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Hans Holbein der Altere: Studien nach dem Leben
im Altar- und Votivbild

Von Katharina Krause

Die Randzonen der Bilder haben den Betrachtern
Vergniigen bereitet und die Aufmerksamkeit der
Forschung auf sich gezogen. Landschaftsausschnitte,
Tiere, Stilleben- und Genremotive — das Beiwerk
also — interessieren freilich nicht so sehr, weil sie durch
ihr pures Vorhandensein das Hauptstiick des Bildes
betreffen und es interpretierend verindern!. In der
Perspektive einer Geschichte der neuzeitlichen Male-
rei gesehen, gelten die Parerga vielmehr als Vorberei-
tung zur Fachmalerei, die in Landschaft, Stilleben und
Portrit eigene Bildgattungen entwickelte. Am Rand
der Bilder ortet man die eigentlichen Neuerungen in
der Geschichte der Malerei und bemerkt dort im
Naturalismus der Ausschnitte jene Weltzugewandt-
heit, die als Eigenschaft der beginnenden Neuzeit gilt.
Demgegeniiber miissen die zentralen Gegenstinde
der Bildtafeln, Themen der HL. Schrift und der Heili-
genleben, als wenig interessant erscheinen, hatten sich
hier doch die Erfindungen der Maler auf die Variation
vorgegebener und wiedererkennbarer Muster zu be-
schrinken. Daf} dieser Umgang mit den Bildern sich
durch die Auffassung der Zeitgenossen rechtfertigen
lit, mdgen zwei durchaus unterschiedliche Bewer-
tungen desselben Sachverhalts belegen. Dem Litera-
ten und Theologen Erasmus von Rotterdam waren
Gemilde nicht ganz geheuer: »Das stumme Bild ist
ein geschwitziges Ding, und heimlich schleicht es sich
in das Gemiit der Menschen ... Denn sogar, wenn et-
was aus der Historie der Evangelien gemalt wird, fiigt
man unfromme, unpasssende Dinge hinzu: z.B. wenn
man den Herrn malt, wie er bei Martha und Maria zu
Gast weilt - wihrend inzwischen der Herr mit Maria
spricht, malt man den Johannes als jungen Mann, wie
er sich in einer Ecke mit Martha unterhilt, und den
Petrus, der durstig den Becher leert. Wiederum lafit
man beim Gastmahl Martha hinter Johannes stehen,
die eine Hand auf dessen Schulter, mit der anderen
spottet sie iiber Christus, der aber nichts davon merkt.
Ebenso Petrus, wie er den schon von Wein roten
Humpen zu den Lippen fithrt. Und das alles, was doch
gotteslisterlich und unfromm ist, erscheint dennoch

vielen als witzig. Zur H1. Schrift muf} das Bild sich ver-
halten wie die Predigt. Wenn Du ein Bild machst, was
konnte den Kirchen mehr angemessen sein als die Ta-
ten Christi? Als die Beispiele der Heiligen? Wenn es
beliebt, etwas Gefilliges dem Bild beizumischen, dann
diirfen dies nur moralische Fabeln, oder die unge-
zihlten Formen der Biume, Kriuter, Blumen und
Tiere sein«.? Abweichungen vom Text, die die Bilder-
zihlung selbst betreffen oder erginzen, zumal wenn
sie das Dekorum des Gegenstands verletzen, sind
nicht erlaubr.

Kein Wunder, dal Diirer zur selben Zeit gerade
in Nebenarbeiten Gelegenheit zur Demonstration
kiinstlerischer Brillanz erkannte: »Aber darbey ist zu
melden, das ein verstendiger geiibter kiinstner in
grober bewrischer gestalt sein grossen gwalt und kunst
mer erzeygen kan, etwan in geringen dingen, dann
mancher in seinem grossen werck. Dise seltzame red
werden allein die gewaltzamen kiinstner mégen ver-
nemen, das ich war red. Daraufl kumbt, das manicher
etwas mit der federn in eim tag auff ein halben bogen
bapirs reyst oder mit seim eysellein etwas in ein klein
holtzlein versticht, daz wiirt kiinstlicher, und besser
dann eins andern grosses werck, daran der selb ein
gantz jar mit héchstem fley macht.«®

Es ist also verstindlich, dafl die Forschung zur nor-
dischen Malerei um 1500 ihr Augenmerk allzu gerne
auf das schmiickende, an Wichtigkeit zunehmende
Beiwerk der Tafeln richtete. Ausnahmen von dieser
Haltung betrafen vor allem die ikonographische Ent-
schliisselung, die Resultate liegen in zusammenfassen-
den Kompendien vor. Sie wurden inzwischen von
Studien abgelést, die die Besonderheiten der Bild-
gattungen und die Verinderungen der Bildform auf
Verinderungen der Funktion beziehen, somit die
textgebundene >Lektiire« der Bilder um medien- und
rezeptionsgeschichtliche Fragen erweitern. Die fol-
genden Bemerkungen nehmen die Ergebnisse dieser
Arbeiten auf - zu nennen sind u.a. Robert Suckale,
Frank Biittner und Hans Belting*. Sie seien hier er-
ginzt durch Beobachtungen zum Arbeitsprozef, aus
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der Uberzeugung heraus, dafl bei aller zweckgebun-
denen, d.h. auch bewufiten Steuerung durch den
Maler, Arbeitsverfahren Verinderungen nicht nur be-
sonders deutlich anzeigen, sondern auch in ihrem ei-
genen Mechanismus provozieren kénnen. Ich méchte
zeigen, dafl das Studium nach dem Leben, und zwar
fiir die Einzelfigur, somit die Erginzung der im iibri-
gen kaum verinderten Bildformel durch Physiogno-
mie und Ausdruck eines Modells, nur anfinglich der
Steigerung der Attraktion diente, wie jenes von Eras-
mus gebilligte »quid joci« der Parerga. Mit seinem
Vordringen ins Zentrum der Bilder ist es grundsitzlich
von der Sammlung interessanter Typen zu unter-
scheiden, die die vielfigurigen Szenen in der ersten
Hilfte des 15.Jahrhunderts bereichern®. Im Modell-
studium mochte ich daher einen der Schritte zur
Ausbildung des neuzeitlichen Historienbildes, freilich
auch die Aporie dieser Bildform vor den Anforde-
rungen der Heilsgeschichte, sichtbar machen.

Vorab sind aber zwei Einschrinkungen notig. Die
erste betrifft die hier getroffene Auswahl der Maler.
Sie folgt einzig und allein dem Stand der Uberliefe-
rung, wonach Zeichnungen altniederlindischer Maler
noch seltener sind als die ihrer deutschen Kollegen.
An niederlindischen Bildern wird daher eingangs er-
liutert, welche Moglichkeiten fiir die Anwendung
von Modellstudien um die Mitte des 15.Jahrhunderts
bestanden. Die Zeichnungen aus der Werkstatt Hans
Holbeins d. A. bzw. aus dem Besitz ehemaliger Mitar-
beiter bilden mitsamt einigen verstreuten Blittern
einen der umfangreichsten und vielfiltigsten Be-
stinde, der sich aus dem Betrieb eines siiddeutschen
Malers um die Wende zum 16.Jahrhundert erhalten
hat. Von der Studie nach dem Leben und der Mu-
sterfigur bis zum Altarrifl scheinen alle Stufen im
Werkproze§ vertreten, allein Kompositionsentwiirfe
fehlen fast ganz. Die Menge und die Vielfalt der
Zeichnungen erméglichen es, Fragen nach den Ver-
inderungen im Arbeitsproze des Malers nachzu-
gehen. Inwieweit Holbeins Vorgehensweise typisch
war fiir einen spitgotischen Werkstattbetrieb, kann
hier nicht dargestellt werden. Statt dessen soll ab-
schliefend und im Kontrast an einem Beispiel Al-
brecht Diirers Umgang mit der Studie nach dem
Modell aufgezeigt werden.

Die zweite Einschrinkung betrifft die Ubertra-
gungsverfahren von der Zeichnung auf das Bild, d.h.
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den konkreten Weg vom Papier auf den Kreidegrund
der Tafel. Hier ist in den letzten Jahren, im Zusam-
menhang mit Studien zur Unterzeichnung, bei den
Niederlindern die Vielfalt der Verfahrensweisen ans
Licht gekommen®. Die nétigen technischen Unter-
suchungen sind zu deutschen Malern bisher duflerst
selten erfolgt. Ich muf mich daher darauf beschrin-
ken, festzustellen, eine Zeichnung sei fiir ein Bild
herangezogen worden, wie der Maler vorging und
welche Auswirkungen dies auf das technische Mal-
verfahren hatte, mufd offen bleiben.

Meinem Thema nihere ich mich vom Rand her.
Rogier van der Weydens Bladelinaltar” weist die bei-
den Moglichkeiten auf, zu denen Maler um die Mitte
des 15.Jahrhunderts Studien nach dem Leben heran-
zogen (Abb.1). Auf der Mitteltafel nimmt der Stifter,
Picter Bladelin, an der Anbetung des Kindes teil. Nur
das schwarze, zeitgenossische Kostiim und die Kom-
position, die ihn zwar symmetrisch zu Joseph, aber
auferhalb des Stalls vor die Vedute setzt und ihn durch
dic Abbildung seines Middelburger Kastells identifi-
ziert, sichern noch einen gewissen Abstand zu den
»res sacrae«. Auf dem linken Fliigel zeigt die Sibylle
von Tibur Kaiser Augustus die Erscheinung der Mut-
tergottes. Das Geschehen wird vom Gefolge des Kai-
sets bezeugt, einem Orientalen und - im Hintergrund
- zwei Minnern, in denen Panofsky Héflinge Herzog
Philipps des Guten von Burgund erkannte. Es ist an-
zunehmen, dafl der Maler fiir diese Portrits getreue
Studien nach dem Leben verwendet hat®,

Es mag sein, daf} die Teilnahmslosigkeit des Blade-
lin, die Ziellosigkeit seines Blicks, vorfithren soll, dafd
der Stifter bei der dargestellten Szene nicht leiblich
anwesend ist, daf} sich ihm diese vielmehr als Vision
offenbart. Er beglaubigt somit fiir die Betrachter das
Dargestellte als seine eigene, individuelle Vision®. Die
Portritfiguren dagegen fithren die Moglichkeit des
tatsichlichen Auftretens von Zeitgenossen im Bild-
geschehen vor Augen. In letzterem Fall wird das
Geschehen durch das Auftreten zeitgendssisch geklei-
deter Figuren ebenso aktualisiert wie durch die Ein-
bettung in den mit zahlreichen naturalistischen Ele-
menten angereicherten >Rahmenc. Zwei Verfahren
konnten den dezidierten Bezug des Bildes zum Be-
trachter noch steigern. Zum einen der Blick eines
Zeitgenossen aus dem Bild, am berithmtesten wohl
der des Malers Rogier van der Weyden aus der Ge-



1 Rogier van der Weyden, Bladelinaltar. Berlin, Staatliche Museen Preuflischer Kulturbesitz

rechtigkeitstafel im Briisseler Rathaus, der Nikolaus
von Kues schon 1451 in der Intensitit seiner Wirkung
beeindruckte’®. Zum anderen die Vervielfachung sol-
cher Figuren, etwa in Gestalt der Haarlemer Johanni-
ter, die die Gebeine ihres Patrons bergen. Hier wird
das Hauptthema so sehr zur Nebensache, dafl Alois
Riegl sein >hollindisches Gruppenportritc mit dieser
Altartafel des Geertgen tot Sint Jans (nach 1484) be-
ginnen konnte'.

