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Inventar Dep. 527. Depositum der Zentralbibliothek
Ziirich seit 1901. Malerei auf Lindenholz, 102 X 138 cm.

2 Johann Caspar Fiissli, Geschichte der besten Kiinstler in
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der Schweiz, Bd. I, Ziirich 1769, S. 30.

Friedrich Salomon Vigelin von Ziirich (1837-1888), seit
1870 Professor fiir Kunstgeschichte an der Universitit
Ziirich. Lit.: HBLS VI1.283 No. 3; Walter Betulius, Fr. Sal.
Vogelin, Diss. phil. Universitit Ziirich, Winterthur 1956.
Frankfurter Zeitung 1871, Nr. 244, Sp. 3-4.

Die Ziircher Tischplatte von 1515

Die bemalte Tischplatte — ein rein profanes Kunstwerk — muss vorldufig
den Ausgangspunkt aller Forschungen iiber Hans Herbst als Kiinstler
bilden, da sie — soweit unsere Kenntnis heute reicht — das einzige ganz
erhaltene und fiir ihn gesicherte Werk darstellt! (Falttafel I, Abb. 1 und 4).
Hat man ihn als Maler bis dahin als einen letzten Vertreter der religitsen
Basler Kunst im vorreformatorischen Zeitalter gehalten, ihn als spitesten
Gotiker begriffen, so verdringt das fiir ihn gewonnene Gemilde diese
Ansicht und ermoglicht eine neue Beurteilung.

Die Zuschreibung

Bis 1966 hielt man den bemalten Ziircher Tisch fiir das friitheste der erhal-
tenen sicheren Malwerke von Hans Holbein d. J. Diese Zuschreibung
stiitzte sich auf eine dreihundert Jahre alte Tradition. Irgendwelche Zwei-
fel an Holbeins Autorschaft waren bis zur Neuentdeckung der Malerei
anno 1870 durch Friedrich Salomon Végelin nie laut geworden, es sei
denn, man interpretiere eine Randbemerkung Johann Caspar Fiisslis von
17692 in diesem Sinn. Fiissli sagte im Anschluss an Sandrarts Zitat iiber
die Tischplatte: «Diese Arbeit (wenn sie anders von Holbein) kann einen
Beweis von der Armuth unsers Kiinstlers abgeben, indem er, um seinen
Unterhalt zu haben, genothigt worden, Tischblitter zu mahlen.» Der
erste Kunsthistoriker, der sich kritisch mit dem Werk auseinandersetzte,
Friedrich Salomon Vogelin von Ziirich?, ist der einzige geblieben, dem
die Differenzen zur Malweise von Holbeins Werken der ersten Basler
Jahre aufgefallen sind. Er schrieb in seiner ersten Publikation des «Hol-
beintisches» (1871): «Die Malerei kann man kaum mit einem der bekann-
ten und anerkannten Werke Holbeins vergleichen . . . Es ist freilich eine
eigenthiimliche Zumutung, ein solches Werk einem siebenzehnjihrigen
jungen Manne zuzuschreiben, und wir selbst haben uns Anfangs gegen
diesen Gedanken gestrdubt.»* In dem 1878 in Wien erschienenen Tafel-
werk liess er das biographische Gegenargument fallen, unterstrich aber
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das maltechnische: «Die Art der Malerei stimmt allerdings wenig mit
Holbeins sonstiger bekannter Technik; insbesondere contrastirt der
pastose Auftrag der Farben auffallend mit Holbeins spéterer zarter Pinsel-
fithrung. Indessen haben wir hier eben sein Erstlingswerk, fiir das seine
spitere Technik nicht massgebend sein kann.»® Im weiteren verweist
Vogelin auf die Stilanalogie mit den Illustrationen zum «Lob der Narr-
heit» von Hans Holbein d. J. aus der Jahreswende 1515/16, eine in der Tat
auffallende Verwandtschaft, iiber die noch ausfiihrlich zu sprechen sein
wird, weil man heute geneigt ist, einen Teil der Randzeichnungen eben-
falls Herbst zuzuschreiben. Die Sicherheit in der Zuweisung der Tisch-
platte an Holbein, trotz der bemerkten Stildifferenzen, erwuchs Vigelin
aus dem allgemeinen Urteil der grossen Holbeinausstellung in Dresden
1871, wo der Tisch auf seine Veranlassung erstmals ausserhalb von Ziirich
ausgestellt worden war und wo «keine einzige Stimme sich erhob, die
daran zweifelte, dass wir hier ein Jugendwerk Holbeins vor uns haben».
Alfred Woltmann, erster Holbeinforscher jener Zeit, der die Tischplatte
gerade noch in die zweite Auflage seiner Holbeinmonographie aufneh-
men konnte (1874)7, sagte iiber den Stil lediglich: «Dem Beschauer tritt
doch eine ausserordentlich leichte und bewegliche Empfindung entge-
gen.» Paul Ganz (1950) dusserte sich folgendermassen®: «Der realistisch-
genrehafte Illustrationsstil und die pastose Malweise finden sich nicht nur
in der Kunst des Vaters, sie sind Gemeingut der spétgotischen Tafelmale-
rei in Augsburg und sowohl den Werken Burgkmairs und des J6érg Breu
d. A. wie denen des Leonhard Beck zu eigen.» In diesem Zusammenhang
zitierte Ganz? die von Ernst Buchner verfassten Artikel in der Anthologie
iiber «Die Augsburger Kunst der Spitgotik und der Renaissance»!?
(1928), wo aber keine direkte Bezugnahme auf die Tischplatte zu finden
ist. Wilhelm Stein (1929)!! ahnte vielleicht eine gewisse Diskrepanz zwi-
schen Tischmalerei und Holbeinstil, wenn er in seinem vorziiglichen
Buch meint: «Wo Holbein wirklich streut, da muss dieses Streuen der
besondere Witz der Sache sein, so im Mittelstiick der Tischplatte fiir den
Bannerherrn Bér . . . So wenig Holbein je in einer Darstellung breit und
lasslich ist, so wenig ‘komponiert’ er je im Sinn einer mosaikartigen oder
konstruierten Wirkung.» Gerade das war aber beim Tisch der Fall. Alle
itbrigen Forscher nehmen kommentarlos die Platte fiir Holbein in
Anspruch, mitunter sogar als «erstes gesichertes» Malwerk. Zuletzt ist sie
auf der Basler Holbeinausstellung von 1960'? ohne irgendwelche Ein-
schrinkung als Frithwerk des jungen Holbeins vorgefiihrt worden.

Den Beweis fiir die Autorschaft Holbeins erkannte man seit Vogelin in
den zwei vorhandenen Kiinstlersignaturen. Im mittleren Feld der Platte
befindet sich unter den zahllosen verstreuten Gegenstinden, die offen-
sichtlich als Trompe-I’ceil gedacht sind, ein gefalteter Brief mit Papiersie-
gel, auf welchem (nach Friedrich Salomon Vigelin) «ganz deutlich die
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S. Vogelin, Der Holbein-Tisch auf der Stadtbibliothek in
Ziirich, Wien (Verlag der Gesellschaft fiir vervielfalti-
gende Kunst) 1878, S. 6 [des Begleittextes zum Mappen-
werk]. Der gleiche Text erschien schon 1872: Verzeichniss
von Gemilden, Zeichnungen u.s.w. aus Privatbesitz [Aus-
stellung der Kiinstlergesellschaft Ziirich in der Tonhalle,
ab 4. September 1872], Ziirich 1872, S. 40.

S. Vogelin, Der Holbein-Tisch [s. Anm. 5|, S. 6-7. —
Ziircher Ausstellung 1872 [s. Anm. 5], S. 42 - Im Katalog
der Dresdener Holbeinausstellung figuriert der Tisch
nicht, weil er erst nach Redaktionsschluss dahin geliefert
wurde.

A. Woltmann, Holbein und seine Zeit, 2. Aufl., Leipzig
1874, S. 113.

ZAK 11, 1950, S. 41. - Ahnlich in: Paul Ganz, Hans
Holbein, Die Gemilde. Eine Gesamtausgabe, Phaidon-
Ausgabe, Basel 1950, S. 244 (zu Nr. 152).

s. Anm. 8: Phaidon-Ausgabe S. 245.

Augsburger Kunst der Spitgotik und der Renaissance,
Beitrdge zur Geschichte der deutschen Kunst II,
Augsburg 1928, S. 1, 133, 273, 388.

Wilh. Stein, Holbein, Berlin 1929, S. 22.

Die Malerfamilie Holbein in Basel, Ausstellung im Kunst-
museum Basel, Basel 1960, S. 168, Nr. 132.
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Abb. 1

Die Tischplatte vor der Restaurierung, Zustand um 1940
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Umschrift zu erkennen ist: HANS HO . . . .. 13 (Abb. 2). Mit den fiinf
Punkten wollte er wohl die fehlenden Buchstaben LBEIN andeuten. Es
erscheint unbegreiflich, wieso P. Ganz in seiner letzten Ausserung zur
Tischplatte (1950)'* auf dem Siegelstempel <HANS.HOL . .. » lesen
konnte. Er korrigierte damit die allenfalls noch vertretbare Lesung
«HANS HO . . ... », wie er sie in der im gleichen Jahr erschienenen
Phaidon-Ausgabe gegeben hatte.

In der Nihe des Briefes ist das zum Siegel passende Petschaft gemalt, wo
Vigelin die Initialen HH entdeckte!® (Abb. 3). Fiir die Datierung des
Bildes in die «erste Halfte des Jahres 1515» stiitzte sich Vogelin auf das in
der Tischmitte angebrachte Allianzwappen (Frontispiz und Abb. 5). Die
Verbindung der beiden Schilde Baer und Brunner von Basel ldsst sich
allein mit Hans Bir und seiner Frau Barbara Brunner aufschliisseln. Hans
Bir verliess Basel am 25. Juni 151519 als Fihnrich des zweiten Kontingents
der nach Oberitalien bestimmten Truppen, nachdem Hans Herbst schon
mit dem ersten Kontingent am 10. Mai ausgezogen war!’. In der Schlacht
bei Marignano (13./14. September 1515) fiel der tapfere Mann, nachdem
er eine sehr schwere Beinverletzung empfangen und in diesem Zustand
noch das Basler Panner in Sicherheit gebracht hatte.!® Es liegt auf der
Hand, dass der Tisch mit seinem unbeschwerten Inhalt kaum nach dem
Tod des Hans Bér und nach Herbsts Riickkehr vom Feldzug, im Herbst
des Jahres 1515, ausgefiihrt worden ist. Er muss nach den eben geschilder-
ten Umsténden vor dem Wegzug Herbsts, d. h. in den ersten vier Mona-
ten des Jahres 1515, gemalt worden sein. Vielleicht hinterliess ihn Hans
Bir seiner Gattin anlisslich seines Abschieds ins Feld, um sie zu erfreuen
und sie tiber die ihm bevorstehenden Gefahren hinwegzutrosten.

