen, greift Holbein
auf eine spezifisch optische Inszenierung zuriick, wie wir sie aus der italienischen
Malerei des 15. Jahrhunderts kennen. Er spielt mit dem wechselnden Blickpunkt des
Betrachters, dessen Wahrnehmung der Muttergottes sich in dem Moment verandert,
in dem er sich vor dem Bild zum Gebet hinkniet. Nun wandeln sich die Proportionen
der Muttergottes, und man erlebt, wie sich die Figur der Madonna lingt und die
zunichst vermeintlich unmotivierten architektonischen Versatzstiicke Bild- und Be-
trachterraum verbinden. Die Konsolen ragen vor, und auch die Geste des Christus-
knaben erhilt nun ein Ziel, befindet sich der Betrachter doch von nun an unter der
Hand des Erlosers. Holbeins »Darmstidter Madonna« ist ein grandioser Bildentwurf.
Und man ist gleichermaflen beeindruckt von der intellektuellen Differenziertheit, mit
der hier theologische Argumente vorgebracht werden, wie von der bildlichen Sugge-
stion, mit der dies in formaler Hinsicht geschieht.

22 Ebd., S. 120.
2 Ebd,, S. 39.
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[ Hans Holbein d. J., Darmstidter Madonna, 1526/1528, Ol auf Lindenholz,
146,5 x 102 cm, Darmstadt, Schlofimuseum