Der Eintritt des Portrits in das Altarbild ist unstrit-
tig mit dessen Privatisierung verbunden®. Der Stifter
lifdt seine Frommigkeit wiedergeben und zielt damit
gewif} auf Bewunderung. Trotz der vermutlich ffent-
lichen Prisentation ist er der erste Adressat des Bildes,
denn Rogiers Altarbild zeigt allein und fordert damit
vordringlich die Anteilnahme Pieter Bladelins am dar-
gestellten Heilsgeschehen. Nur er ist anwesend bei
der Anbetung des Kindes, nur er ist so ins Bild getre-
ten, wie es die ausfithrlichen Meditationsanleitungen
seit dem spiten 13. Jahrhundert fiir die Imagination des
Betenden wiinschen®. Ehrung der Dargestellten und
deren Zeugenschaft sind auch der Anlaf fiir die Por-
trits auf dem Fliigel. Auch hier bleibt Distanz, im Bild
zwischen den Randfiguren und dem zentralen Ge-
schehen, dann aber vor allem zwischen diesen ins Bild

gesetzten Betrachterfiguren und dem méglichen Pu-
blikum des Bildes: Das Vorrecht, ins Bild treten zu
diirfen, ist noch auf die Exklusivitit der héfischen
Kreise oder der Stifter bzw. ithrer Korporationen be-
schrinkt. Die Volksmenge biblischer Szenen setzt sich
noch aus einer Vielzahl reich variierter Typen zusam-
men, die den Sammlungen der Musterbiicher ent-
stammer.

Das indert sich, wie am (Euvre Hans Holbeins d. A.
exemplarisch deutlich wird, erst um die Wende zum
16.Jahrhundert. Zum Hochaltar der Zisterze Kais-
heim, den Holbein 1502 vollendete, ist in einem Skiz-
zenbuch in Basel ein Teil der vorbereitenden Zeich-
nungen erhalten™. Es lassen sich wieder die beiden
Maglichkeiten der Verwendung von Studien nach
dem Modell feststellen, die bereits fiir Rogiers Blade-
linaltar anzunehmen sind. Auf der Festtagsseite mit
dem Marienleben ist in der linken unteren Ecke - vor
dersBeschneidung Christic - der Stifter, der damals re-
gierende Abt Georg Kastner, abgebildet (Abb.2). Die
Vorzeichnung ist nicht erhalten. Durch Studien im
Basler Skizzenbuch sind aber die Kopfe zahlreicher
Nebenfiguren dieser und anderer Szenen des Retabels
vorbereitet. Der zahnlose Alte mit der Salbenbiichse
(Abb.3) und der modisch reich gekleidete Patrizier
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2 Hans Holbein d. A., Beschneidung Christi.
Miinchen, Bayerische Staatsgemildesammlungen



3 Hans Holbein d. A., Kopfstudie. Basel, Kunstmuseum

mit der gelb-schwarz gemusterten Haube (Abb.4)
sind Gehilfen und Zeugen der Beschneidung®. In der
»Anbetung¢ besteht das Gefolge der Konige aus zwei
Figuren, dem etwas beleibten, blonden Herrn in
Schwarz und dem Rotgekleideten mit dem auffilligen
Kopfputz (Abb.5-7)". Fiir die Magier, fiir die Mutter-
gottes und Joseph sind keine derartigen Studien tiber-
liefert, und es ist denkbar, dafl Holbein diese typisier-
ten Kopfe direkt auf der Altartafel, durch sorgfiluge
Unterzeichnung pripariert hat.

Es ist immerhin méglich, daf} die namentlich nicht
bekannten Modelle des Kaisheimer Altars simtlich in
ciner Bezichung zum Kloster standen, daf hier also
eine Klostergemeinschaft im weitesten Sinne ins Bild
trat und vor einem begrenzten Publikum - sich selbst -
dieselbe Exklusivitit erzeugte wie zuvor die Stifter von
Retabeln?”. Von einer Korporation - wie im Fall der
Haarlemer Johanniter — ist dieses Publikum jedoch ge-
nauso zu unterscheiden wie von der Volksmenge, die
z.B. Schongauers »Grofe Kreuztragung« (L.9) prigt.
Nur im Mann mit der roten Federhaube (Anbetung

4 Hans Holbein d. A, Kopfstudie. Basel, Kunstmuseum

der Konige) scheint bei Holbein noch einmal das
Interesse an der seltenen, daher bemerkenswerten
Kleidung auf, die die Vielfalt der »turbac Schongauers
ausmacht und die auf zahlreichen Musterblittern der
spatgotischen Werkstitten notiert wurde. Am Kais-
heimer Altar verlagert sich der Schwerpunkt auf die
Physiognomie der Modelle. Ihr Ausdruck bleibt weit-
gehend neutral, eine innere Beteiligung wird allein
durch die Pose und die Geste angezeigt. Dies bezeugt
die Herkunft dieser Figuren von Stifterportrits. Der
daraus resultierende Gleichmut der Modelle, der der
dargestellten Szene manchmal nicht angemessen ist,
isoliert diese Figuren im Bild. Sie ziehen daher in der
gleichen Intensitit, aber mit anderer Methode die
Aufmerksamkeit auf sich wie die beinahe grimassie-
renden Typen der Schergen in der Dornenkrénungg,
die noch der ilteren Tradition der Musterbiicher ent-
stammen.

Im folgenden soll gepriift werden, welche Aufgabe
der Studie nach dem Modell zukam, in welchem Sta-
dium des Arbeitsprozesses sie verwendet wurde. Dazu
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5 Hans Holbein d. A, Anbetung der Konige. Miinchen, Bayerische Staatsgemiildesammlungen



6 Hans Holbein d. A., Kopfstudie. Basel, Kunstmuseum

mufl rekonstruiert werden, aus welchen Typen von
Zeichnungen sich das fiir die Bilderfindung notige
Material zusammensetzte, wie die Einzelfiguren, Fi-
gurenkonstellationen und ganzen Bildschemata, die
das Gros des Bestandes darstellen, dazu einige wenige
Studien nach Werken anderer Kiinstler, verwendet
wurden. Ziel kann an dieser Stelle nicht sein, die zahl-
reichen Beobachtungen aus Studien zum (Buvre des
Malers zu wiederholen und zu grofitméglicher Voll-
stindigkeit zu erginzen. Welches Blatt, welche Figur
welchem Bild zuzuordnen sei, ist in viclen Fillen von
Lieb und Stange, Beutler und Thiem sowie den Auto-
ren zur Augsburger Holbeinausstellung von 1965 ge-
klirt worden®, Welche Entdeckungen auch auf die-
sem Gebiet noch zu machen sind, deuten allerdings
die Beitrige von Falk an: Ihm gelangen nicht nur wei-
tere wichtige Zuweisungen, die die Mit- und Zuarbeit
Holbeins und anderer Augsburger Maler sowie Pro-
bleme der Datierung weiter kliren halfen, seine Ar-

7 Hans Holbein d. A., Kopfstudie, Basel, Kunstmuseum

beiten am Katalog des Basler Bestandes bieten auch
erstmals systematische Ansitze zu einer typologischen
Ordnung der mit Holbein verbundenen Zeichnun-
gen™.

Die Verwendung von Einzelfiguren in dhnlicher
oder gar identischer Pose, aber unterschiedlicher er-
zihlerischer Situation und Benennung zicht sich
durch das gesamte (Euvre des Malers. Die meist auf
cinen Stock gestiitzte, im Profil gesehene Figur am
Rand der Szene, die das zum Betrachter weisende
Bein weit vorstellt, so daf sich der Stoff glatt spannt,
die den Mantel iiber der Schulter aufgeschlagen hat, so
daf er iiber den Riicken in grofRziigigen Falten herab-
hiing, gibt es — bei leichten Variationen im Detail - als
Petrus im »Marientod« des Afraaltars von 1490 (Abb. 8),
als Jacobus Maior im >Marientod« vom Epitaph () des
Wolfgang Preu von 1491, als Joachim im >Tempelgang
Mariens< vom Weingartener Altar (1493, Abb. ) sowie
in derselben Rolle und Szene noch einmal im Kais-
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heimer Altar (1502). Eine Vorlage ist nicht nachweis-
bar, ihnliche Figuren treten hiufig in der Ulmer
Buchillustration der 1470er Jahre auf®; fiir den
Joachim des Weingartener Altars wurden italienische
Anregungen vermutet”, und schlieflich verwendet Is-
rael van Meckenem dieselbe Figur in seinem »Mari-
enlebené. Linger noch war die Zeitspanne, wihrend
derer in Holbeins Werkstatt eine Formel fiir eine
kniende, in einen schweren Mantel gehiillte Frauen-
gestalt verwendet wurde. Auch hier sind kleine Vari-
anten zu beobachten: Als trauernde Maria erscheint
die Figur in der »Grauen Passion« (Kreuzabnahme)®,

8 Hans Holbein d.;‘., Marnentod. Basel, Kunstmuseum
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sie kehrt wieder in der »Grablegung¢ des Domini-
kaneraltars (1500/1501), die die Bildformel seitenver-
kehrt tibernimmt und durch Assistenzfiguren erwei-
tert*, und schliellich als HIL Ottilie im Gebet im
allgemein auf 1509 datierten Hohenburger Altar®.
Nur fiir zwei Fille ist die Herkunft derartiger Figu-
ren bekannt: Fiir den Schergen in der »Gefangen-
nahme« der »Grauen Passionc (Abb.16) griff Holbein
auf die entsprechende Figur auf der Tafel des Dirc
Bouts aus St. Laurenz in Kéln?® (Abb.17) zuriick, setzte
sie aber seitenverkehrt und in eine andere Kon-
figuration ein. Nur der Kopf dieser Figur — seitenrich-

9 Hans Holbein d. A., Mariae Tempelgang. Augsburg, Dom



tig zu Boutsens Gemiilde - ist auf ein Musterblatt mit
vier Kopfen aus dem Umkreis Holbeins aufgenom-
men?. Fiir den Kopf eines turbantragenden Midchens
aus den Assistenzfiguren im »Tempelgang Mariens
benutzte Holbein Martin Schongauers Stich der
»Torichten Jungfrauc (L. 86)%.

Unsere Kenntnis der Verfahren, die in der Holbein-
werkstatt fiir den Import von Figuren oder ganzen
Szenen angewandt wurden, bleibt mit grofien Unsi-
cherheiten behaftet, denn Nachzeichnungen nach
Werken anderer Maler sind im (Euvre Hans Holbeins
duflerst selten iiberliefert. Wiihrend Hans Burgkmair
eine Reihe von Federzeichnungen nach ilteren Bil-
dern — darunter auch der Paulsbasilika Holbeins - zu-
geschrieben werden konnen®, Lifdt sich fiir Holbein
selbst nur das Doppelblatt mit der »Anbetung der Ko-
nige< aus dem Amerbachkabinett nennen (Abb.10).
Die Zeichnungen, die in ihren meisten Ziigen eine ge-
treue Kopie nach dem Montfortealtar des Hugo van
der Goes darstellen, damit aber einige Motive, wohl

10 Hans Holbein d. A., Anbetung der Konige. Basel, Kunstmuseum

nach einer verlorenen »Anbetung: desselben Malers
kombinieren, gehren nicht nur zu Holbeins grofiten,
sondern auch im Aufwand der zeichnerischen Mittel
kostbarsten Werken*. In schwarzer und brauner Fe-
der, laviert und buntfarbig aquarelliert, Pentimenti mit
Deckweill verbergend, haben die beiden Blitter Ent-
sprechungen nur in den im allgemeinen als »Visie-
rung« eines nicht erhaltenen Allerheiligenaltars ange-
sprochenen Zeichnungen in Frankfurt und Leipzig®.
Die Signatur - beide Hilften der »Anbetung¢ tragen
das »H¢ - scheint die Bedeutung der Zeichnungen
noch zu steigern*, Wire nicht die Zweiteilung der im
Vorbild einheitlichen Szene, koénnte man die beiden
Basler Blitter fiir ein unabhingiges Endprodukt, nicht
fiir eine Stufe bei der Ausarbeitung eines Retabels hal-
ten. Der Kontrast zu den dullerst 6konomischen, rei-
nen, nicht schraffierten, nicht lavierten Federzeich-
nungen Burgkmairs, die den Figurenbestand eines
fremden Werks erinnern sollen und weiter nichts,
konnte kaum grofier sein. Notizen — zur Fixierung fiir
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die weitere Verwendung — beschrinken sich im zwei-
felsfrei eigenhindigen Bestand Holbeins daher auf
zwei Silberstiftzeichnungen nach einem Bildnis des
jungen Karl v.: Holbein kopierte das gesamte Bild so-
wie ein Detail, den Falken, den der Kénig auf der

Faust trigt, in eines seiner Skizzenbiicher®.