Aus der 1871 von Viogelin vorgenommenen Datierung in die erste Jahres-
hilfte ergaben sich fiir die Biographie Holbeins zwei wesentliche Berich-
tigungen: 1. Die seit Eduard His! anhand der Randzeichnungen zum
«Lob der Torheit» und eines von Holbein signierten Holzschnittes?? auf
Ende Dezember 1515 festgelegten ersten Anzeichen von Holbeins Anwe-
senheit in Basel wurden um ein gutes halbes Jahr vorverlegt. 2. Man
bezeichnete seither die Tischplatte als das fritheste fiir Holbein iiberlie-
ferte sichere Malwerk.

Die Nachpriifung der seit Végelin mit <HANS HO . . . .. » gedeuteten
Signatur auf dem Briefsiegel (Abb. 2), die der Autor im Friihjahr 1966
anstellte, endete mit einer Uberraschung. Vogelins Lesung erwies sich als
unvollstindig und - in der Folge der sich aufdringenden Neuinterpretie-
rung - sogar als falsch. Die Ubereinstimmung und Festigkeit aller For-
scher in ihrer Uberzeugung von Holbeins Autorschaft hitte keinen
Anlass gegeben, die wiederholt bestitigte Signatur lupengerecht zu iiber-
priifen. Die Kontrolle erfolgte demnach nicht ohne Grund, und die Ent-
deckung kann deshalb nicht — wie man vielleicht glauben méchte — dem
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S. Vigelin, Der Holbein-Tisch [s. Anm. 5], S. 3.

ZAK 11, 1950, S. 41. - 1912 in «Klassiker der Kunst in
Gesamtausgaben» 20, S. XII sagte Ganz sogar, die Tisch-
platte sei «mit dem vollen Namen gezeichnet».
Frankfurter Zeitung 1871, Nr. 236, Sp. 5.

Vgl. Basler Biographien I, Basel 1900, S. 72 (irrtiimlicher-
weise 28.6.1515). - Im Katalog der Basler Holbein-Aus-
stellung von 1897/98 wird der 24.6.1515 angegeben (S. 5
f.).

Staatsarchiv Basel-Stadt, Himmelzunft Bd. 3 (Rothes
Buch), fol. 221 recto.

Basler Biographien I, Basel 1900, S. 72; Chr. Wurstisen,
Baszler Chronick, Basel 1580, S. 520 f. - Ferdinand
Hodler nahm diese Heldentat zum Thema eines Wandge-
miildes in der Waffenhalle des Schweizerischen Landes-
museums in Ziirich (s. L. Wiithrich, Wandgemilde. Von
Miistair bis Hodler, Ziirich, 1980, S. 177-178).

Ed. His in: [Zahns] Jahrbiicher fiir Kunstwissenschaft 3,
Leipzig 1870, S. 115.

Passavant I11. 407 No. 103; Die Malerfamilie Holbein in
Basel, Basel 1960, S. 287 Nr. 341.



Abb. 3 Petschaft mit dem Namen von Hans Herbst und der
Jahrzahl 1515

19



Zufall zugeschrieben werden. Wie schon Vigelin bemerkt hatte, zeigt das
Wappen auf dem Briefsiegel ein Hauszeichen (Vogelin nannte es ein
«Stinmetzenzeichen»?!). Da das geldufige Wappen Holbeins, der beringte
Ochsenkopf unter einem Stern, dem Schreibenden bekannt war??
(Abb. 6), glaubte er hier ein weiteres, vielleicht dlteres und bisher nicht
nachgewiesenes Holbeinwappen vor sich zu haben. Dieses merkwiirdige
Wappen sollte gepriift und es sollte zugleich festgestellt werden, ob das
Petschaft zum Siegelabdruck passe, d. h. ob auf jenem die Signatur und
das Hauszeichen in gleicher Weise spiegelbildlich vorkdmen. Es war zu
erwarten, dass Petschaft und Siegel sich als Negativ und Positiv gegensei-
tig ergdnzen wiirden und dass beim Realismus der ganzen iibrigen Male-
rei diese Entsprechung vollstindig durchgefiihrt sein miisste. Die Signa-
tur war also nicht nur auf dem Siegel, sondern — im Gegensinn - auch auf
dem Petschaft zu vermuten, hier vielleicht sogar in besserer Erhaltung
und ganz lesbar. Das Ergebnis der Untersuchung kann als Beweis dafiir
angesehen werden, dass der Siegelstempel — und auch das Briefsiegel -
noch nie genau und kritisch betrachtet worden sind. Vogelin widmete
sich zwar bei seiner Entdeckung der Tischplatte im August 1871 auch dem
Petschaft. In der Frankfurter Zeitung schrieb er dariiber??: «Neben dem
Brief sieht man den Stempel, das Pettschaft aus Messing, liegen, Wappen
und H. H. sind wieder ganz deutlich, von der Umschrift sieht man in auf-
fallender Ubereinstimmung mit dem Siegelabdruck die Buchstaben
HANS H.» Spiter dusserte er sich nochmals in dhnlichem Sinn?*: «Der
Brief ist dadurch interessant, dass auf dem Siegel ganz deutlich die Um-
schrift zu erkennen ist: HANSHO . . . .. , ebenso neben dem Wappen-
schild H. H., welche Buchstaben man auch auf dem neben dem Brief lie-
genden Siegelstempel bemerkt.» Er nahm die Identitit des Stempels mit
dem Siegel als gegeben an, ohne sie genau festgestellt zu haben.

Meine im April 1966 vorgenommene Untersuchung?® lieferte den folgen-
den Sachverhalt: Siegel und Petschaft stimmen iiberein, wobei allerdings
die Schrift beim Petschaft ebenfalls positiv, also unrealistisch gegeben ist.
Beide Wappen bestehen aus demselben Hauszeichen und den Initialen
HH. Das Hauszeichen setzt sich aus einem Schaft mit Kopfkreuzsprosse,
Sparrenfuss und vorderer Mittelstrebe zusammen. Die Rundschrift auf
dem Petschaft ist in rotbrauner Erdfarbe auf griingelblicher Bleiglitte, die
Messing oder Gold andeutet, ausgefiihrt. Sie ist in bezug auf die einzelnen
Buchstaben — wohl wegen ihrer Kleinheit — etwas uneinheitlich und teil-
weise zerflossen ausgefallen, aber eindeutig und zweifelsfrei vollstindig
zu entziffern. Die Lesung ergibt <HANS HERPST XvC XV». Das N von
HANS ist seitenverkehrt, das P von HERPST kénnte allenfalls auch ein B
mit sehr kleiner unterer Rundung sein. Die damalige Schreibung des
Namens gibt Anlass, eher auf ein starkes P zu schliessen. Die Jahreszahl
entspricht der im Spétmittelalter oft geiibten Schreibweise, die sich dem
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Frankfurter Zeitung 1871, Nr. 236, Sp. 5.

Wappentafel im Historischen Museum Basel, Inv.
1894.159. Abb. bei P. Ganz, H. Holbein d. J., Stuttgart und
Leipzig 1912 (Klassiker der Kunst in Gesamtausgaben
20), S. XL; derselbe, Phaidon-Ausgabe 1950 (vgl. Anm.
8), S. XVL

S. Anm. 21.

S. Vogelin, Der Holbein-Tisch [s. Anm. 5), S. 3.

Ich dusserte mich damals in der Tagespresse dazu: Neue
Ziircher Zeitung, 24.7.1966, Nr. 3196 Bl. 4 «Der Holbein-
tisch ein signiertes Werk von Hans Herbst»; siche auch:
The Connoisseur, Vol. 164, N° 662, 1967, p. 235 ss.



Abb. 4 Der zentrale Teil der Tischplatte, nach der Restaurierung von 1972-1975
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26 S.Vogelin glaubte evtl. an eine beabsichtigte fragmen-
tarische Wiedergabe des Namens durch den Maler:
«Néherer Untersuchung muss nun aber die Frage vorbe-
halten bleiben, ob die Beschidigung der Stelle eine
wirkliche und erst spiter eingetretene ist oder ob nicht
auch der Schein eines Defekts, von Holbein selbst sehr
kunstreich ausgefiihrt, zum spasshaften Charakter des
Ganzen gehort» (Frankfurter Zeitung 1871, Nr. 236, Sp. 5).

gesprochenen Wort (fiinfzehn-hundert) angleicht. Auf dem Briefsiegel
sind von den in weisser Farbe auf grauem Grund aufgetragenen Buchsta-
ben mit Sicherheit nur die ersten fiinf zu lesen <HANS H».26 Bei HANS
ist das N wiederum seitenverkehrt; an das H des zweiten Wortes schliesst
ein scheinbar gerundeter Buchstabe an, moglicherweise ein O, dann eine
Buchstabenstelle, iiber der nur ein zentraler weisser Punkt erhalten ist,
dann Reste eines Buchstabens, und zwar die linke obere Ecke davon
(moglicherweise E, evtl. auch F, B [oder P], R). Es folgen nochmals ein un-
deutbares verdorbenes Zeichen in der Linge eines Buchstabens und als
Abschluss des Wortes der breite senkrechte Stamm eines I oder T. In der
Liicke danach (etwa in der Breite eines schmileren Buchstabens) befand
sich offenbar nie eine Letter. Nun folgt ein Raum fiir die bis auf das
abschliessende V nicht mehr erkennbare Jahrzahl. Die Méglichkeit, dass
hier ehemals das Wort Holbein zu sehen war, ist nicht gegeben. Das Wort
bis zur abschliessenden Liicke vor der Jahrzahl erscheint fiir sieben Buch-
staben zu kurz, dagegen glaubt man die Position fiir sechs einzelne Buch-
staben deutlich wahrzunehmen. Der letzte Buchstabe ist schwerlich als N
zu deuten. Der zweite Buchstabe, der bei fliichtiger und voreingenomme-
ner Betrachtungsweise sehr wohl fiir ein fragmentarisches O gehalten
werden kann, zeigt bei genauem Betrachten einen schmalen waagrechten
Balken. Die untere «<Rundung» gibt sich als ebenfalls waagrechter Balken
zu erkennen. Was als obere «Rundung» deutlich zu sein scheint, kann
ebenso als der Teil eines waagrechten Balkens verstanden werden. Der
rechte abschliessende Teil dieses oberen Balkens féllt durch eine Fehl-
stelle, die den Kreidegrund zutage treten ldsst, aus. Der erkennbare Rest
gehort am ehesten zu einem E, vielleicht etwas unzial gerundet (allenfalls
zu einem B). Ein oben gerundetes O scheidet auf alle Fille aus.