¢l o YW1
. Hans Holbein d. A., Marienkronung

Eichstitt, Diozesan-Museum
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Die Eigenschaften Holbeinscher Visierungen*, die
Hir einen Aut'tr;uggrlwr bestimmt waren, kénnen am
besten am Beispiel der yMarienkronung« vom Afraal-
tar (1490) beschrieben werden; denn hier sind Visie-
rung und ausgefiihrtes Gemiilde in eigenhiindiger Fas-
sung erhalten (Abb.11, 12)*. Der Vergleich ergibt eine
exakte Ubereinstimmung von Figuren und Thronar-
chitektur. Nicht angegeben sind in der Zeichnung die
Musterung der Stoffe von Marienkleid und Ehren-
tuch; ausgelassen sind auch die Platten im Boden so-
wie die Binnenzeichnung der Nimben von Gottvater
und Christus. Das Fehlen der Muster von Stoffen und
Béden, zumeist auch der Strahlennimben, kennzeich-
net weitere, in Zeichentechnik und deren Anwendung
identische Blitter. Mit duflerster Genauigkeit sind da-
gegen die Figuren angegeben. Der »Marienkronunge
zufolge diirften die »Visierungen« nicht nur Haltung
und Proportionen, sondern auch die Drapierung der
Gewinder bis in alle Einzelheiten wiedergegeben ha-
ben?,

Holbeins Visierungen sind immer lavierte, teilweise
auch aquarellierte Federzeichnungen auf nicht pripa-
riertem Papier”. Die Zeichentechnik, die sich an die
Praxis schwibischer Buchillustrationen des 15.Jahr-
hunderts anschliefit, erlaubt dem Maler, nicht nur den
Figuren Plastizitit zu verleihen, indem das Verhiltnis
von umhiillender, beleuchteter Kleidung und schlan-
kem, unbeleuchtetem Kérper geklirt wird, sondern
im Hell und Dunkel der Lavierung die Ordnung der
Figuren auf der Fliche als eine Ordnung im Raum zu
veranschaulichen. Vor allem die Lavierung trigt dazu
bet, aus den vielfach doch iibernommenen oder wei-
terentwickelten Solitiren eine Haupt- und Neben-
sichliches klar differenzierende, somit verstindliche
Konfiguration zu erzeugen. Die Lavierung gewinnt
auch deswegen an Bedeutung, weil Holbeins Arbeits-
weise zunichst allein auf den Figuren fuflt, aus ihnen
das Bild entwickelt. Bildordnung als erzihlerische
Ordnung mit Hilfe von Architekturen und Land-
schaftsausschnitten zu schaffen, wird Holbein in den
Gemilden zunehmend interessieren, in den Zeich-
nungen wird dies zumeist nur in den Fugen der Plat-
tenfullbéden oder den verkiirzten, senkrecht zur Bild-
ebene gememten Mauern sichebar.

Die Bindung an die Fliche und an die Figuren-
komposition Lifit sich im Entwurfsvorgang fiir die Ma-
rienbasilika von 1499 sowie in den Unterschieden zwi-
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13 Hans Holbein d. A., Basilika S. Maria Maggiore. Augsburg, Staatliche Kunstsammlungen

schen Zeichnung und Gemilde fassen (Abb.13-15)*.
Am Beginn der Arbeit stand die Fixierung des rah-
menden Mafwerks mit Lineal und Zirkel, in Feder.
Uber eine nur in Spuren sichtbare, teilweise nicht be-
folgte Stiftvorzeichnung legte Holbein mit der Feder
die Figuren an. Obwohl thm fiir die Marienkronung
das Maflwerk als Ordnungshilfe diente, gerieten die
Figuren der Trinitit so in die Enge des Rahmens, dafd
in der Ausfithrung die diinneren Bogen weggelassen
werden mufiten (Abb.14). Noch grofiere Probleme
bereitete es, den zum Schlag ausholenden Henker in
der »Enthauptung der Hl. Dorothea« in das vorberei-
tete Rahmensystem einzupassen (Abb.15). Hier muf}-
ten schon in der gelben Lavierung, die den ganzen
Hintergrund iiberzieht und vielleicht den urspriing-
lich geplanten Goldgrund der auszufiihrenden Tafel
angeben sollte, die gekreuzten Enden der Bogen
gekiirzt werden®. Die Lavierung sah fiir die Rahmen
und die Figuren eine einheitliche Lichtfiihrung vor,
machte beides zu plastisch erfahrbaren Elementen;
der Rahmen scheint sogar Schatten auf die Szene der
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»Enthauptung« zu werfen. In der ausgefiihrten Fas-
sung wurde das Maflwerk durch die Vergoldung in
seiner Plastizitit erheblich reduziert (Abb.13). Die
Sterne auf dem dunklen Grund, die Nimben und der
Goldbrokat der HL. Dorothea binden die Figuren trotz
aller tonigen Modellierung an die vom Mafwerk mar-
kierte Ebene; die in der Zeichnung erzeugte einheitli-
che Tiefenillusion wird aufgehoben. Die schon friih
enteichte, groflere tiefenriumliche Klarheit der Zeich-
nungen diirfte einen Grund fiir die Anstrengungen
des Malers gebildet haben, dhnliches auch im Ge-
milde durch Abinderungen des bislang iiblichen
Kolorits zu erreichen. Die deutlich sichtbaren Penti-
menti, dazu auch die sehr freie Lavierung unterschei-
den die Zeichnungen zur Marienbasilika von Visie-
rungen wie der zum Afraaltar, die weder sichtbare
Spuren von Vorzeichnung, noch Pentimenti aufweist,
dafiir aber sehr sorgfiltig nach den Angaben der Kon-
turen in Feder laviert ist. Es ist gut moglich, dafd Ent-
wiirfe in der Art der Blitter zur Marienbasilika den
endgiiltigen Visierungen vorausgingen, dafd mit thnen
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16 Hans Holbein d.A., Gefangennahme Christi. Donaueschingen, Fiirstenbergische Sammlungen

Entwurfszeichnungen, allerdings schon in einem fort-
geschrittenen Stadium des Arbeitsprozesses, iiberlie-
fert sind.

Die Studien nach dem Leben, Kopfe und schwie-
rige Details an Hinden und Fiiflen, scheinen bei der
Etablierung der Figurenkomposition nicht herangezo-
gen worden zu sein. Thre Verwendung, im Sinne einer
Vorlage, ist in den Zeichnungen sehr viel seltener
nachzuweisen als in den Gemilden selbst. Diese weni-
gen Fille sind schnell aufgezihlt; sie betreffen Arbei-
ten der Jahre um und nach 1508: Zum einen sind zu
dem Modell eines Altarfliigels mit Tod und Himmel-
fahrt der Maria Kopfstudien fiir zwei der Apostel
nachzuweisen — beide in einem auffallend lockeren,
zum Teil nicht mehr gegenstindlich beschreibenden
Lineament*’. Zum anderen wurden fiir die Képfe auf
der Visierung des Allerheiligenretabels Studien ver-
wendet, nicht nur fiir die habsburgischen Portriits,
sondern auch fiir weibliche Heilige; in diesem Fall
handelt es sich dariiber hinaus um eine der seltenen
Zweitverwendungen eines solchen Blatts: die Heilige
fullt auf einer Bildniszeichnung fiir eine der Téchter
des Ulrich Schwarz auf dessen Votivbild*. Bis in diese
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Jahre, in denen in allen Bereichen von der Bilderfin-
dung iiber das dekorative Repertoire bis zur Farbig-
keit grofie Verinderungen zu beobachten sind, diirfte
Holbein also die Kopfe nach dem Leben erst auf der
Bildtafel in das in einer Zeichnung vorbereitete Figu-
renschema eingesetzt haben. Das Verfahren erklirt,
warum zumindest die frithen Beispiele, die Zeichnun-
gen zum Dominikaner- und zum Kaisheimer Altar,
die Képfe und Gliedmaflen ausschlieflich in der Posi-
tion bieten, in der sie im Retabel erscheinen. Holbein
lief! seine Modelle fiir einen vorher besitmmten Zu-
sammenhang posieren®,

Eine dhnliche Vorgehensweise lifit sich fiir zwei Ta-
feln des Blaubeurer Altars nachweisen: Zu zwei der
von Bernhard Strigel ausgefiihrten Szenen aus dem
Leben Johannes des Tiufers sind die Vorzeichnungen
erhalten. Sie simmen, sicht man von den Verinde-
rungen in Format und Proportionen ab, im Figuren-
bestand mit den ausgefithrten Tafeln iiberein, doch
sind an die Stelle der Typen bei den Nebenfiguren -
wie es scheint — nach dem Leben studierte Képfe ge-
treten®. Die Bereicherung der Komposition durch
Kopfstudien, und zwar erst auf der Tafel selbst, war



demnach im letzten Jahrzehnt des 1s5.Jahrhunderts
eine in den schwibischen (Ulmer?) Malerwerkstitten
geiibte Praxis.

Holbein hat also mit zahlreichen Formeln gearbei-
tet und aus diesen seine eigenen Szenen fiir die Reta-
bel entwickelt, sie anschlieflend mit Studien nach dem
Leben ausstaffiert. Die Herkunft der Formeln ist al-
lerdings schwer zu bestimmen, da insbesondere die
ganzen Szenen bereits so viele Abweichungen zu be-
kannten ilteren Bildern aufweisen, dafl schon beim
ersten Auftreten innerhalb Holbeins Werk mit eigen-
stindigen Abwandlungen zu rechnen ist. Aufgrund
des weitgehenden Verlustes an Augsburger und Ul-
mer Malerei aus dem fritheren 15.Jahrhundert liuft

man Gefahr, die leichter nachzuweisenden Beziige zu
niederlindischen und kélnischen Bildern iiberzube-
werten. Was Holbein an derartigen Bildschemata aus
schwiibischen Werkstitten kennen konnte, ist nicht
mehr festzustellen.

An einigen Beispielen soll im folgenden gezeigt
werden, in welcher Weise das Arbeiten nach Vorlagen
den Aufbau einer Szene bestmmte, was also mithilfe
von Vorlagen darstellbar war. Es interessiert auch, wel-
cher Wert den durch Studien nach dem Leben ausge-
zeichneten Figuren innerhalb einer Szene beigemes-
sen wurde. Die »Gefangennahme Christi¢ ist in den
drei Passionsfolgen der Retabel in Donaueschingen,
Frankfurt und Miinchen vertreten. Wie bereits er-

17 Dirc Bouts, Gefangennahme Christi.
Miinchen, Bayerische Staatsgemildesammlungen



18 Hans Holbein d. A., Gefangennahme Christi. Frankfurt, Stidelsches Kunstinstitut

wihnt, konnte sich Holbein fiir die Szene in der
»Grauen Passion¢ auf die »Gefangennahme« des Dirc
Bouts stiitzen (Abb. 16, 17). Beim niheren Hinsehen
wird indes deutlich, daf} Holbein nur die Figur des
Schergen, des neben dem Hauptmann in Riistung pro-
minentesten »Unteroffiziers¢, borgte: Er iibernahm die
charakteristische Tracht mit dem Armelschlitz, Brust-
panzer und Zipfelmiitze, die Physiognomie mit Bart
und Bif auf die Unterlippe*, dazu den Griff an Chri-
sti Gewand. Der Scherge ist seitenverkehrt zur Vor-
lage verwendet. Er erhilt im Hauptmann, einer
Riickenfigur, ein Pendant aut der anderen Seite. Wo
Bouts trotz aller Zentrierung auf die Christusfigur
doch ein Abmarschieren nach rechts klar anzeigt, liegt
Holbein mehr daran, die Bedringnis Christi durch ge-
genliufige Bewegungen zu veranschaulichen. Die
frontal gezeigte Christusfigur hat eine andere Quelle:
Der Typus des wahren Abbildes Christi — wie er in
Kupferstichen verbreitet wurde* - steht hier nicht nur
fiir die Authentizitit des Bildes, sondern bestirkt in
der Erzihlung der Gefangennahme die von Judas und
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Christus selbst bezeugte Authentizitit der Person.
Glaubhaft wird das Bild also nicht nur durch eine
Distanz erzeugende Rekonstruktion in fremden Ko-
stiitmen — wie die Orientalen und Rémer bezeugen -
sondern auch durch den Einsatz einer Vera Icon*. Im
iibrigen dringt Holbein mehrere Momente zusam-
men: den Judaskuf, das Abfithren Christi, die Heilung
des Malchus, das Forteilen des Petrus und eines ande-
ren Jiingers. Diese Figuren, die das Bild verlassen, ver-
danken sich zweifellos der Anregung aus der »Passionc
Martin Schongauers (L.20). Holbein mufl dessen Me-
thode, die Passion in Bildern zu erzihlen, genau stu-
diert haben: Wie in den Kupferstichen lassen sich die
Protagonisten mithilfe des Kostiims in allen Szenen
wiederfinden, wird also individuelle Mittiterschaft
am Leiden Christi zum Thema gemacht¥. Nur so ist
auch zu erkliren, warum der Malchus der Gefangen-
nahme einen Helm trigt, der sein Ohr schiitzt und
der die Heilung als Bildhandlung unméglich macht*.
Es scheint wichtiger gewesen zu sein, die Wiederer-
kennbarkeit des Malchus durch alle Szenen zu sichern



— er wird sich in der Geiflelung und Dornenkrénung
noch besonders hervortun - als die Plausibilitit der ei-
nen Szene zu garantieren.

Dies indert sich in der »Passion¢ des Frankfurter
Dominikaneraltars (Abb.18)*. Die Ausfithrung der
Tafeln durch einen Mitarbeiter Holbeins fiithrt zu ei-
ner siuberlichen Isolierung der um vieles schlankeren
Einzelfiguren, die Benutzung der Vorlage ist dennoch
nicht zu verkennen. Einzig Malchus, nun ohne Helm,
und der Hauptmann, jetzt als Kopie nach der Figur
aus der »Kreuztragung: in Vorderansicht, sind ausge-
tauscht. Wihrend so das Motiv der Heilung des Mal-
chus an Uberzeugungskraft gewinnt, geht der Zusam-
menhalt innerhalb der ganzen Passionsfolge verloren.
Wie es dem Format und der Fernwirkung des Re-
tabels angemessen war, sind nur die beiden Haupt-
leute iiberall wiederzuerkennen. Die anderen Solda-
ten bieten Gelegenheit zur Ausbreitung eines reichen
Repertoires an grausamen Visagen und fremdartigen,
mal mehr rémisch, mal mehr jiidisch charakterisierten
Kopfbedeckungen.

Am Kaisheimer Altar schliefilich bleiben allein
Christus und das Motiv der forteilenden Jiinger aus
dem ilteren Schema erhalten (Abb.19)*. Die Rich-
tung des Zugs mit dem Gefangenen wird geklirt -
nach rechts zur folgenden Szene des Verhors. Daher
erscheint Judas jetzt auf der linken Seite, zusammen
mit Petrus, der noch sein Schwert schwingt, wihrend
Malchus schon geheilt wird. Es werden also alle wich-
tigen Teilereignisse der Gefangennahme Christi wie-
dergegeben, nicht nur in ihren Resultaten angedeutet:
der Kuf} des Verriters, die Tat des Petrus und die Hei-
lung des Malchus™, Wiedererkennbar sind auf allen
Feldern wie schon im vorausgehenden grofien Reta-
bel in Frankfurt nur die Hauptleute. Neu ist demge-
geniiber die klarere Akzentuierung Christi, der auf al-
len Feldern der Fliigelaufienseiten unverdeckt zu
sehen ist und durch die nur ihm angehérenden Farben
des Mantels, Graublau und Purpur, hervorgehoben
wird (Abb.20). Demselben Zweck dient auch die
durch Ausdehnung oder Verkleinerung des Vorder-
grundes erreichte, dem Auf und Ab der Felder ent-
sprechende Plazierung dieser Hauptfigur. Zusitzlich
hat Holbein den Zusammenbhalt der gesamten Werk-
tagsseite gesteigert, indem er, auch um den Preis
schwieriger Schrigstellung und ungewohnter Dezen-
tralisierung, die Christusfigur der vier jeweils dufleren

Tafeln zur Mitte hin verschoben hat. Diese Fassung
der Figurenordnung sichert die Lesbarkeit der Werk-
tagsseite als Passion des Herrn, sie stuft die Assistenz-
figuren, zumal die grellen Effekte der Frankfurter Ta-
feln sichtlich abgeschwicht sind, als minder wichtig
ein. Und doch scheint Holbein um die Wende zum
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19 Hans Holbein d. A,, Gefangennahme Christi.
Miinchen, Bayerische Staatsgemildesammlungen
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16. Jahrhundert nur diese Figuren durch Studien nach
dem Leben vorbereitet zu haben.

Kopf- wie Handstudien setzte Holbein unverindert
in das Altarbild. Er verfuhr demnach in der Vorberei-
tung seines Retabels in diesen Punkten wie bei seinen
selbstindigen Portriits, etwa dem des Augsburger Pa-
triziers Haug von 1515%. Zugleich behandelte Holbein
die Studien nach dem Modell, das er in seiner ganzen
Individualitit erfaflte, genauso wie andere Maler ihre
Naturstudien. Als Beispiel seien Diirers Aquarell des
'Weiherhduschensc und sein Kupferstich der »Ma-
donna mit der Meerkatze« von 1497 genannt™, Von
den biblischen Figuren unterscheiden sich diese Zeit-
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genossen Holbeins im Kostiim und teilweise in der
gedimpfteren Farbigkeit. Da der Maler auf jede Glit-
tung im Sinne einer Idealisierung verzichtete, waren
sic wiederzuerkennen.

Wihrend diese Figuren nunmehr in derselben
Weise wie die iibrigen Parerga die Anschaulichkeit
und damit die Attraktion des Bildes steigerten, trat
eine deutliche Diskrepanz zwischen den Hauptfigu-
ren, die festgelegten Typen folgten, und den Zuschau-
ern der Szene, die unverkennbar nach dem Modell
studiert waren, ein. Holbein hat daher an diesem Pro-
blem weitergearbeitet und die von der Werkstitten-
tradition der Vorlagen besonders geschiitzten Haupt-



figuren der Szenen angetastet. In den folgenden Jah-
ren {ibertrug er die am Kaisheimer Altar geiibte Me-
thode der Verlebendigung von den Zuschauerfiguren
auf die im Zentrum des Bildes. Im Fischwunder des
HL. Ulrich auf dem Augsburger Katharinenaltar von
1512 (Abb.21) diente der Ménch und Schreiber von
St. Ulrich und Afra, Leonhard Wagner, als Modell fiir
die Gestalt des Heiligen™. Das Retabel stammt mit ei-
niger Sicherheit aus dem Kloster der Dominikanerin-
nen St.Katharina, eine Beteiligung des Dargestellten
an der Stiftung ist nicht bezeugt und unwahrschein-
lich, ein Rollenbildnis ist daher nicht anzunehmen.
Die zugrundegelegte Zeichnung im Berliner Skizzen-
buch zeigt Wagner erhobenen Hauptes, in Dreivier-
telansicht nach links gewandt, von unten beleuchtet
(Abb.22). Ein zweites Blatt aus demselben Skizzen-
buch bildet Wagner im Profil, nach oben blickend, ab.
Auf einer weiteren Zeichnung aus einem anderen
Skizzenbuch ist er nach rechts gewandt, dreht den
Kopf etwas weiter zum Betrachter und hilt ihn auf-

21 Hans Holbein d. A., Fischwunder des HIL Ulrich.
Augsburg, Staatliche Kunstsammlungen

22 Hans Holbein d. A., Kopfstudie, Leonhard Wagner.
Berlin, Staatliche Museen, Preuffischer Kulturbesitz

recht®. Die Studien prisentieren den Dargestellten
also nicht in der Pose, die im ersten Jahrzehnt des
16. Jahrhunderts zum Standard fiir selbstindige Por-
trits geworden war, in Dreiviertelansicht, geradeaus
blickend und von der Seite beleuchtet. Es ist somit
auszuschliefen, dal Holbein einen Auftrag fiir ein
solches Portrit erhalten hatte. Leonhard Wagner safd
Holbein also Modell, und dem Maler gelang es, Wag-
ner zu einem individuellen und auf die dargestellte
Handlung passenden Ausdruck zu veranlassen und
diesen von der Zeichnung in das Gemiilde zu iibertra-
gen®. Nur die Prominenz des Modells, damals durch
einen gewissen Bekanntheitsgrad, heute durch die Le-
genden der Zeichnungen, konnte fiir Irritation sorgen.
Dem unbefangenen Betrachter mufite der HL. Ulrich
daher vollkommen glaubhaft als Exempel des integren
Bischofs erscheinen, der die Perfidie des untreuen Bo-
ten schon durchschaut, bevor sie sich dem Betrachter
des Bildes in der Szene im Hintergrund offenbart™.
Es ist wohl kaum ein Zufall, dafl sich die von Hol-
bein selbst sammenden Namensaufschriften auf den
Studienblittern hauptsichlich auf die gehobenen
Stinde Augsburgs, fiihrende Mitglieder des inneren
und dufleren Rats, Angehérige der Kloster sowie des
kaiserlichen Hofs, beschrinken. Anonym bleiben da-
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gegen die Kinder und die alten Minner aus den Krei-
sen der Handwerker. Diese Zeichnungen belegen, dafd
Holbein sich eine Sammlung interessanter Kopfe er-
arbeitete. Denn fiir den grofiten Teil der Zeichnungen
kann keine Verwendung nachgewiesen werden, die
wie bei den groflen Retabeln um die Jahrhundert-
wende ein bereits ausgearbeitetes Bildschema vor-
aussetzte. Zudem Holbein Modelle
mehrmals, aus unterschiedlichen Ansichten auf. Im
Arbeitsverfahren trat also eine wichtige Verinderung
ein. Etwa seit 1508 und damit auch seit dem Zeitpunkt,
an dem er Studien nach dem Leben fiir Hauptfiguren
heranzog, scheint Holbein die endgiiltige Position ei-
ner Figur und damit auch seine von den Figuren aus-
gehende Komposition erst nach der Anfertigung von
Kopfstudien fixiert zu haben. Die iiberlieferten Zeich-
nungen bieten also einen nur zum geringen Teil ge-

nahm seine

nutzten Vorrat an interessanten K(":pfcn.
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Ein Beispiel ist der nicht identifizierte iltere Mann,
den Holbein in mindestens vier Zeichnungen fest-
hielt. Zwar ist das Blatt, das er fiir den griesgrimigen
Gottvater auf dem Vouvbild der Familie Schwarz ver-
wendete, nicht erhalten®. Dennoch gibt es in der
Ubereinstimmung der Gesichtsziige keinen Zweifel:
Holbein schuf Gottvater nach dem Bilde eines Augs-
burger Biirgers (Abb.23, 24). An dieser Stelle muf}
offenbleiben, ob der Maler die Konsequenz aus der
Umbkehr der Gleichung im Schépfungsbericht zog, ob
er mit der Wahl eines Modells die Invention des Got-
tesbildes fiir sich beanspruchte, wie es Jan van Eyck
mit seiner Fassung des »Salvators« vorgefithrt hatte®.
Die Freiheit, die er sich mit der Wahl eines Modells
nahm, kontrastierte er nimlich auf derselben Tafel mit
dem bereits festgestellten Bemithen um das wahre
Gottesbild. Das ins Profil gewandte Haupt Christi
folgt einem 1492 nach Rom gelangten Kleinod, dessen



Reprodukton in Holzschnitten Burgkmairs durch
den Abdruck des Lentulusbriefs zusitzlich als Vera
Icon beglaubigt wurde® (Abb.25). Das traditionelle
Verfahren, ein bekanntes Christusbild zu wiederho-
len, konnte freilich das Modellportrit Gottvaters als
authentisch bestitgen.