Die Buchstaben auf dem Petschaft sind von ungleicher Linge, aber mehr-
heitlich raumgreifend (siecht man vom S des HANS und PST von
HERPST ab). Ubertrigt man die mittlere Lange auf das Siegel, dann passt
das Wort HERPST genau in den zur Verfiigung stehenden Raum. Sucht
man die weitgehend geschwundenen Buchstaben PST, so findet man ihre
Reste, aus denen vor allem das S und das Schluss-T klar zu erschliessen
sind. Nur der dritte Buchstabe bietet die Moglichkeit zu einer beliebigen
Deutung, ist er doch bis auf einen zentralen punktférmigen Bestandteil
verschwunden (R).

Die sich aufdringende Vermutung, es hitte einer der fritheren Besitzer
des Tisches, zum Beispiel der Maler Diinz, die Signatur auf dem Papier-
siegel soweit beseitigt, damit die Hypothese Holbein verfechtbar wiirde,
scheint aufgrund des gegenwirtigen Zustands schwer begriindbar, ist
aber auch nicht ganz auszuschliessen. Es diirfte hier doch eher eine der
vielen Beschidigungen des Bildes vorliegen, wie sie zufolge unsachge-
misser Behandlung der Malerei verursacht worden sind. Auch muss von
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der an und fiir sich reizvollen Vermutung abgesehen werden, dass Hol-
bein auf dem Siegel und Herbst, sein Meister, auf dem Petschaft neben-
einander signiert haben, um ihr gegenseitiges Lehrer-Schiiler-Verhiltnis
optisch wahrnehmbar auszudriicken. Damit sei allerdings nicht von vorn-
herein eine Zusammenarbeit des reifen Herbst mit dem (oder den) noch
jugendlichen Gesellen Holbein (Ambrosius und Hans) véllig in Abrede
gestellt. Es wird darauf noch hinzuweisen sein.

Der handschriftliche Text auf dem Brief in schwarzer Farbe, der im mittle-
ren Teil durch das dariiberliegende Brillenglas verdeckt ist (Abb. 7),
besteht aus drei erkennbaren Zeilen. Wie H. A. Schmid 1948 dazu kom-
men konnte, hier eine Adresse Holbeins festzustellen?’, bleibt ritselhaft.
Die Schreibzeilen sind links des Brillenglases bis auf einen grossen
geschwungenen Buchstaben und unter der Linse bis auf schwach feststell-
bare Reste ganz geschwunden. Eigenartigerweise fithren die Linien unge-
brochen auch unter dem Brillenglas durch, d. h. die Schrift muss zeitlich
vor der Brille ausgefiihrt worden sein. Rechts der Brille liest man deutlich
die Zeilenenden: [1. Zeile] vesté ; [3. Zeile| sey; [3. Zeile] ile (?). Diese
3. Zeile ist unterstrichen. Das Wort «vesten» der 1. Zeile konnte Bestand-
teil der in Basel fiir Ratsherren iiblichen Ehrenanrede sein (z. B. «<ehren-
vesten»). Die nicht eindeutig zu lesende dritte Zeile ist unterstrichen und
konnte als Ortsbezeichnung einer Adresse verstanden werden (z.B.
«Basileam»). Ein Sinn ist aus den Schriftresten insgesamt sonst nicht her-
auszulesen. Es ist nicht ausgeschlossen, dass bei intensivem Studium
unter Hinzuziehung von technologischen Verfahren weitere Buchstaben-
reste zu deuten sind. Angestellte Versuche in dieser Richtung sind miss-
lungen. Aufgrund der erkennbaren Reste konnte man annehmen, dass
auf dem Brief wirklich eine Adresse stand. Diese wiirde am ehesten jene
des Auftraggebers des Tisches, Hans Baer in Basel, gewesen sein, der
zwar nicht des Rats war?8, dem aber als Pannerherr eines Basler Auszugs
wohl eine Ehrentitulierung zustand.

Das Wappen auf Petschaft und Siegel stimmt nicht mit dem bis jetzt
bekannten Herbst[er]-Wappen iiberein (Abb. 8). Dieses ist nach dem
Wappenbuch der Stadt Basel?® geteilt von Silber und Schwarz und
zeigt oben einen schreitenden Lowen. Moglicherweise legten sich die
Herbster, am wahrscheinlichsten des Kiinstlers Sohn Johannes Oporin,
der bekannte Basler Buchdrucker®’, zu einem nicht mehr zu bestimmen-
den Zeitpunkt ein verbessertes Wappen zu, wihrend der Maler noch
ein handwerkmassiges Hauszeichen fiihrte.

Nach der derzeitigen Kenntnis der Doppelsignatur von Hans Herbst
muss man sich damit abfinden, dass ein bisher fiir wesentlich gehaltenes
Werk aus dem (Euvre des Hans Holbein d. J. ausscheidet. Inwieweit der
erst zu Ende des Jahres 1515 in Basel durch einen signierten Holzschnitt
nachweisbare jiingere Holbein®! als noch namenloser Geselle Hans
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7 H.A.Schmid, Hans Holbein der Jiingere. Sein Aufstieg

zur Meisterschaft und sein englischer Stil, Textband I,
Basel 1948, S. 35: «Ein Brief mit der Adresse Holbeins.»
Derselbe im Textband zur Faksimileausgabe des Lobs der
Torheit, Basel 1931, S. 47.

Basler Biographien I, Basel 1900, S. 72.

Wappenbuch der Stadt Basel, s.d., I. Teil, 1. Folge, Blatt 9.
Martin Steinmann, Johannes Oporinus, Basler Beitrige
zur Geschichtswissenschaft 105, Basel und Stuttgart 1967;
HBLS V.348.

S. Anm. 19+20.



Abb. 5 Allianzwappen Baer-Brunner, Basel Abb. 6  Wappen Holbein. Nach einem Gemilde im
Historischen Museum Basel (Inv. 1894.159)
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Abb. 7 Schriftspuren auf dem gesiegelten Brief, wohl die
Adresse



Abb. 8 Wappen Herbster, Basel (Wappenbuch der Stadt
Basel, s.d., 1. Teil, I. Folge, Nr. 9)
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Herbsts an der Tischplatte hitte mitarbeiten konnen, soll weiter unten
erwogen werden. Es sei vorerst auf das Werk selbst eingegangen.

Vergleich mit anderen bemalten Tischplatten

Der Herbsttisch ldsst sich in Auffassung und Komposition den meisten
iibrigen, mehrheitlich aus Siiddeutschland stammenden funktionsglei-
chen Bildwerken einigermassen anschliessen. Aus einem Aufsatz von
Gottfried Kinkel (1876)%? und einem neueren von Heinrich Kohlhaussen
(1939)33 sind wir iiber die selten gewordenen Uberreste dieser Kunstgat-
tung aus der 1. Hilfte des 16. Jahrhunderts hinlinglich unterrichtet.?*
Kinkel fithrte am 30. Januar 1875 vor der Antiquarischen Gesellschaft in
Ziirich nach dem Protokoll der Sitzung bereits Folgendes aus: «Der Vor-
tragende sieht in den bemalten Tischen ein erstes Zeugnis von dem Ein-
dringen der weltlichen Malerei in Deutschland, gerade wie in den als
Hochzeitsgeschenke gebriduchlichen Truhen in Italien. Wihrend aber
diese in grosser Masse sich vorfanden, so scheint ihm der Gebrauch der
bemalten Tische ziemlich beschrinkt gewesen zu sein. Nur sieben sind
ihm bekannt geworden, nimlich ausser dem Holbeintisch: 1) ein Tisch
im Hotel Cluny in Paris, wohl ein Bankettisch einer adeligen Trinkgesell-
schaft, 2) ein Tisch im Osterreichischen Museum zu Wien, aus einem Non-
nenkloster in Ulm kommend & mit Jagdscenen neben der Kreuzigung &
der heiligen Ursula bemalt, 3) eine Tischplatte im Louwre, mit Darstellung
von David von Beham, das schonste Werk dieser Art, 4) ein Tisch im
Museum zu Berlin, mit reichen und mannigfaltigen weltlichen Bildern,
deren Sujets (der im Wald eingeschlafene und von den Affen gepliinderte
Krdmer, der Liebesgarten, das gemischte Bad, Ritter- und Bauernturnier,
Schifferstechen etc.) ebenfalls auf Beham hinweisen; die Ausfiihrung
jedoch zeugt nicht von des Meisters Hand. Dagegen befindet sich ein
noch wenig bekannter Tisch mit ziemlich denselben Bildern & derselben
Anordnung in Wiesbaden, der aus der Martinsburg bei Mainz aus dem
Nachlass des Kurfiirsten Albrecht herstammt, fiir den Beham viel gemalt
hat. 5) Ein Tisch im Museum zu Mannheim mit je 7 Bildergruppen. 6) Ein
bisher ganz unbekannter Tisch angeblich in einer dstreichischen Provinz.
Aus allem zieht der Vortragende den Schluss, dass die Mode der bemal-
ten Tische nicht lange gedauert habe, etwa vom Ende d. 15.Jhdts. bis
gegen die Mitte des 16. & dass sie sich hauptséchlich auf Siiddeutschland
beschrinkt habe. Das Wichtigste sind ihm die Stoffe, Scenen aus dem
wirklichen Leben, Bilder sinnlicher Lust, Genredarstellungen aus dem
Biirger- und Bauernstand. In Deutschland, der Schweiz scheint ihm also
die Gattung der Malerei aufgekommen zu sein.» Kohlhaussen bespricht
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Gottfried Kinkel, Mosaik zur Kunstgeschichte, X.
Bemalte Tischplatten S. 402-471 [Berlin 1876].
Germanisches Nationalmuseum, Anzeiger 1936-39,
Niirnberg, S. 12-45: Heinrich Kohlhaussen «Bilder-
tische». — Ebenda, Anzeiger 1977, S.78-81: Wilhelm
Stidel «Anmerkungen zu zwei Bildertischen».

L Niederdeutsche und niederlindische bemalte Tischplatten

(Ki. = Gottfried Kinkel (s. Anm. 32), Ko. = Heinrich

Kohlhaussen [s. Anm. 33]).

1. Liineburg Rathaus, um 1360/70, Ko. 12 (Abb. 1);

2. Paris Musée Cluny, niedersichsisch um 1410, Ki. 405,
Ko. 12 (Abb. 2-5);

3. Madrid Prado, Hieronymus Bosch zugeschrieben
um 1480;

4. van Berne, Heeswijk Primonstratenserabtei in Nord-
brabant, um 1525.

1I. Oberdeutsche bemalte Tischplatten

1. Wien Osterreichisches Museum fiir Kunst und
Gewerbe, wohl Ulm um 1500, Ki. 405, Ko. 18 (Abb. 6);

2. Ziirich Schweizerisches Landesmuseum, Hans Herbst
Basel 1515, Ki. 402, Ko. 19 (Abb. 9);

3. Niirnberg Germanisches Nationalmuseum,
Augsburg 1518;

4. Miinchen Bayerisches Nationalmuseum, bayerisch
um 1525, Ko. 28 (Abb. 14);

5. ehemals Berlin Schlossmuseum, Werkstattkreis Hans
Baldung Strassburg 1530, Ki. 408, Ko.30 (Abb. 15),
Anzeiger GNM 1977, S.78 (W. Stédel);

6. Miinchen Bayerisches Nationalmuseum, bayerisch
1531, Ko. 33 (Abb. 18);

7. Kassel Gemildegalerie, Martin Schaffner Ulm 1533,
Ki. 413, Ko. 35 (Abb. 19), Anzeiger GNM 1977, S. 80
(W. Stidel);

8. Paris Louvre, Hans Sebald Beham wohl Niirnberg
1534, Ki. 407, Ko. 39 (Abb. 23).

wohl
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Er wurde durch den von ihm auf S. 21 (Abb. 9 [s. Anm.
33]) abgebildeten Stich von Victor Jasper zur falschen
Annahme gebracht, der zentrale Teil des Tisches habe
einen «dunklen Schiefergrund», worauf sich die Figuren
abhoben, die Randpartien zeigten dagegen auf hellem
Grund dunklen Streudekor. In Wirklichkeit ist die ganze
Tafel dunkel und schieferartig grundiert.

Inv. Gm. 1682, Neuerwerbung 1971. Vgl. «Pantheon» 2.
1972, S. 133-143 (Eberhard Schenk zu Schweinsberg). Fiir
die dargestellte Schlacht wurden schon mehrere Namen
genannt. Der Sohn des Autors im Pantheon, Ekkehard
Schenk zu Schweinsberg, deutet auf eine imaginire
Schlacht Karls des Grossen bei Zaragoza gegen die
Mauren.

Abb. bei Ludwig Baldass, Jheronimus bosch, Wien und
Miinchen 1968, Abb. 24-32, Text S. 61. Das Gemilde
befand sich frither im Escorial.

Pater H. van Bavel O. praem., Het Heeswijks tafelblad,
SA aus «Berne» 20,1967, p., 83-90. - Die Kenntnis dieser
Tischplatte verdanke ich Pater H. van Bavel.
Kohlhaussen S. 18, Abb. 6 [s. Anm. 33].

Kohlhaussen S. 28, Abb. 14 [s. Anm. 33]; R. van Marle,
S. 182 Fig. 169.

Kohlhaussen S. 30, Abb. 15 [s. Anm. 33).

ziemlich eingehend den Ziircher Tisch, allerdings ohne ihn je im Original
gesehen zu haben.?® Gemeinsam ist allen Platten, mithin auch jener aus
Ziirich, die mehr oder weniger geometrisch vorgenommene Fldchenein-
teilung. Um eine rechteckige zentrale Fiillung laufen auf jeder der vier
Seiten thematisch begrenzte Randfelder. Im Prinzip kann die Tafel von
allen Seiten gleichermassen betrachtet werden. Die Ausrichtung der zen-
tralen Felder oder die Betonung einer der Randpartien lassen jedoch eine
Seite als die wesentliche erscheinen, was fiir die Aufstellung der Tische
von Bedeutung ist. Bei der Ziircher Platte gibt das Allianzwappen in der
Mitte die Hauptrichtung an. In der erst kiirzlich publizierten Tafel im Ger-
manischen Nationalmuseum in Niirnberg (1518)3¢ (Abb. 9), wo das
Hauptbild - eine Schlacht - als reines Tafelgemélde aufgefasst wird, sind
die Randzonen zu ornamentaler Einfassung verkiimmert. Dies ist aber
eine Ausnahme. Eine Vorform der oberrheinischen und schwibischen
Tischplatten sind die bemalten Falttische aus Niederdeutschland und den
Niederlanden. Den von Kohlhaussen erwdhnten Beispielen aus Liine-
burg (um 1360/70) und aus Niedersachsen (heute Musée Cluny Paris,
um 1410) wiren das Hieronymus Bosch zugewiesene mit den sieben
Todsiinden im Prado®” (um 1480) und ein solches aus der Primon-
stratenserabtei van Berne bei Heeswijk in Nordbrabant (von ca. 1525)
(Abb. 10) anzugliedern. Diese Tische bringen in der zentralen Fliche
mehrere Medaillons mit figiirlichen Darstellungen und in den Randfel-
dern ornamentale oder heraldische Friese. Auf dem Tisch aus van Berne
sind in sinniger Weise in den Medaillons Tafelszenen aus der Bibel
wiedergegeben.?® Die oberdeutschen Tische setzen erst um 1500 ein, der
Ziircher ist ihr zweitéltestes Beispiel. Die Einteilung in Mittelfeld und
Randzonen bleibt gleich, doch treten in der Mittelfliche an Stelle der
Medaillons eine oder zwei Hauptszenen, die als in sich geschlossene
rechteckige Gemilde behandelt werden. Die verwendeten Themen sind
fast immer weltlich, nur teilweise ornamental und mehrheitlich ohne
historische Bezugnahme.

Wenigstens zum Teil vergleichbar mit dem Herbsttisch ist die eigenwillig
komponierte erste schwibische Platte, wohl aus Ulm um 1500, im &ster-
reichischen Museum fiir Kunst und Industrie in Wien.3% Auf dem lédnge-
ren Randfeld sind hier kimpfende und spielende Landsknechte, Tiere
und Pflanzen, auf dem kiirzeren eine Hirschjagd dargestellt. Auch der an
flamischen Millefioriteppichen orientierte Tisch im Bayerischen Natio-
nalmuseum in Miinchen (um 1525)*° offenbart eine vergleichbare Gesin-
nung durch seine Pflanzen, Friichte, Vogel und Gebrauchsgegenstinde in
kunterbunter Anordnung. Auf einer anderen Platte, ehemals im Berliner
Schlossmuseum, aus Strassburg um 1530%!, erscheint sogar in einem
Randfeld eines der Hauptthemen der Ziircher Tischplatte wieder: die
Pliinderung des eingeschlafenen Kramers durch eine Horde vorwitziger
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Affen. Dieser Ausdruck profaner und volkstiimlicher Kunst entspricht
sowohl dem Zeitgeist der deutschen Frithrenaissance als auch der leicht
verspielten, burgundisch beeinflussten Spatgotik. Besteller der Tische in
Oberdeutschland waren hauptsichlich Stadtbehdrden und begiiterte
Biirger.

Unter den bekannten Tischmalereien der schwibischen Stilrichtung,
deren schonste die von Martin Schaffner aus Ulm von 1533 (heute in Kas-
sel) ist (Abb. 11), sticht das frithe Ziircher Stiick als besonders originelle
kiinstlerische Leistung heraus. Seine Motive - Jagd, Turnier, Mddchen-
fang, «Niemand» und Beraubung des eingeschlafenen Krdmers - sind
dem 15. Jahrhundert bestens bekannt und auf Oberbildern von Glas-
scheiben, auf flachgeschnittenen Friesen, Ofenkacheln, Emailarbeiten
und Holzschnitten wiederholt zur Darstellung gekommen. Es sind
typisch biirgerliche Themen. Bei Herbst ist die natiirliche und von tradi-
tionsbedingten Fesseln weitgehend befreite Gestaltung Ausdruck einer
neuen Gesinnung, die ihn der Welt Schongauers und des &lteren Holbein
entfremdet, einer Welt, in der man ihn bisher gern zu Hause glaubte. In
Wirklichkeit bewegte er sich bereits auf der Linie der jungen, mehr welt-
lich orientierten Generation von Hans Baldung und des jiingeren Hol-
bein.