Holbeins Gottvater und dic Heiligen vom Kathari-
nenaltar reihen sich ein in eine Praxis, die im Bilder-
streit der Reformationszeit den besonderen Zorn der
Tkonoklasten auslésen sollte. Der Standardvorwurf der
Bilderstiirmer bezog sich auf das fiir den Auftritt in
der Kirche gar zu priichtige und daher unziichtige Er-
scheinungsbild der Madonnen- und Heiligenbilder.
Zwingli z.B. wird 1523 schreiben: »Die siligen wyber
gstaltet man so hiirisch, so glat und ufigestrichen, sam
sy darumb dahyn gestelt syind, das die mann an inen
gereitzt werdind zu uppigheit ... Hie stat ein Magda-
lena so hiirisch gemaalet, das ouch alle pfaffen ye und
ye gesprochen habend: Wie kond einer hie andichtig
sin, mifl ze haben ... Dért stat ein Sebastion, Mauri-
tius und der fromm Johanns evangelist so jiinckerisch,
kriegisch, kuplig, dafl die wyber davon habend ze
bychten ghebt.«" Erasmus sollte diesen Effekt aus der
Praxis der Maler ableiten: » Die Heiligen werden nicht
in der Form dargestellt, die ihrer wiirdig ist. Wenn
nimlich ein Maler die Jungfrau Maria oder die HL
Agathe abbilden will, wihlt er manchmal eine laszive
Hure zum Modell, und wenn er den Auftrag hat,
Christus oder Paulus abzubilden, dann zieht er dazu
irgendeinen versoffenen Taugenichts heran. Das sind
dann Bilder, die uns schneller zum Laster als zur
Frommigkeit verleiten.« Was hier stort, ist der Ver-
stofl gegen das Dekorum, die ungeheure Diskrepanz
zwischen dem Status des Modells und dem des The-
mas, wobei die Gegner der Bilder die Praxis der Ma-
ler und Bildhauer rhetorisch iibersteigerten. Wer den
Augsburger Biirger kannte und thn im Gottvater des
Votivbildes wiedererkannte, durfte mit Recht irritiert
sein. Holbein scheint auf eine gewisse Anonymitit sei-
nes Modells vertraut zu haben, sei es weil die Abneh-
mer seiner Bilder anderen Stinden angehorten, sei es
weil die Zeitgenossen noch nicht allen Stinden im
Bild dasselbe Mafl an Individualitit zugestanden und
daher das Portrit des Modells nicht vom typisierten
Kopf des Musterblatts zu unterscheiden vermochten.

Das Modellstudium diente also in einer ersten
Phase dazu, die Stifter iiberzeugend ins Bild zu setzen.

24 Hans Holbein d. A, Kopfstudie.
Berlin, Staatliche Museen, Preuflischer Kulturbesitz

25 Hans Burgkmair, Salvator (H. 55)
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26 Albrecht Diirer: Willibald Pirckheimer.
Berlin, Staatliche Museen, PreuBischer Kulturbesitz

Das Verfahren wurde dann auf das gesamte Publikum
im Bild iibertragen und damit eine Verallgemeinerung
des zuvor exklusiven Heilsversprechens erreicht. Zu-
letzt wurden auch die Hauptfiguren des Bildes der-
selben Vorgehensweise unterworfen; der unmittel-
bare Zusammenhang zwischen Adressat und Bild war
damit aufgegeben. Dafl die Aufmerksamkeit der Be-
trachter aber durch diese Rhetorik des Realismus ge-
steigert wurde, — und zwar im Bereich der Figur, nicht
im Beiwerk der Landschaft oder des Stillebens - hatte
Leone Battista Alberti lingst formuliert: »Wer sich
aber gewdhnt haben wird, in Allem, was er thut, die
Natur nachzuahmen, der wird seine Hand so geiibt
machen, dass stets, was immer er thue, dies der Natur
entnommen scheinen wird. Von welchem Belang dies
fiir den Maler sei, ersicht man daraus, dass, wenn sich
in einem Geschichtsbilde das Gesicht eines wohlbe-
kannten wiirdigen Mannes findet, dieses zuerst dic
Augen aller Beschauer des Bildes auf sich lenken wird,
auch wenn die anderen Figuren von grosserer kiinst-
lerischer Vollendung und Gefilligkeit sind: solche
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Wirkungskraft birgt das in sich, was der Natur ent-
nommen ist.«® Was Alberti hier als Beweis fiir den
groflen Nutzen des Naturstudiums anfiihrt, ist von der
Forschung meist als Beleg fiir seine uncingeschrinkte
Zustimmung zu einer Praxis aufgefalt worden, die in
Florenz - mit nur geringem zeitlichem Vorsprung ge-
geniiber dem Norden — um 1435 noch neu war und in
groflerem Ausmafd erst im letzten Drittel des Jahrhun-
derts iiblich werden sollte®. Alberti hat aber durchaus
gewuflt, dafd das Portrit eines »conosciuto et degnio
huomo« im Historienbild die Einheit stérte, wenn
alles passend zur dargestellten Handlung wiederzu-
geben sei. Den Betrachter durch Anschaulichkeit zu
iiberzeugen, war daher eher durch die Auswahl und
Synthese vieler Naturstudien zu erreichen als durch
die dirckte Ubernahme. Dies hatte Alberti im
vorausgehenden Abschnitt am Gegensatz der antiken
Maler Demetrius und Zeuxis erliutert. Wihrend De-
metrius mehr danach strebte, »die Gegenstinde natur-
treu als schén zu bilden«, habe Zeuxis die Schénheit
seines Werk durch die Auswahl nach mehreren Mo-
dellen erreicht. Die nordischen Maler hitten sich
demnach allesamt desselben Fehlers schuldig gemacht
wie Demetrius: die Dinge so gemalt, wie sie waren®.

Albrecht Diirer hat die Forderung nach dem Natur-
studium in Anlehnung an die italienische Kunstlitera-
tur mit besonderem Nachdruck vertreten. So diirfe
erst der durch sviel Kunterfetten« geiibte Maler, der
valle Ding auswendige wisse, auf das Studium nach
dem Modell verzichten: »Dann je genauer ein
menschlich Bild dem lebendigen natiirlichen Wesen
nachgemacht wiird, je besser dein Werk erscheint zu
einem solichen Gebrauch, dorzu du sein notdorftig
bist, auserwihlt.«®® Diese scharfe Ablehnung der
Ubernahme von Motiven aus einem Fundus von Mu-
stern, die in Niirnberg geliufig war, enthilt nur
scheinbar eine Bestitigung des von Holbein und an-
deren Malern des 15. Jahrhunderts geiibten Verfahrens.
Denn der Text bezieht sich auf das Studium der
menschlichen Proportion, legitimiert aber zugleich
einen Umgang mit dem Modell, der von da an in der
neuzeitlichen Malerei iiblich bleiben und ein ver-
indertes Verstindnis von der Wirkungsweise des reli-
giosen Bildes begleiten sollte.

Dies soll hier an einigen Beispielen aus Diirers
(Euvre gezeigt werden. Zuniichst: Diirer hat Studien
nach dem Modell als Portrits bekannter Personen



oder als Vertreter ihres Standes ausschlieBlich bei
denjenigen Themen verwendet, die traditionell ein
derartiges Vorgehen erforderten. Die Verchrung der
Muttergottes im >Rosenkranzfest« von 1506 und die
»Anbetung der Dreifaltigkeit« im Landaueraltar von
1511 machen die Anwesenheit eines groffen Publi-
kums, darunter auch der Stfter, nétig?. Beide Ge-
milde sind zudem keine Historien, es war daher
moglich, in der Anbetung Personen verschiedenster
Zeitalter und Stinde, wenn auch hierarchisch von ein-
ander abgesetzt, auftreten zu lassen. Die Zeichnungen
zum Rosenkranzfest kénnen auch bei diesem schein-
bar verwandten Vorgehen deutliche Unterschiede zu
den Werken zeitgendssischer Maler erhellen. Signiert
und damit der Erhaltung fiir wert befunden hat Diirer
nur die groffformatigen Pinselzeichnungen auf blauem
venezianischem Papier®. Trotz aller iiberzeugender
Lebensniihe ist hier bereits mit einer Glittung, wenn
nicht gar Typisierung zu rechnen, die Diirers Lehre
von der Erfassung der menschlichen Natur in einer
groflen Vielfalt, aber von Typen, entsprach.

Die Probe aufs Exempel erlauben die Zeichnungen
fiir ein Bildnis Willibald Pirckheimers von 1503. Die
Silberstiftzeichnung, die das Modell vermutlich selbst
mit einem drastischen griechischen Motto versehen
hat®, protokolliert Pirckheimers Gesichtsziige in ihrer
ganzen »ungestalte, verleiht dem Kopf aber trotz der
strengen Wendung ins Profil durch den zum Sprechen
gedffneten Mund eine aulerordentliche Lebendigkeit
(Abb.26). Pirckheimers Physiognomie ist ein schla-
gendes Beispiel fiir jene Extreme, vor denen Diirer in
seinen >Biichern von menschlicher Proportion« so ein-
dringlich warnt: » Dann Etlich haben gross hocket lang
und iiberhanget Nasen. Dargegen wiederum haben
Etlich ganz kurz oder murret Nasen, aufgeworfen,
dick, kolbet, die da zwischen den Augen tef hinein
sind gedruckt, oder sie sind hoch eraussen der Stirnen
geleich. Darnach haben Etlich tiefe kleine Auglein
oder hohe grosse boltzete Augen. Etlich thun ihre Au-
gen eng auf wie ein Schwein und zichen etwan ihr un-
ters Glied mehr uber sich dann die obern unter sich.
Auch sind Etlich, die zerren ihr Augen zirkelsweit auf,
also dass man in den ganzen Augstern sicht. Dann sind
Etlichen ihr Augbraen hoch erhaben ob den Augen,
den Andern liegen sie gar darauf oder hangen ihn
daruber, und sind etlich Augbraen diinn, die andern
dick ... Aber solche obbeschriebne Meinung dient als

27  Albrecht Diirer: Willibald Pirckheimer.
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mehr zu Unterschied dann zu gestalt der Hiibsche,
doch muss man solche und dergeleichen Ding wissen,
also dass man aus viel Erfahrungen mancherlei lerne.
Dann Niemand wiird wol wissen, was ein gut Gestalt
gibt, er wiss dann vor, was Ungestalt geb ...«™ Zeich-
nung und Text belegen Diirers glinzende Fihigkeit
zur Beobachtung. In der Kohlezeichnung”, die Pirck-
heimers endgiiltiges Portrit vorbereitet, wird davon
vieles zuriickgenommen (Abb. 27). Bei aller Wieder-
erkennbarkeit des so charakteristischen Profils und
kaum geschonter Fettleibigkeit wirkt der Dargestellte
durch das Weglassen von Details und die verinderte
Kopfhaltung jiinger, straffer. Sogar im Bildnis erlaubt
sich Diirer Verinderungen, die aus seiner groflen
Ubung im Naturstudium resultieren und im Histo-
rien- wie Heiligenbild auf die treffende und die
verbessernde Auswahl aus der Vielfalt der Erschei-
nungen zielen.

In dieser Weise kann er fiir seinen 1521 in Antwer-
pen gemalten HL Hieronymus™ auf ein Modell
zuriickgreifen (Abb. 28). Wie bei viclen Zeichnungen,
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28 Albrecht Diirer: Hl. Hieronymus.
Lissabon, Museo de Arte Antigua

die Diirer wihrend der niederlindischen Reise in
seine Skizzenbiicher eintrug, scheint es auch bet den
Studien nach dem o3jihrigen Antwerpener um das
Kuriosum gegangen zu sein; doch galt das Interesse
hier nicht der fremden Tracht®, sondern dem zur
Riistigkeit kontrastierenden Greisenalter des Darge-
stellten. »Der man ... alt 93 jor und gesunt und ver-
muglich zw antorff«® ist sehr wahrscheinlich mit
demjenigen identisch, den Diirer im Winter 1520/21
fiir das Modellsitzen entlohnte™. Die Zeichnungen
lassen vermuten, dal Diirer sein Modell mehrere
Posen einnehmen lief. So legte er in dem einen Blatt
die Haltung fest und gab mit eiliger Lavierung die ver-
schattete linke Schulter der Figur an. In der Aus-
fithrung entschied er sich aber fiir den Blick aus dem
Bild, zu dem er sein Modell fiir die andere Zeichnung,
eine reine Kopfstudie, angehalten hatte. (Abb. 29) Der
doppelte Zeigegestus des Heiligen, der Kopf und To-
tenschidel als Memento mori parallelisiert, schon so
ein reichlich expliziter Appell, wird noch einmal be-
stirkt. Der Verismus in der Wiedergabe des Modells
geht hier einher mit einer Intensivierung der »Anspra-
chec des Betrachters. Es ist nicht mehr festzustellen,
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welches der beiden moglichen Verfahren Diirer hier
anwandte: die Abstrakton vom Naturvorbild zum
Kopftypus™ oder - wie Holbein - die Abbildung des
typischen Kopfs. Glaubwiirdig konnte dieses Portrit
des Heiligen nur sein, wenn im Modell nur noch der
charakteristische Typus - fiir die Weisheit hohen, aber
nicht hinfilligen Alters - gesucht wurde, das Modell
mithin anonym blieb - spitestens als das Bild mit sei-
nem Besitzer nach Portugal abwanderte. Nur in der
Ilusion von Lebensnihe war der Appell des Memento
mori wirksam, konnte der Zweck des Andachtsbildes
— wie er im Blick heraus auf das einzelne Subjekt the-
matisiert wird — wieder erfiillt werden: nimlich durch
das private Uberdenken des Dargestellten (comme-
moratio) zum titigen Nachvollzug des exemplari-
schen Heiligenlebens (imitatio) aufzufordern”.

Das Eindringen des zeitgendssischen Publikums
vertrug das religiése Bild nur so lange, wie es als
Summe zu meditierender Einzelheiten begriffen
wurde. Die zahlreichen Anleitungen zur Meditation,
die seit dem ausgehenden 13.Jahrhundert in latei-
nischen und volkssprachlichen Fassungen aufkamen,
sind nicht eigentlich narrativ wie die Evangelien,
deren Text sie um eine Fiille von Einzelheiten erwei-
tern®™. Die Erziihlung wird nicht nur fiir die einzelnen
Tagzeiten aufbereitet, sie wird auch durch zahlreiche
Appelle an den Leser unterbrochen: er mége das ge-
rade vorgestellte Detail auf die Person Christi hin be-
denken. Dafl die den Evangelien beigefiigten Motive
den Wirklichkeitsbezug steigerten, aber keinen An-
spruch auf Wahrheit in der Heilsgeschichte erheben
konnten, nicht historisch waren, sondern allein fiir
die Ungeiibten eine spiter zu iiberwindende Stufe
der Meditation darstellten, wird hiufig beteuert. Der
grofle Spielraum, der der subjektiven Erfahrung des
einzelnen gelassen wird, erklirt, warum zwar einzelne
Motive der Texte in Bildern umgesetzt wurden, die
Meditationstexte aber nie als Programmschriften fiir
Bilder herangezogen wurden. Gemeinsam sind bei-
den Medien allein das Bemiithen um Vollstindigkeit
und die Struktur, die Zerlegung in Einzelheiten, die
von den Gliubigen ohne strikte Beachtung der chro-
nologisch korrekten Abfolge memoriert werden. Das
Bild, das nur auf dieser ersten Stufe der »imaginatioc
von Nutzen sein sollte, konnte daher im iuflersten
Fall auf eine Sammlung von Zeichen reduziert wer-
den. Dies gilt z.B. fiir die Arma Christi”. Doch auch



in szenischen Darstellungen konnten Zeichen die Er-
innerung an Ereignisse wachhalten, die nicht austiihr-
lich wiedergegeben wurden. So erscheint der Hahn in
Holbeins »Vorfiihrung Christi vor Pilatus< vom Kais-
heimer Altar als Verweis auf die zuvor erfolgte Ver-
leugnung Petri. Sie ist, wie Christi Verhor vor dem
Hohepriester, am Kaisheimer Altar nicht als Einzels-
zene dargestellt. In derartigen Bildern, in denen die
Einheit der Zeit und der Handlung nicht angestrebt
war, konnten die nach dem Leben studierten Figuren
als Stellvertreter der Gliubigen eine Rolle erhalten.
1504 tritt Holbein mit seinen Séhnen selbst ins Bild,
nicht etwa wie wenige Jahre spiter Diirer, um das
Gemiilde selbstbewuflt zu signieren, sondern um bei
der Taufe des Saulus anwesend zu sein und den Be-
trachter auf das Ereignis hinzuweisen®.

Schon Ludolf von Sachsen hatte auf die Gefahren
der »imaginatio« hingewiesen. »Glaube nicht, dafl all
das, was wir iiber die Worte und Taten Jesu meditie-
ren kénnen, geschrieben steht. Ich will sie Dir viel-
mehr so erzihlen, wie sie sich ereignet haben oder wie
sie sich nach frommen Glauben ereignet haben kénn-
ten, gewissen imaginativen Darstellungen zufolge, die
der Geist auf verschiedene Weise wahrnimmt
Denn die HI. Schrift zu meditieren, zu verstehen und
auszulegen, das kénnen und glauben wir auf verschie-
dene Weise zu erfiillen, sofern es nicht gegen die
Wahrheit des Lebens, der Gerechtigkeit oder der
Lehre ist, d. h. wenn es nicht gegen den Glauben oder
die guten Sitten verstofit.«* Die Anliegen der Medita-
tion hatten das Eindringen von Lebenswirklichkeit in
das Zentrum der Bilder befsrdern kénnen, so weit,
dall die Diskrepanz zwischen Modell und Thema
wihrend der Reformationszeit ein wichtiges Argu-
ment der Bilderfeinde werden sollte. Wenn zuvor die
Ausschmiickung als Hilfsmittel gestattet war, wurde
jetzt Ernst gemacht mit dem kanonischen Text der
Evangelien®. Wenn den Bildern noch ein Nutzen zu-
gebilligt wurde, dann hatten sie die s>res gestae der
Evangelien ohne ausschmiickende, nicht auf dem Text
beruhende Episoden zu vergegenwirtigen. Nicht nur
die wohl bekannte Emanzipation der Kunst zur Wis-
senschaft, der Wettbewerb mit den Texten von der
Parallelisierung mit der Rhetorik bis zum aristoteli-
schen Einheitsbegriff des Dramas, sondern auch die
neuen Anspriiche an die Darstellung der biblischen
Historie haben zur Verinderung der religiosen Male-

29 Albrecht Diirer: Kopfstudie.
Berlin, Staatliche Museen, PreuBischer Kulturbesitz

rei beigetragen. Erasmus wollte als Zutat zum Text
nur noch genehmigen, was den Schauplatz beschrei-
ben und damit zur niheren Bestimmung der Hand-
lung beitragen konnte. An die Stelle der scommemo-
ratioc zahlreicher Umstinde mufite so die Illusion von
Wirklichkeit treten. Dies war — gleich ob es sich um
die vielfigurige Historie oder um die Reprisentation
der einzelnen verehrungswiirdigen Gestalt handelte -
nur durch die erzihlerische Einheit des Bildes zu er-
reichen® und konnte daher nicht auf die Parerga be-
schrinkt werden. Die Ubertragung des Modellstudi-
ums von den Nebenfiguren eines Publikums im Bild
auf die Hauptakteure steigerte die Uberzeugungs-
kraft, sobald die Maler vom Modellportrit zum tref-
fenden Typus fanden; sie verschob aber die »res sacrae«
in das Spannungsfeld zwischen Naturnachahmung
und kiinstlerischer Einbildungskraft. Damit hatte die
Imagination, die zugunsten der in der Schrift iiber-
lieferten Fakten eingeschrinkt werden sollte, nur das
Subjekt gewechselt. Den Anspriichen der Theologen
hat das neuzeitliche Historienbild daher nicht entspre-

chen kénnen.
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wissenschaft 30, 1976, S. 3-20; Derselbe: Katalog der Zeichnun-
gen im Kupferstichkabinett Basel, Teil 1. Das 15. Jahrhundert,
Hans Holbein der Altere und Jorg Schweiger, die Basler Gold-
schmiederisse, Basel/Stuttgart 1979.

Z.B. Petrarca, Griseldis sowie De claris mulieribus, beide bei
Johann Zainer 1473 (Albert Schramm: Der Bilderschmuck der
Frithdrucke 5, Drucke von Johann Zainer in Ulm, Leipzig 1923,
Taf.3/4 und Taf.6, Nr.18; Peter Amelung: Der Frithdruck im
deutschen Stidwesten, Bd.1, Ulm, Stuttgart 1979, Nr.1t und
Nr.9, S.76ff); Rodericus Zamorensis: Spiegel des mensch-
lichen Lebens {Schramm Bd. 2, Drucke von Giinther Zainer in
Augsburg, 1920, Taf. 94 ff; vgl. Ernst Weil: Der Ulmer Holz-
schnitt des 15.Jahrhunderts, 1923, Abb.15); Ludwig Schongauer
zugeschrieben: Altar aus dem Wengenkloster (Alfred Stange:
Kritisches Verzeichnis der deutschen Tafelbilder vor Diirer 11,
Miinchen 1970, S.130, Nr.599; Bruno Bushart: Studien zur
altdeutschen Malerei. Erginzungen und Berichtigungen zu
Alfred Stange »Deutsche Malerei der Gotike, vin. Band,
Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 22, 1959, S.142: Boccaccio-
meister).

Kat. Augsburg 1965, Nr.10, S.64; vgl.z.B. die Medaille Pi-
sanellos zu Vittorino da Feltre (Georg Habich: Medaillen
der italienischen Renaissance, Stuttgart/Berlin 1922, S.38f,
Taf.11,1) sowie das Gemilde im Urbiner Studiolo von Justus
van Gent und Pedro Berruguete (Micheline Comblen-
Sonkes/Philippe Lorentz: Corpus de la peinture des anciens
pays-bas méridionaux. 17 Musée du Louvre/Paris, Briissel
1995, S. 95 i, bes. S.125 £, Taf.144).
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Als Joachim in »Mariae Tempelgang« (L. 52), eine Szene, die mit
Holbeins »Tempelgang« vom Weingartner Altar weitgehend
itbereinstimme, als Joseph in der »Vermihlung: (L.53). Zum
Verhiltnis Holbein - Meckenem vgl. Fritz Koreny: Das
Marienleben des Israhel van Meckenem. Israhel van
Meckenem und Hans Holbein d. A, in: Israhel van Meckenem
und der deutsche Kupferstich des 15.Jahrhunderts, Bocholt
1972, S. 51-70.