Die Sitte, Holztische zu bemalen, ldsst sich vom 14. bis zum 16. Jahrhun-
dert verfolgen; sie erlebte in Oberdeutschland in der ersten Hilfte des
16. Jahrhunderts eine zeitlich und lokal begrenzte Bliite. Die Erkenntnis,
dass das Bemalen von Tischplatten an und fiir sich sinnwidrig ist, legt den
Schluss nahe, dass diese Kunst nur bei nicht oder kaum praktisch verwen-
deten Prunkmébeln angewendet wurde. Die gebrauchsmissige Profanie-
rung bemalter Tischplatten im Laufe der Zeit und die damit verbundene
zunehmende Beschiddigung der gemalten Teile hat wohl in den meisten
Fillen iiber kurz oder lang zu deren Beseitigung gefiihrt. Dies erkldrt die
Seltenheit der uns tiberkommenen Stiicke. Sinnvoller und bestédndiger
waren intarsierte Tische mit figiirlichen oder dekorativen Elementen, wie
sie sich aus dem gleichen Zeitraum ebenfalls vorfinden. Ein besonders
prichtiges Beispiel, von 1570, mit der typischen Flicheneinteilung in
Zentralfeld und Randzonen findet man ebenfalls im Schweizerischen
Landesmuseum in Ziirich*? (Abb. 12).
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42 Inventar AG 1732; aus Ziirich. Abb. in: Kunstgewerbliche
Altertiimer aus dem Schweizerischen Landesmuseum in
Ziirich, 1901, Taf. 24; W. Trachsler, Renaissance-Mobel
der deutschsprachigen Schweiz, Aus dem Schweize-
rischen Landesmuseum 13, Bern 1959, Abb. 23.



Abb. 9 Bemalte Tischplatte im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg (Inv. Gm 1682). Donauschule, 1518
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Abb. 10 Bemalte Tischplatte im Praemonstratenser-Kloster Heeswijk, Niederlande. Um 1525
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Abb. 11

Bemalte Tischplatte in der Kunstsammlung Kassel-Wilhelmshohe. Von Martin Schaffner 1533
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Abb. 12 Tischplatte,

aus Ziirich 1570.

Intarsienarbeit. Schweizerisches Landesmuseum Ziirich (Inv. Nr. AG 1732)
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Untersuchungsresultat des Chemisch-physikalischen
Labors des Schweizerischen Landesmuseums, Nr. CPL
00208.

Johann Caspar Fiissli, Geschichte Und Abbildung der
besten Mahlern in der Schweitz. Erste Ausgabe (erster
Theil), Ziirich 1754, S. 28. — Zu einer Restaurierung von
ca. 1750 heisst es da im ganzen Wortlaut: «Vor etlichen
Jahren kriegte es ein Stiimper unter die Hidnde, welcher
versprach, den alten Firniss wegzuthun, und dem
Gemihld seine vorige Schonheit wieder zu geben; allein
er machte es wie die Freunde im Krieg, die noch vollends
auffressen, was der Feind iibrig gelassen hat. Kurz, er
ruinirte alles, und es sind in diesem Stiick nur sehr wenig
Spuhren der Kunst iibrig geblieben.»

Joachim von Sandrart, Academia Todesca oder Teutsche
Academie, II. Theil, Niirnberg 1675, S. 81.

Die schwarze Grundfarbe ist fiir den dunklen Gesamt-
eindruck vor allem verantwortlich. Moglicherweise for-
derte ehemals ein briaunlich gefirbter Firnis, der unter die
Malerei eingesunken ist, diese Wirkung.

Geschichte und Restaurierung der Tischplatte

Der Erhaltungszustand der Tischplatte ist leider schlecht, dies im Gegen-
satz zu den meisten iibrigen erhaltenen Malwerken vergleichbarer Art.
Der mehrfache Besitzerwechsel, die zeitweilig unsachgemisse und sorg-
lose Aufbewahrungsart und zur Hauptsache mindestens zwei nicht ge-
gliickte Restaurierungsversuche diirften daran schuld sein (vgl. Abb. 1).
Es scheint, dass bemalte Tische nicht als Gebrauchsmébel gedacht und
verwendet worden sind, sondern dass sie als kunstvolle Zier- und Kabi-
nettstiicke zu ihrer Zeit Schonung vor Abniitzung und sorgsame Pflege
erfahren haben. Von den heute festzustellenden Verletzungen sind offen-
bar keine durch die tdgliche Verwendung entstanden. Sie stammen nicht
aus der Zeit, in welcher der Tisch als Zierm&bel in den Gemichern seiner
Besitzer aufgestellt war.

Es erweckt bei oberflichlicher Betrachtung eher den Anschein, als sei
der Tisch zu einem bestimmten Zeitpunkt einmal mit gleichmissig ge-
schwungener Armbewegung gescheuert worden. Man erkennt deutlich
zahlreiche Verletzungen der Malschicht, die zur Blosslegung des Kreide-
grundes gefiihrt haben. Die in ihrer Summe bogenférmig erscheinenden
Farbverluste fallen besonders auf der linken Seite der Malfliche (vom
Wappen aus gesehen) auf; sie springen zumal beim Aneinanderstossen
der Randzonen mit Jagd und Vogelfang in die Augen. Die Vermutung der
mechanischen Beschiddigung durch einen unzweckmissigen Reinigungs-
vorgang trifft jedoch nicht zu. Die technologische Untersuchung hat erge-
ben, dass an den vermeintlichen «Scheuerstellen» gewisse resistente Far-
ben, z. B. das Bleiweiss, durchaus erhalten geblieben sind.! Die Beschédi-
gungen miissen demnach durch eine dtzende Fliissigkeit, vermutlich ein
Losungsmittel, entstanden sein. Dafiir kommt praktisch nur eine Restau-
rierung oder eine unzweckmaissig vorgenommene Reinigung mit chemi-
schen Substanzen in Betracht. Wann das geschehen ist, kann leider nicht
mit Bestimmtheit gesagt werden. Die &ltesten Beschreibungen aus dem
17. Jahrhundert wissen nichts von einem schlechten Erhaltungszustand.
Die erste Meldung davon stammt von 1754. J. C. Fiissli? sagt, nachdem er
Sandrart? zitiert hat: «Allein heut zu Tage siehet man fast nichts mehr von
diesem Gemihlde, indem es schon vor langer Zeit durch einen Firniss
verdorben worden.» Er erwdhnt dann die Restaurierung durch einen
Stiimper, von ca. 1750, die den alten Firnis beseitigen sollte, die Tafel aber
verdorben habe.? Der eingetretene ungiinstige Zustand und die geringe
Kenntlichkeit der dargestellten Themen* diirften kurz nach Fiisslis #hn-
lich lautendem Bericht in der Ausgabe seiner Kiinstlergeschichte von
176917 zur Verbannung der Tafel auf den Boden der Wasserkirche gefiihrt
haben, wo sie erst wieder 1871 von Vogelin aufgefunden wurde. Im allge-
meinen leiden Gemailde in den Depots weniger als in den Ausstellungen;
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zumindest ist nicht anzunehmen, dass die bogenférmigen Streifen in der
Zeit, in der die Tafel auf dem Boden ruhte, entstanden sind. Dafiir kom-
men nur die Jahre davor und theoretisch auch danach in Frage.

Der ziemlich dunkle Allgemeinton der Tafel, auf den Fiissli wohl seine
Kritik aufbaute, konnte einen in der Meinung bestirken, dass dem Kiinst-
ler die Wiedergabe einer Schiefertafel vorschwebte. Der sehr dunkle
Grund und die vielen Blosslegungen des weissen Kreidegrundes durch
ein Losemittel sowie einige grossere, wohl mechanisch hervorgerufene
Fehlstellen erschweren die Lesbarkeit des Bildinhaltes ungemein. Die
wiedergegebenen Figuren und Objekte versinken gleichsam in dem
Schwarz, das die Fliache beherrscht, obwohl die meisten von ihnen recht
gut erhalten und bei Betrachtung aus der Néihe wie auch bei gutem Licht
durchaus deutlich zu erkennen sind. Paul Ganz® versuchte 1950 auf einer
Abbildung der Tafel die ungiinstige Bildwirkung durch eine Photomon-
tage zu beseitigen (Abb. 20). Alle Stellen, wo der weisse Malgrund her-
vortritt, tonte er grau ein und brachte so den Kontrast von Weiss und
Schwarz zum Verschwinden. Mit Hilfe dieses Tricks sind auf der Abbil-
dung sowohl der Aufbau des Gemaldes als auch die Einzelheiten wesent-
lich leichter wahrzunehmen. Eine neue Restaurierung durch das Atelier
fiir Malerei des Schweizerischen Landesmuseums, 1972-75, versuchte
mit gutem Erfolg, die von Ganz bei der photographischen Reproduktion
gewihlte Methode auch am Original anzuwenden (Falttafel I).

Die Geschichte des Tisches ldsst sich mit Ausnahme von zwei grosseren
Zeitrdumen im 16. und im 18./19. Jahrhundert ziemlich genau iiber-
blicken.® Das Datum 1515 und die doppelte Malersignatur deuten auf
eine Herstellung im Atelier des Hans Herbst am unteren Spalenberg in
Basel hin.5 Stifter und erster Besitzer war das Ehepaar Hans und Barbara
Baer-Brunner von Basel. Die Wanderung der Platte von Basel nach
Ziirich ist aus der Familiengeschichte der Nachfahren des noch im Entste-
hungsjahr 1515 bei Marignano gefallenen Hans Baer mit Wahrscheinlich-
keit zu rekonstruieren. Offenbar ging das Gemailde nach dem Ableben
von Barbara Brunner (gest. 1531) an deren Tochter Ursula iiber. Diese hei-
ratete im Oktober 1532 den Berner Junker Claudius May, Herr zu Strittli-
gen und Toffen und des Rats zu Bern. Den Tisch diirfte sie in ihre Aus-
steuer bekommen haben.” Aus dem Besitz der Familie von May kam er,
direkt oder iiber weitere Zwischenbesitzer, an die Familie des Berner
Glasmalers Hans Jacob Diinz I, von wo er an dessen in Brugg niedergelas-
senen Sohn, den bekannten Maler Hans Jacob Diinz II® gelangte. Dieser
schenkte ihn 1633 der Ziircher Burger-Bibliothek (oder «Burgerlichen
Bibliothek», spéter Stadt-, heute Zentralbibliothek), die vier Jahre zuvor,
1629, gegriindet worden war. Vielleicht versuchte er mit dieser Schen-
kung einer Niederlassung in Ziirich vorzuarbeiten. Es heisst im ersten
Donationenbuch der Burger-Bibliothek?: «Herr Jacob Diintz, Burger zu
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5 ZAK 11, 1950, S. 40 ff.; Paul Ganz, Hans Holbein. Die
Gemilde, Phaidon-Ausgabe, Basel 1950, Taf. 193.