Lieb/Stange 1960, Abb.19. Die Vorlage fiir die Figur samt dem
stiitzenden Johannes entstammt vielleicht Dirc Bouts’ >Pas-
sionsaltarc in Granada (Belting/Kruse 1994, wie Anm.4,
Nr.14of, S.207£).

Colin Eisler: Aspects of Holbein the Elder’s Heritage, in: FS
Gert van der Osten, Kéln 1970, S.149-158, Abb.1f.
Lieb/Stange 1960, Nr.29d, Abb.g7.

Miinchen, Bayerische Staatsgemildesammlungen.
Beutler/Thiem 1960, wie Anm.18, S.83f; Kat. Augsburg 1965,
Nr.186, S.159, Abb.187.

H.A.Schmid: Holbein-Studien, Zeitschrift fiir Kunstge-
schichte 10, 1941/42, S.14.

Vgl. Peter Halm: Hans Burgkmair als Zeichner, Teil 1: Un-
bekanntes Material und neue Zeichnungen, Minchner Jahr-
buch 13, 1962, S.75-162; Fritz Koreny: Hans Burgkmair d. A. -
unbekannte Zeichnungen. Uberlegungen zu einem verlore-
nen Werk altniederlindischer Malerei, Jahrbuch der kunsthi-
storischen Sammlungen in Wien 78, 1982, S.35-68.
Lieb/Stange 1960, Nr.74, Abb.152f; Faik 1979, S.79, Nr.164;
zum Verhiltnis zu Hugo van der Goes vgl. Friedrich Winkler:
Das Werk des Hugo van der Goes, Berlin 1964, S.21, Anm.1.
Die Pose des Mohrenké&nigs mit seinem Pagen geht auf eine
Komposition Jan van Eycks zuriick (Anne Markham-Schulz:
The Columba-Altarpiece and Roger van der Weyden’s Stylistic
Development, Miinchner Jahrbuch 22, 1971, S.63 ff,, Abb. ).
Edmund Schilling: Stidelsches Kunstinstitut Frankfurt am
Main. Katalog der deutschen Zeichnungen. Alte Meister,
Miinchen 1973, Bd.1, Nr.114, S.31ff;; Eduard His (Hg.): Hans
Holbeins's des Alteren Feder- und Silberstifizeichnungen in
den Kunstsammlungen zu Basel, Bamberg, Dessau, Donau-
eschingen, Erlangen, Frankfurt a. Main, Kopenhagen, Leipzig,
Sigmaringen, Weimar, Wien, Niirnberg 1885, Taf.3 und 49;
auch fiir dieses Werk diente ein (verlorenes) Retabel des Hugo
van der Goes als Vorlage (Winkler 1964, wie Anm. 30, S.189).
Die Prominenz der Augsburger Patrone, der Hil. Magdalena
und Katharina sowie das Auftreten des Hl. Dominikus macht
die Bestimmung des Retabels fiir eine Augsburger Domini-
kanerkirche (St. Magdalena, St. Katharina) wahrscheinlich.
Signiert sind nur wenige Zeichnungen: die Apostel Petrus und
Paulus (Berlin, Kupferstichkabinetr; Kat. Augsburg 1965,
Nr.68, S.103, Abb.68); eine Serie mit zehn Heiligen (Basel,
Kupferstichkabinett, Lieb/Stange 1960, Nr.63-72, Abb.141~
150; Falk 1979, Nr.152-161 mit der Bestimmung als Buch-
illustration); Muttergottes und Christus als Salvator (Wien,
Albertina, Licb/Stange 1960, Nr.ss5f, Abb.133f), sowie die
trauernde Maria und Johannes, Kopien nach Holbeins
Zeichnungen, Entwiirfen oder Nachzeichnungen nach Statu-
etten. Die zugehorige >Magdalena« ist nicht signiert (Basel,
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Kupferstichkabinett, Lieb/Stange 1960, Nr.6of, Nr.87
Abb.138f, Abb.168; Falk 1979, Nr.230-232). Die Zeichnungen
unterscheiden sich in der Technik erheblich. Die Form und
der Ort der Signatur sind allerdings — im Gegensatz zu den
Gemilden - identisch: ein Monogramm aus einem unten im
Zentrum angebrachten »He.

Berlin, Kupferstichkabinett, recto und verso desselben Blatts;
Lieb/Stange 1960, Nr.1igf, Abb.196f. Fiir den zugrunde-
liegenden Portrittypus vgl. Kunsthistorisches Museum. Kata-
log der Gemildegalerie. Portritgalerie zur Geschichte Oster-
reichs von 1400 bis 1800, Wien 1982, Kat, Nr. 20, S.62, Abb. 38.
Das Bild zeigt den 7jihrigen Karl v,, es ist demnach 1507 ge-
malt. Die Kopie nach einem Bildnis der Maria von Burgund
laf¢ sich aus dem Frankfurter Blatt zum Allerheiligenretabel
sowie aus einer ebenfalls in Frankfurt aufbewahrten Teilkopie
nach diesem Blatt erschlieen (Schilling 1973, wie Anm.3r,
Nr.114, Nr.116, S.3ff). Fiir den Portrittypus vgl. Kat. Portriit-
galerie 1982, Nr.193£,, S. 225 ff.

Zur Visierung und ihrer Funktion vgl. Hans Huth: Kiinstler
und Werkstatt der Spitgotik, Augsburg 1923, S.26 £, S.36-54.
Eichstitt, Diszesanmuseum (Lieb/Stange 1960, Nr.3¢c, Abb.6)
und Basel, Kupferstichkabinett (Lieb/Stange 1960, Nr.s0,
Abb. 128; Falk 1979, Nr.145).

Uber die Ubertragungsverfahren, die Holbein d.A. anwandte,
ist nichts bekannt. Unterzeichnungen sind mit bloflem Auge
sichtbar, aber bisher nicht dokumentiert. Zu den von Holbein
d.]J. praktizierten Verfahren vgl. Jiirg Meyer zur Capellen:
Hans Holbeins sLais Corinthiaca¢, Zeitschrift fiir Schweize-
rische Archiologie und Kunstgeschichte 41, 1984, S.22-33;
Maryan Ainsworth: >Paternes for phisioneamyes«: Holbeins’s
portraiture reconsidered, Burlington Magazine 132, 1990,
S.173-186. )
Die einzige Ausnahme bildet als Clair-Obscur-Zeichnung auf
braunrotem Grund der 1508 datierte Marientod, wohl die
AuRenseite eines rechten Fliigels fiir ein Retabel (Basel,
Kupferstichkabinett, Falk 1979, Nr.165).

Das Gemilde aus der Dominikanerinnenkirche St.Katharina,
Augsburg, Staatsgalerie (Lieb/Stange 1960, Nr.15, Abb.38;
Goldberg 1978, S.131ff); die Zeichnungen in Basel, Kupfer-
stichkabinett (Lieb/Stange 1960, Nr.57f., Abb.135 £; Falk 1979,
Nr.150f). Beide Zeichnungen sind beschnitten, Reste der un-
ten bzw. oben angrenzenden Szenen sind noch erkennbar.
Dafl Holbein gelegentlich Schwierigkeiten hatte, den zavor
gesetzten Rahmen einzuhalten, zeigen auch die HIL Christo-
phorus und Georg in Basel (Falk 1979, Nr.152£). Sie sind im
iibrigen die einzigen aus der zehn Blatt umfassenden Serie, in
denen die Standfliche freihindig, nicht mit dem leicht auf den
Rahmen abzupassenden Zirkel angelegt wurde.

Basel, Kupferstichkabinett (Lieb/Stange 1960, Nr.106, Abb.183,
Falk 1979, Nr.165). Fiir den Johannes vgl. den Kopf eines nie-
derblickenden jungen Mannes, ebenfalls in Basel (Lieb/Stange
1960, Nr.155, Abb.231, Falk 1979, Nr.170), fiir den ilteren Apo-
stel mit Buch ganz links ein Blatt in Bamberg, Staatsbibliothek
(Lieb/Stange 1960, Nr.287, Abb.350).

Privatbesitz, Lieb/Stange 1960, Nr.218, Abb.296. Vgl. Schilling
1973 (wie Anm. 31), S.31ff.
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Zum umgekehrten Ergebnis kommt Landolt 1960, S.19£: das
Verfahtren sei »so zu denken, dafl der Akt der kiinstlerischen
Gestaltung durch das Modell {nicht durch die Konzeption des
Tafelbildes) provoziert wurde und daf} das Resultat, die Zeich-
nung, bei Gelegenheit und mit der Absicht der Verleben-
digung fiir Tafelbilder (und dort vor allem fiir Assistenzfigu-
ren) Verwendung fand.«

Zeichnungen in Paris (Louvre) und Berlin (Kupferstichkabi-
nett). Vgl. Edeltraut Rettich: Bernhard Strigel. Herkunft und
Entfaltung seines Stils, Diss. Freiburg, Freiburg 1965, S.159,
S.199ff; Gertrud Otto: Bernhard Strigel, Miinchen 1964,
Abb.16f., Abb.158f.

Dieses Motiv kehrt wieder im Henker der »Paulsbasilikac
(1503/04, Lieb/Stange 1960, Nr.24a, Abb.88).

Z.B. Martin Schongauer (L.32); Meckenem (L.160);
Meckenem (L.280, nach Holbein?). Vgl auch den Salvaror
mitsamt umlaufender Inschrift im Augsburger Plenar, Augs-
burg, Giinther Zainer, 1473 (Schramm (wie Anm.z0) Bd.z,
Nr.299). Holbeins Interesse an »wahren Abbildern< Christi und
der Muttergottes bezeugen die Zeichnungen in der Albertina,
Wien (Lieb/Stange 1960, Nr.55f., Abb.133f,, zur Vorlage vgl.
George EHill: The Medallic Portraits of Christ, the False
Shekels, the Thirty Pieces of Silver, Oxford 1920; Georg Habich:
Zum Medaillenportrait Christi, Archiv fiir Medaillen- und Pla-
kettenkunde 2/3, 1920721, S.69—~78). Das Christusbild rekon-
struiert hier die Ziige Christi nach dem Lentulusbrief, der 1500
und 1511 mit Holzschnitten Hans Burgkmairs (H.52 (B.20),
H. 55) gedruckt wurde (zum Text vgl. E.von Dobschiitz: Chri-
stusbilder. Untersuchungen zur christlichen Legende, Leipzig
1899, Bd. 2, S.308"*{f). Vgl. auch die Kopie nach der Madonna
del Popolo, Hindelang (1493, Lieb/Stange 1960, Nr.6, Abb.9;
Peter Strieder: Hans Holbein der Altere und die deutschen
Wiederholungen des Gnadenbildes von S.Maria del Popolo,
Zeitschrift fir Kunstgeschichte 28, 1953, S.252-267).

Vgl. fiir die Wendung der Christusfigur in die Vorderansicht,
bei sonst deutlicher Anlehnung an den Bildtypus Martin
Schongauers (L.20) auch das Blatt aus der Passionsfolge des
Meisters A.G. (B.5s).

Vielleicht kannte Holbein dieses Prinzip nur aus der
schwicheren Spiegelung in der »Passion«< des Meisters A. G. So
zeigt nicht nur die »Gefangennahmes, sondern auch das >Ver-
hor durch Kaiphasc Motive aus dessen Passion (Verhdr durch
Pilatus, Christus und der Anfiihrer der Soldaten, B.6), die sich
bei Martin Schongauer nicht finden.