6 1532-1633 und 1779-1871.

6a ZAK 35, 1978, S. 172.

7 Basler Biographien I, Basel 1900, S. 73.

8 Hans Jacob II Diinz (geb. in Bern 1603, Schiiler von B.
Sarburgh, spiter in Brugg ansssig, gest. in Brugg 1668),
SKL 1.391. - Klaus Speich, Die Kiinstlerfamilie Diinz aus
Brugg, Brugg 1984, S. 81-116, bes. 82 Anm. 6 (Rezension
in: ZAK 41, 1984, S. 288).

9 Zentralbibliothek Ziirich, Archiv St. 22 [= Bibliothecae
Nouae Tigvrinorum Publico Priuatae Album], fol. 45
recto.



Abb. 13 Eintrag im ersten Donationenbuch der Ziircher Burger-Bibliothek, 1633 (Zentralbibliothek Ziirich, Archiv St.22)
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Bern und Brugg jm Argéw. Verehrt Anno. 1633. Ein von mancherley
Sachen zierlich iibermahltes Tischblat von der Hannd Hanns Holbeinen
des verriimbten Mahlers» (Abb. 13). Auf den Maler Diinz, bzw. diesen
Eintrag, griindet sich also die Zuweisung des Werks an Hans Holbein.
Diinz diirfte dieses Wissen als Tradition ibernommen haben. Unmittel-
baren Anlass der Donation wird die auf den Neujahrstag 1634 angekiin-
digte und durchgefiihrte Er6ffnung der Bibliothek in der Wasserkirche
gebildet haben. Auf dem oberen Boden wurde da spiter, 1676, eine
«Kunst-Kammer» eingerichtet, zu der auch der «Holbein-Tisch» zéhlte.!”
Wie dieser schone Saal ausgesehen hat, zeigt eine Radierung von Johan-
nes Meyer von 1688!! (Abb. 14). Man glaubt, hier sogar die Platte in Form
eines leerstehenden Tisches zwischen den Coronelli-Globen und vor
dem Fenster zu erkennen. Sie lag auf einer zweifach geschwungenen
Zarge auf, die in Fusssdulen tiberging. Dass der Tisch gut sichtbar aufge-
stellt war, geht aus Zeugnissen von Besuchern dieses dltesten Ziircher
Museums hervor. Die erste schriftliche Nachricht stammt von Charles
Patin (1633-1693), dem kunstbeflissenen und weitgereisten Arzt und
Numismatiker aus Paris, der in den 60er und 70er Jahren des 17. Jahrhun-
derts Europa auf der Suche nach bemerkenswerten Uberbleibseln der
Antike bereiste.!? Patin gab 1676 das «Lob der Torheit» von Erasmus mit
den sogenannten Randzeichnungen von Hans Holbein faksimiliert her-
aus. Er liess die Zeichnungen von Wilhelm Stettler! aus Bern abzeichnen
und von Caspar Merian in Frankfurt radieren. Die bei Genath in Basel!*
erschienene Ausgabe enthilt ein von Patin erstelltes (Buvreverzeichnis
Holbeins, in dem unter Nr. 43 (Vorblatt C 2 recto) auch der Holbeintisch
beschrieben ist: «Tabula quadrata, quinque circiter palmarum, in qua
choreae, piscationes, venationes, hastiludia, aliaque ludicra plurima picta
conspiciuntur. Tiguri in Bibliotheca publica.» Dass Patin die Bibliothek in
der Wasserkirche selbst besucht hat, geht aus seinen «Relations histori-
ques et curieuses de voyages» hervor (Lyon 1674, p. 258). Kurze Zeit nach
Patin, 1675, spricht von dem Tisch Joachim von Sandrart im 2. Haupt-Teil
seiner «Academia Todesca oder Teutschen Academie»!: «Insonderheit
ist [auf der Kunstkammer| beschauwiirdig ein grosser Tisch, ganz iiber-
malt durch unsern Hans Holbein den Jiingeren; da er kunstreich in Oel-
farbe colorirt vorstellet, den als genannten Sanct Niemand, gefangen,
gantz traurig, sein Mund ist mit einem grossen Schloss versperrt, sitzend
auf einem zerbrochenen alten Zuber, um ihn herum ligen zerrissene alte
Biicher, irdine und metalline Geschirre, glidserne Pfannen, Schiisseln, und
sonst allerley Hausrath, aber alles zerbrochen und verderbt. Ein offener
Brieff hierbey, worauf Holbeins Name geschrieben, ist dermassen natiir-
lich vorgestellt, dass ihrer Viele sich daran vergrieffen, indem sie ihn fiir
natiirlich gehalten und in die Hand nehmen wollen. Das Ubrige dieses
Tisches ist mit allerley Jagten und Laubwerck beziert.» Dass Sandrart von
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Sal. Végelin, Geschichte der Wasserkirche und der Stadt-
bibliothek in Ziirich, Ziirich 1848, S. 44-49, Anm. 49;
U. Helfenstein, Geschichte der Wasserkirche und der
Stadtbibliothek in Ziirich, Ziirich 1961, S. 11. — Neujahrs-
blatt hrsg. von der Zentralbibliothek Ziirich auf das Jahr
1922, S. 3-4.

Neujahrsblatt  der Burger-Bibliothek  Ziirich 1688,
Radierung von Johannes Meyer. - Vgl. auch die Aquatinta
bei Sal. Végelin (Anm. 10), nach S. 38.

Charles Patin (1633-1693), Arzt und Numismatiker. —
Festschrift zur Eréffnung des Kunstmuseums Basel, Basel
1936, S. 32-34; Nouvelle Biographie Générale 39.331
(Paris 1862).

Wilhelm Stettler (Bern 1643-1708), SKL II1.248 f.

D. Erasmus Rot., Morias Encomion, Basileae [Typis
Genathianis] 1676.

Vgl. Anm. 3.
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Abb. 14 Innenansicht der Wasserkirche, 2. Stock. Radierung von Johannes Meyer d.]., 1688
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einem «offenen Brieff> mit dem handschriftlichen Namen Holbeins redet,
zeugt davon, dass er den Tisch entweder mangelhaft in Erinnerung behal-
ten oder ihn nur fliichtig betrachtet hatte. Wie schon ausgefiihrt wurde, ist
der Brief gefaltet und unerbrochen, und die darauf erkennbaren hand-
schriftlichen Wortfragmente ergeben keinen eindeutigen Sinn, kénnen
jedenfalls kaum auf Holbein bezogen werden. Die anekdotenhafte
Bemerkung, dass viele nach dem als Trompe-I’ceil gemalten Brief greifen
wiirden, deutet zusitzlich darauf hin, dass sich Sandrart wohl mehr an die
Aussagen eines wortgewandten Fiihrers als auf eigene Anschauung
beruft.

1692 findet man den Holbeintisch in der «Beschreibung des Ziirich Sees»
von Hans Erhard Escher, und 1748 erwédhnt ihn David Herrliberger in sei-
nem «Schweitzerischen Ehrentempel».1% 1754 gibt Johann Caspar Fiissli,
der Vater von Johann Heinrich Fiissli (Fuseli) in der ersten Ausgabe seiner
«Geschichte Und Abbildung der besten Mahlern in der Schweitz» (erster
Theil)!” erstmals Kunde vom schlechten Erhaltungszustand der Tisch-
platte. Wie schon erwihnt (vgl. oben Anm. 2) berichtet er von einer
Restaurierung durch einen Stiimper, bei der der alte verdorbene Firnis
beseitigt werden sollte, dabei aber alles ruiniert worden sei. Seit dieser un-
gliicklichen Restaurierung blieb der Tisch bis zur Entdeckung durch
Salomon Végelin 1871 wohl im gleich schlechten Zustand. Die Lagerung
auf dem Boden der Wasserkirche wird die Malerei kaum noch weiter in
Mitleidenschaft gezogen haben. 1769 machte Johann Caspar Fiissli im
Zusammenhang mit der Tischplattenmalerei noch folgende soziologisch
bemerkenswerte Feststellung!”: «Diese Arbeit. .. kann einen Beweis von
der Armuth unseres Kiinstlers abgeben, indem er, um seinen Unter-
halt zu haben, gentthigt worden, Tischblitter zu mahlen. Holbein hitte
neben seinem Namen auf den so kunstreichen Brief das alte Spriichwort
setzen sollen: Die Kunst geht nach Brod.» Fiissli zéhlte also die Tischma-
lerei eher zur Gebrauchskunst, die keine ideale Absicht verfolgt und dem-
nach minderwertig ist. Den Namen «Holbein» mit dem Begriff der All-
tagskunst zu verbinden, mag ihm gleichsam als Sakrileg vorgekommen
sein. Er wusste nicht, dass Holbein einer profanen Kunstausiibung durch-
aus nicht abgeneigt war, wie etwa seine Schulmeistertafel von 1516 -
sofern man sie ihm wirklich zuschreiben will - und die Schilder am «Stett-
lin Waldenburg» im Baselbiet von 1526 belegen.!® Im iibrigen irrt Fiissli,
wenn er den Tisch als ein Produkt der Gebrauchskunst auffasst, denn
bemalte Tischplatten zdhlten zu den luxurigsen Ausstattungsstiicken vor-
nehmer Wohnkultur im 16. Jahrhundert und diirften wohl schwerlich
dem tédglichen Gebrauch unterworfen gewesen sein.

Offenbar wurde der Tisch, kurze Zeit nachdem ihn Fiissli gesehen und
beschrieben hatte, der 6ffentlichen Ausstellung in der Wasserkirche ent-
zogen und irgendwo versorgt. Grund dafiir kénnte eine kurz vor dieser
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16 H.E. Escher, Beschreibung Des ZiirichSees, Ziirich 1692,
I. Theil, S. 25; D. Herrliberger, Schweitzerischer Ehren-
tempel. L. Theil, Basel 1748, unter «Hans Holbein» S. 2:
«Ein Tischblatt, von bewundernswiirdiger holbeinischer
Mabhlerey.» — 1705 sah den Tisch in Ziirich noch M. de
Blainville aus Paris (Travels through Holland etc., London
1757).

17 Johann Caspar Fiissli, 1754, vgl. oben Anm. 2. - Derselbe
kiirzer in seiner «Geschichte der besten Kiinstler in der
Schweitz», 1. Band, Ziirich 1769, S. 30 f.

18 Eduard His, Die Basler Archive iiber Hans Holbein, in
[Zahns] Jahrbiicher fiir Kunstwissenschaft III, 1870,
S. 121. - Lucas Wiithrich, in: ZAK 32, 1975, S. 232-234.
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Sal. Viégelin (Anm. 10), S. 98-99.

Gottfried Kinkel, Mosaik zur Kunstgeschichte, Berlin
1876, S. 403. [Joh. Martin Usteri (Ziirich 1763 -
Rapperswil 1827), SKL I11.353 f. Es miisste sich nach den
Geburtsdaten zu schliessen um eine frithe Zeichnung
Usteris gehandelt haben].

Christian von Mechel, BEuvre de Jean Holbein, Basle
1780-1795; Allgemeines Kiinstler-Lexikon, Zweyter
Theil, Dritter Abschnitt, Ziirich 1808, S. 558-561 (Hg. von
H.H. Fiissli); Franz Kugler, Handbuch der Geschichte der
Malerei, Berlin 1837, S. 141 ff.; G.K. Nagler, Neues Allg.
Kiinstler-Lexikon, Bd. 6, Miinchen 1838, S. 241 ff.; L.A.
Burckhardt, Notizen iiber Kunst und Kiinstler zu Basel,
1841; A. Woltmann, Holbein und seine Zeit, 1. Aufl.,
Leipzig 1866, S. 200 f.

Ulrich Hegner, Hans Holbein der Jiingere, Berlin 1827,
S. 109 (mit Verweis auf J.C. Fiiessli 1769).

Anzeiger fiir Schweizerische Alterthumskunde, AF III,
1870, S. 205 Nr. 18. - Archiv der Antiquarischen Gesell-
schaft in Ziirich, Sitzungsprotokolle, Bd. VI (1869-79),
S. 22.

Frankfurter Zeitung 1871, Nr. 236, Feuilleton Sp. 2.
Frankfurter Zeitung 1871, Nr. 248, Feuilleton Sp. 6; Sal.
Vigelin, Der Holbein-Tisch, Wien 1878, S. 5.
Frankfurter Zeitung 1871, Nr. 236, Feuilleton Sp. 2-3
«Zustand der Tafel».

Zeit durchgefiihrte Restaurierung gebildet haben, bei der méglicherweise
die «Scheuerstellen» entstanden sind (vgl. Anm. 1); eigentlicher Anlass
wird aber eine bauliche Verdnderung der Wasserkirche gewesen sein. Die
Auflsung der Kunstkammer auf der oberen Galerie der 1717/18 barocki-
sierten Bibliothek fand zwischen 1779 und 1783 statt. 1 Nach Gottfried
Kinkel sah den Tisch noch der junge Ziircher Zeichner Martin Usteri,
wohl nicht nach 1779; er kannte von dessen Hand eine Zeichnung, die
eine Gruppe der Malerei wiederholte.?? Im Ziircher Kunsthaus, wo der
Nachlass Usteris sich befindet, war eine entsprechende Zeichnung jedoch
nicht zu finden. Von 1779 bis 1871 bleibt der Tisch verschwunden. Die
wissenschaftlichen Bearbeiter des Holbeinwerkes vor 1871 kennen ihn
nicht?! oder geben ihn nur unter dem Hinweis auf éltere Literatur an. So
Ulrich Hegner in seiner 1827 erschienenen Holbeinmonographie.??

Die Suche nach dem Tisch wurde wohl durch Gottfried Kinkel veranlasst.
Er hielt am 30. April 1870 im Schoss der Antiquarischen Gesellschaft in
Ziirich einen Vortrag iiber «einen noch am Ende des 17. Jahrhunderts auf
der ziircherischen Stadtbibliothek vorhandenen Tisch mit Malerei Hans
Holbeins des Jiingeren und iiber die darin dargestellte Legende des heil.
Nemo.»?® Damit wurde Vgelin zum erstenmal auf das Kunstwerk auf-
merksam gemacht. Verstdrkt wurde er in seinem Bemiihen nach Wieder-
auffindung des Tisches durch die ihm bekannten Zitate von Sandrart und
Patin. Im Hinblick auf die angekiindigte Holbein-Ausstellung in Dresden
durchkdmmte er systematisch sdémtliche Rdume der Bibliothek und fand
wirklich einige Tage vor der Er6ffnung die Tischplatte auf dem Dachbo-
den der Wasserkirche. Doch héren wir ihn selbst: «Der Gedanke, dass ein
so interessantes Werk Holbein’s fiir immer verschwunden sein sollte, war
mir so quélend, dass ich mich selbst iiberzeugen wollte, ob dem so sei.
Wie gross war daher meine Freude, als ich am 8. August [1871] auf dem
Dachboden der Bibliothek selbst die Tafel als Tischblatt iiber neues,
schnorkelhaft bemaltes Tischgestell gelegt, unter einem Berge von alten
Schriften, von Staub ganz zugedeckt und véllig schwarz, wieder ent-
deckte. Die sofort vorgenommene Abwaschung mit Wasser, nachher mit
Seife, ergab, dass ich unzweifelhaft die von Sandrart und Patin beschrie-
bene Tafel vor mir hatte.»?* Végelin vermutete, dass der bedenkliche und
fir die Betrachter wenig attraktive Zustand des Geméldes seine Verban-
nung veranlasst habe. «[Der Tisch wurde] einfach ausrangirt und
zunichst auf den untersten Boden, dann auf den Estrich gestellt. Es ist
merkwiirdig zu sehen, wie v6llig sich sogar die Erinnerung an denselben
verloren hatte.»?> Im Zusammenhang mit der Neuentdeckung vermittelte
Vigelin eine Beschreibung der von ihm festgestellten Schidden?®: «Die
Tafel selbst besteht aus mehreren zusammengeleimten Lindenholzbrett-
chen. Uber diese ist — was sich erst zeigte, als der Rahmen abgenommen
wurde, — eine Leinwand gespannt und iiber diese ein ziemlich dicker
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Kreidegrund gelegt.?’” Die Erhaltung des Bildes ist freilich bedauerns-
werth, und wurde die Veranlassung, dass dasselbe dem offentlichen
Anblick entzogen und unter das Geriimpel geworfen ward. Das Haupt-
iibel liegt in der Technik. Der ganze Grund auf den die Figuren gemalt
wurden, ist schwarz und dringt durch die Figuren hindurch, so dass alle
dunklen Farben fast vollig absorbirt sind, und nur die hellleuchtenden,
weiss, roth und gelb sich noch frisch erhalten haben. Man hat jetzt keinen
Gesamtiiberblick mehr iiber die Composition, sondern muss die einzel-
nen Gruppen heraussuchen. Zwar ist zu hoffen, dass durch Entfernung
eines Firnisses, der zum Nachdunkeln des Ganzen beigetragen haben
mag, Manches wieder in helleres Licht trete. Doch méchten wir uns hier
keinen Illusionen tiberlassen. / Zu diesem inneren Ubel kommen leider
noch dussere Beschddigungen. Es muss Jemand mit messingbeschlage-
nen Biichern auf dem Tischblatt hin- und hergefahren sein, so dass arge
Streifen abgekratzt wurden. Vielleicht auch hat man einmal eine Reini-
gung mit einer dtzenden Substanz versucht.?® Endlich sind einige Stiicke
Farbe abgesprungen, so dass der weisse Kreidegrund — der wie Holz aus-
sieht — zu Tage tritt. / So bedauerlich all diese, von uns offen dargelegten
Beschiddigungen sind, so ist dagegen zweierlei nicht minder wichtig und
erfreulich. Einmal ist keine fremde Hand iiber das Bild gekommen. Wir
haben noch in jedem Zug Holbein’s Werk vor uns. Zweitens hat durch alle
Beschiddigung die Composition nicht gelitten.»

Offenbar war das Bild gerahmt, und Vogelin muss diesen Rahmen, der
die Randpartien bedeckte, abgenommen haben. Dadurch erkannte er die
unter dem Kreidegrund sich teilweise befindende Leinwand. Die
schlimmsten Schidden sind nach seiner Meinung nicht diejenigen, die
durch «Abreiben, Kratzen, vielleicht auch durch Spirituosen entstanden
sind, sondern das Hauptiibel liegt in der Malerei selbst».2% Er sagt in die-
sem Zusammenhang, dass «der dunkele Grund durch die oberen, zu
leicht aufgetragenen Farben durchgewachsen sei». Nur die ganz hellen
Farben Weiss, Gelb und Rot seien nicht eingesunken. Er spricht auch von
einem «urspriinglich griinen Grund», der ebenfalls durchgeschlagen
habe und einer spiteren Ubermalung zu entsprechen scheine. Was an
Voégelins fiir seine Zeit bemerkenswert griindlicher Untersuchung der
Tischplatte richtig ist, geht aus der unten folgenden neuen technologi-
schen Untersuchung hervor.

Der Tisch kam schon einige Tage nach seiner Entdeckung an die gross
angelegte Holbeinausstellung in Dresden (15.8.-15.10.1871). Im gedruck-
ten Katalog®® konnte der Tisch aus zeitlichen Griinden nicht mehr
beriicksichtigt werden; er erhielt in der Ausstellung die Nr. 416a (das a
zeigt, dass das Objekt im allerletzten Moment noch eingefiigt wurde) und
die Bezeichnung «Tischplatte mit dem Sanct Niemand». A. von Zahn
schrieb in seiner griindlichen Besprechung des Malwerks in den «Jahrbii-
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Leinwand konnte nur in kleinen Fragmenten an der
Randpartie festgestellt werden. Ob sie sich iiber die ganze
Fliache unter der Grundierung erstreckt, muss bezweifelt
werden. Sie scheint nach den neuesten Réntgen-Aufnah-
men nur die Fugen auf der Riickseite der Lindenholz-
riemen bedeckt zu haben. - Vgl. nichstes Kapite] Anm. 4.
Die mechanischen Beschddigungen scheinen nicht
bedeutend, jedenfalls sind sie nicht der Grund fiir die
Freilegung des Kreidegrundes an so vielen Stellen. Die
Vermutung einer Beschddigung durch eine «itzende Sub-
stanz» hat mehr Wahrscheinlichkeit.