Zum Malchus mit Helm als Motiv nach Ludolf von Sachsen
und oberdeutschen Bearbeitungen vgl. Dietmar Liidke: Der
Meister der Karlsruher Passion und sein Werk, in: Die Karls-
ruher Passion. Ein Hauptwerk Strafburger Malerei der Spit-
gotik, Karlsruhe 1996, S. 45; Stefan Roller: Ein verlorenes Werk
des Meisters der Karlsruher Passion, ebenda, S.132 ff.
Lieb/Stange 1960, Nr.17¢, Abb.51. Heinrich Weizsicker: Die
Kunstschitze des ehemaligen Dominikanerklosters in Frank-
furt am Main, 1923, Taf.1-9.

Lieb/Stange 1960, Nr. 21, Abb. 71.

Elisabeth Roth: Der volkreiche Kalvarienberg in Literatur und
Kunst des Spitmittelalters, Berlin 1958, S.120 ff., beschreibt der-
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artige Formen der Bilderzihlung als Eigenart der spitgotischen
Tafeln und fiihrt sie auf den Wunsch »viel sehen zu wollen«
zuriick.

Norfolk, Chrysler Museum und Berlin, Kupferstichkabinett
(Wolfgang Pfeiffer: Das Patrizierportrit der Sammlung Chrys-
ler von Hans Holbein d. A., Pantheon 24, 1966, S.140 ff.; Bruno
Bushart: Hans Holbein der Altere, Augsburg 1987 S.124f;
Lieb/Stange 1960, Nr.260, Abb.334).

Fedja Anzelewsky: Diirer. Werk und Wirkung, Erlangen 1988,
Abb.56/57.

Goldberg 1978, S.82ff.

Lieb/Stange 1960, Nr.186, Abb.265; Nr.178, Abb.2s5; Nr.187,
Abb. 266; Nr.188, Abb.267. Nr.188 (Kopenhagen) ist Kopic von
Nr.187, Berlin. Eine weitere Kopie des Profilbildnisses (in brau-
net Feder) liegt in Paris (Emmanuel Starcky: Musée du Lou-
vre, Cabinet des Dessins, Inventaire général des dessins des
écoles du nord. Supplément, Paris 1988, Nr. 38, S.47).

Auch fiir die Kreuzigung Petri ist eine Kopfstudie erhalten:
schlafender alter Mann, Silberstift (Berlin, Kupferstichkabinett,
Lieb/Stange 1960, Nr.283, Abb. 365).

Die Ulrichsvita wurde 1516 im Auftrag des Klosters St. Ulrich
und Afra in lateinischer und deutscher Ausgabe von Silvanus
Otmar gedruckt (Gloriosorum Christi confessorum Uldarici et
Symperti, nec non beatissime martyris Aphre ... historie, nicht
paginiert).

%8 Augsburg, Staatsgalerie. Goldberg 1978, S.76 ff. Zur Datierung

um 1508 vgl. S.79. Zeichnungen: Profilbildnis eines birtigen Man-
nes, Silberstift, weifd gehéht, mit Tusche iiberarbeitet (Berlin,
Kupferstichkabinett, Lieb/Stange 1960, Nr.281, Abb.366; Kat.
Augsburg 1965, Nr.9o, Abb.9s); derselbe Mann in Dreiviertel-
ansicht, mit Kappe, Silberstift (Mailand, Ambrosiana, Lieb/
Stange 1960, Nr.282, Abb. 367); derselbe Mant en face, Silberstift
(Donaueschingen, Fiirstenbergische Galerie; His 1885 (wie
Anm.36), Nr. xxix; Elisabeth Kodlin-Kern: Die Bildniszeich-
nungen Hans Holbeins d.A. Ein Deutungsversuch ihres
kiinstlerischen Gehaltes, Diss. Basel 1952, Lorrach 1953, S.52;
nicht bei Lieb/Stange).

Vgl. Joseph L. Koerner: The Moment of Self-Portraiture in
German Renaissance Art, Chicago/London 1993, S.104 ff; Bel-
ting/Kruse 1904 (wie Anm. 4), S.53ff.

Vgl. Anm. 45.

Zwingli: Auslegung des 20. Artickel, 1523 (Werke 1, S. 218) und
Eine Antwort, Valentin Compar gegeben, 1525 (Werke 1v,
S.145 £). Zur Deutung unter Bezug auf die Kleiderordnungen
der oberdeutschen Stidte vgl. Michael Baxandall: The Lime-
wood Sculptors of Renaissance Germany, New Haven/Lon-
don 1980, S.88 ff.

Erasmus, Modus orandi, 1524, Opera Bd.V (wie Anm.2),
Sp.1120A-1121B: ... deinde sanctos non ea forma repraesenta-
tos, quae ipsis digna sit. Siquidem pictor expressurus Virginem
Matrem, aut Agatham, nonnumquam exemplum sumit a las-
civa meretricula; et expressurus Christum aut Paulum, propo-
nit sibi temulentem quempiam ac nebulonem. Sunt enim ima-
gines quae citius provocant ad lasciviam, quam ad pietatem.
Leone Battista Alberti’s kleinere kunsttheoretische Schriften,
iibersetzt, erliutert ... von Hubert Janitschek, Wien 1877, S.152.
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(della pittura). Im lateinischen Text, hg. von Cecil Grayson,
London 1972, S.100.

% Z.B. Enrico Castelnouvo: Das kiinstlerische Portrit in der Ge-
sellschaft [1973], Frankfurt 1993, S.25 ff. Die umfassendste Ana-
lyse des Phinomens enthilt Creighton Gilbert: Rezension zu
John Pope-Hennessy 1966, Burlington Magazine 110, 1968,
S.278-285.

¢ Alberd 1877 (wie Anm. 63), S.150 ff., Alberti 1972 (wie Anm. 63),
S.98.

 Entwurf zum >Asthetischen Exkurs, K.Lange/F. Fuhse: Dii-
rers Schriftlicher Nachlafl, Halle 1893, S.2461. Vgl. auch die
»Vier biicher von menschlicher Proportion« 1527, Lange/Fuhse
1893, S.226. Dazu: Erwin Panofsky: Diirers Kunsttheorie vor-
nehmlich in ihrem Verhiltnis zur Kunsttheorie der Italiener,
Berlin 1915, S.174 ff.

%7 Prag, Nationalgalerie (Fedja Anzelewsky: Albrecht Diirer. Das
malerische Werk, Berlin 21991, Nr. 93, S.191f£.); Wien, Kunst-
historisches Museum (Anzelewsky 1991, Nr.118, S.230ff; zu-
letzt: Albrecht Diirer im Kunsthistorischen Museum Wien,
‘Wien/Mailand 1994).

® Eriedrich Winkler: Die Zeichnungen Albrecht Diirers,
Bd.1—4, Berlin 1936-1939, Nr. 382, Nr.380.

5 W.268. Vgl. zuletzt Fedja Anzelewsky/Hans Mielke: Kriti-
scher Katalog der Zeichnungen. Staatliche Museen Preufi-
scher Kulturbesitz, Berlin 1984, S.35, Nr.32.

™ Diirer 1528, nach Lange/Fuhse 1893 (wie Anm. 66), S.211f.

1 W, 270; Anzelewsky/Mielke 1984 (wie Anm.69), S.37, Nr. 34.

72 1 issabon, Museu nacional de Arte antiga; das Verhiltnis zum
Hl. Hieronymus des Quinten Massys ist umstritten. Fiir eine
frithe Datierung des Massys plidiert u.a. Larry Silver: The
paintings of Quinten Massys with Catalogue raisonné, Oxford
1984, N1.28, S.218£, fiir den Zusammenhang mit der Pastoral-
theologie des Erasmus S.115f. Fiir Diirers Anrecht auf die Er-
findung des Typus vgl. besonders Erwin Panofsky: Das Leben
und die Kunst Albrecht Diirers (1943), Miinchen 1977, S.183 £,
Anzelewsky 1991 (wie Anm.67) Nr.162, S.263 ff.

™ Z.B. Blatt mit zwei Frauen aus Bergen und Ter Goes, W. 770.

™ \X. 788.

7> Tagebuch der niederlindischen Reise, hg.v. Hans Rupprich:
Diirer. Schriftlicher Nachlaf, Berlin 1956, Bd.1, S.164, Z.55f.
»Item hab 3 stiiber dem mann geben, den ich conterfet hab.«
Keine Finigkeit besteht in der Frage, ob itberhaupt eine oder
welche der beiden Kopfstudien nach dem Leben gezeichnet
wurde, denn Diirer verwendete hier grofie Blitter violett grun-
dierten Papiers und zeichnete darauf mit dem Pinsel in
Schwarz und weiller Hohung, wogegen die Skizzenbiicher in
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Silberstift oder Feder ausgefithrt sind (zusammenfassend zu
diesem Problem: Anzelewsky/Mielke 1984, wie Anm.60,
S.107f,, Nr.104.). Nur noch einmal hat Diirer wihrend seines
Aufenthalts in Antwerpen cine ihnliche Technik verwendet:
fiir das Portrit seines Freundes Rodrigo de Almada, dem er den
Hieronymus schenken sollte (W, 813, zuletzt Anzelewsky/
Mielke 1984, S.108f., Nr.105). Vgl. Tagebuch der niederlindi-
schen Reise, Rupprich 1956, Bd.1, S.167, Z.292ff, S.166,
Z.233ff. (beides Eintrige nach dem 16.3.1521). Diese Zeich-
nung kann in Anwesenheit des Modells begonnen sein, wurde
aber in den Details der Kleidung, ctwa der raffinierten Wie-
dergabe des Pelzkragens als Negativ aus dem dunklen Grund
zu einer brillanten Demonstration der Clair-Obscur-Technik.
Das Hell-Dunkel hat Diirer in den Studien fiir den
Hieronymus dagegen ausschlieBlich zur Darstellung der pla-
stischen Werte auf dem relativ dunklen Papier eingesetzt.

7 Vgl. dazu auch die Studien zum Helleralear, W. 448-465.

77 Vgl. Fritz Oskar Schuppisser: Schauen mit den Augen des Her-
zens. Zur Methodik der spitmittelalterlichen Passionsmedi-
tation, besonders in der Devotio Moderna und bei den
Augustinern, in: Walter Haug/Burghart Wachinger: Die Pas-
sio Christi in Literatur und Kunst des Spitmittelalters, Ttibin-
gen 1993, S.174 ff.

% Belting 1081, (wie Anm.4), S.77ff.

7 Suckale 1977 (wie Anm. 4), bes.S.1881f.

8 Basilica San Paolo fuori le mura, Augsburg, Staatsgalerie; Gold-
berg 1978, S.151 ff.; zu Formen der Signatur besonders bei Dit-
rer vgl. Koerner 1993 (wie Anm. 59), S.104 ., bes.S.112 ff.

8 L udolf von Sachsen 1865 (wie Anm.13), S.4: Nec credas quod
omnia quae Christum dixisse vel fecisse meditari possumus
scripta sunt, sed ad majorem impressionem ea tibi sic narrabo
prout contingerunt, vel contingisse pie credi possunt, secun-
dum quasdam imaginativas repraesentationes, quos animus
diversimode percepit. ... Nam circa divinam Scripturam me-
ditari, intelligere, et exponere, multifarie possumus prout cre-
dimus expedire, dummodo non sit contra veritatem vitae, vel
justitiae, aut doctrinae, id est, non sit contra fidem, vel bonos
mores. Grundlage dieser Auffassung ist Jh 21, 25: Sunt autem et
alia multa quae fecit Iesus. Quae si scribantur per singula, nec
ipsum arbitror mundum capere eos qui scribendi sunt libros.

8 Hermann Schiissler: Der Primat der Heiligen Schrift als theo-
logisches und kanonistisches Problem im Spitmittelalter,
Wiesbaden 1977, S.74ff, S.270ff; Schuppisser 1993 (wie
Anm.77), S.185, am Beispicl Gert Grootes, S.186.

8 Zum Verhiltnis von Zeit und Ort, am Beispiel Jan van Eycks:
Belting/Eichberger 1983 (wie Anm. 4), S.541f.