Der Holbein-Tisch, Wien 1878, S. 5; Frankfurter Zeitung
1871, Nr. 236, Sp. 3 («Das Hauptiibel liegt in der
Technik»).

Katalog der Holbein-Ausstellung zu Dresden. 15. August
bis 15. Oktober 1871, Dresden 1871.



Abb. 15 Umzeichnung der Tischplatte von Viktor Jasper, Wien 1877/78. Schweizerisches Landesmuseum Ziirich (Inv. Dep. 955)
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chern fiir Kunstwissenschaft»3!, dass der Tisch unmittelbar vor Eréffnung
der Ausstellung aufgefunden worden sei. Er kiindigt einen ausfiihrlichen
Aufsatz Vogelins an, [der aber in seinen Jahrbiichern nicht mehr erschei-
nen konnte, da diese nach seinem Tod mit dem 6. Jahrgang (1873) eingin-
gen, sondern in der «Frankfurter Zeitung» (1871, Nr. 236-248)]. Zahns
Worte lauten: «Der ruinirte Zustand dieses interessanten, beglaubigten
Werkes, das fiir die Jugendarbeiten Holbeins einen charakteristischen
Anhaltepunkt gewihrt, ist sehr zu beklagen, jedoch hat der Vorstand der
ziiricher Stadtbibliothek mit Recht von einer Restauration abzusehen
beschlossen.» Als nichster bezog sich Alfred Woltmann in der 2. Auflage
seines Holbeinbuches (1874) auf den Tisch.32 Er notiert, dass Vogelin ihn
in das handschriftliche Material zu seinem in Zahns Jahrbiichern geplan-
ten Aufsatz habe Einsicht nehmen lassen, ferner nennt er den Artikel
Végelins in der Frankfurter Zeitung von 187133 und das «Verzeichniss von
Gemalden, Zeichnungen u. s. w. aus Privatbesitz, welche . . . in der Ton-
halle ausgestellt sind. Ziirich, 1872». Gemeint ist hier der Ausstellungska-
talog der Ziircher Kiinstlergesellschaft vom September 1872.3¢ Im
Anschluss an Vogelins Ausfithrungen meint Woltmann?® «der Zustand
der Malerei [sei] durch Vorwachsen des dunklen Grundes und durch dus-
sere Beschiddigungen ein hchst bedauerlicher». Weitere Kunde erhalten
wir von Gottfried Kinkel in einem im Schoss der Antiquarischen Gesell-
schaft in Ziirich am 30. Januar 1875 gehaltenen Vortrag unter dem Titel
«Uber bemalte Tische».3 Er sagte (nach Vigelin): «Der Tisch befindet
sich jetzt [Herbst 1874] zu Wien in der Restaurationsschule des Belve-
dere, wo er mit Wasserfarben so weit ergénzt wird, dass eine Zeichnung
darnach und ein Stich in Contur sich machen ldsst.» Diese Zeichnung
und der Stich sind erhalten.?” Der letztere wurde vom Wiener Graphiker
Victor Jasper’® aufgrund einer eigenen Vorzeichnung ausgefiihrt (Abb. 15)
und zusammen mit 4 Detailstichen in Végelins Publikation tiber den
«Holbein-Tisch» 1878 durch die «Gesellschalft fiir vervielfiltigende Kunst
in Wien» publiziert (Falttafel II, Abb. 16). Sowohl iiber die Wiener
Restaurierung als auch iiber die dornenvolle Geschichte der Veroffent-
lichung ist man orientiert.?

Es ist anzumerken, dass nach der Meinung Vigelins die spiter festgestell-
ten dusseren Beschddigungen beim Auffinden des Tisches im August 1871
wohl alle bereits vorhanden waren. Leider hatte er es unterlassen, die
Platte im Zustand, wie er sie vorfand, zu photographieren. Die beiden
erhaltenen Zeichnungen aus Wien, jene von V. Jasper und jene von G.
Subic (siehe unten) sind die frithesten Bestandesaufnahmen; auf ihnen
sind an sichtbaren Mingeln nur die drei grossten Fehlstellen angegeben.
Inwiefern das Waschen mit Wasser und Seife durch Végelin nach dem
Auffinden des Tisches auf dem Dachboden der Wasserkirche? nachtei-
lige Folgen hatte, ldsst sich nicht bestimmen; es ist aber anzunehmen,
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Jahrbiicher fiir Kunstwissenschaft, hg. von Dr. A. von
Zahn, V. Jahrgang, Lpz. 1873: A. von Zahn, Die Ergeb-
nisse der Holbein-Ausstellung zu Dresden, S. 197, zu
Nr. 416a «Tischplatte mit dem Sanct Niemand».

Alfred Woltmann, Hans Holbein und seine Zeit, 2. Aufl.,
Bd. 1, Leipzig 1874, S. 110 Anm. 2.

Frankfurter Zeitung 1871, Feuilletons, Nr. 236, 237, 244,
248.

Vom 4. September an auf Veranstaltung der Kiinstlerge-
sellschaft Ziirich. Gedruckt bei J.J. Ulrich 1872, S. 8 Nr.
48, Anhang S. 33-43. [Es handelt sich um eine fast
wortliche Vorwegnahme des Textes zur Publikation «Der
Holbein-Tisch», Wien 1878, von Sal. Végelin. Der Text in
der Frankfurter Zeitung von 1871 ist jedoch ausfiihr-
licher].

A.Woltmann (vgl. Anm. 32), S. 110. [S. Vogelin im
Ziircher Ausstellungs-Katalog von 1872, S. 40 und im
«Holbein-Tisch», Wien 1878, S. 5: «Die obern Farben sind
némlich zu leicht aufgetragen, so dass der dunkle Grund
vielfach durchgewachsen ist.» In der Frankfurter Zeitung
1871, Nr. 236 Sp. 3, heisst es: «Der ganze Grund, auf den
die Figuren gemalt wurden, ist schwarz und dringt durch
die Figuren hindurch, so dass alle dunklen Farben fast
véllig absorbiert sind, und nur die helleuchtenden, wei,
roth und gelb sich noch frisch erhalten haben.»].

[28.] Bericht iiber die Verrichtungen der Antiquarischen
Gesellschaft in Ziirich, 1874-1877,S. 3 ((*)().\]anuar 1875).
Archiv der Antiquarischen Gesellschaft in Ziirich,
Sitzungsprotokolle Bd. VI (1869-79), S. 160. - Gottfried
Kinkel, Mosaik zur Kunstgeschichte, Berlin 1876, S. 404.
Siehe unten die Anm. 56, 59, 61, 62.

Viktor Jasper (geb. 1848, gest. nach 1878), Thieme-Becker
XVIIL.441.

Siehe unten Anm. 42-67, bes. 51.

Frankfurter Zeitung 1871, Nr. 236, Sp. 2.



Abb. 16 Die Ziircher Tischplatte. Radierung von Viktor Jasper, 1878



dass Vogelin in dieser Beziehung die nétige Sorgfalt walten und sich
nichts zu Schulden kommen liess.

Nachdem der Tisch von der grossen Holbeinausstellung in Dresden nach
Ziirich zuriickgekehrt war, wurde er 1872 in der Tonhalle einige Zeit aus-
gestellt.4! Danach bemiihte sich Vigelin in aller Ruhe um eine fachmén-
nische Restaurierung. Er holte dazu vom Konvent der Stadtbibliothek die
Erlaubnis und die Zusage finanzieller Unterstiitzung ein und setzte sich
durch die Vermittlung seines Freundes Louis Jacoby, eines beriihmten
Kupferstechers aus Berlin und Akademieprofessors in Wien*2, mit dem
Kustos und Leiter der Restaurierschule im Wiener Belvedere, Karl Schel-
lein*3, in Verbindung. Dieser erklirte sich bereit, die Arbeit zu iiberneh-
men, und die Tafel wurde ihm tiiber Jacoby Ende 1873 nach Wien zur
Behandlung zugeschickt. Uber das Ergebnis von Schelleins Bemiihungen
vernimmt man im Jahresbericht des Landesmuseums von 1900 nachtrag-
lich das Wichtigste**: «Schon damals [an der Holbein-Ausstellung in
Dresden 1871] machte sich die Notwendigkeit einer Reinigung geltend,
da die Malerei unter dem Einfluss des Tageslichtes sehr stark nachgedun-
kelt war.#® Deshalb empfahl Vigelin dem Bibliothekskonvente aufs leb-
hafteste die Reinigung des Tisches, die dann auch nach der sogenannten
Pettenkoferschen Methode im Jahre 1874 in Wien durch den Kustos und
Vorstand der Restaurierschule im Belvedere, Herrn Karl Schellein, vor-
genommen wurde und wobei man sich jedes gewaltsamen Eingriffes sorg-
sam enthielt. Trotzdem verschlimmerte diese Restauration den Zustand
des Gemaildes eher, als dass sie ihn verbesserte, indem ganze Partien mit
einem griinen Lack itberzogen wurden, der sich mit der Zeit verhértete.»
Es ist hier am Platz, das Wesen der sogenannten Pettenkoferschen Re-
generierungsmethode zu beschreiben. Max Pettenkofer (1818-1901%6, der
beriihmte Miinchner Ordinarius fiir Hygiene, erfand 1869 ein Verfahren,
um krepierte undurchsichtig gewordene Firnisse durch Alkoholdampfe
einerseits und das Einreiben mit Copaivabalsam anderseits zum Quellen
zu bringen, sie damit zu schliessen und wieder transparent zu machen.
Man legt dabei das zu behandelnde Olgemilde, meist Malerei nach oben,
in eine flache Kiste, die auf der Innenseite des Deckels mit einem ﬂachen
saugkraftigen Stoffbezug (Flanell oder Watte) beschlagen ist. Diese Saug-
schicht wird mit Alkohol (Spiritus) getrinkt, die Kiste geschlossen und so
die Malerei den Diinsten ausgesetzt. Das Aufweichen des Firnisses kann
durch Copaivabalsame verstiarkt werden. Das sogenannte «Pettenkofern»
ist ungefihrlich, sofern nur der Firnis davon erfasst wird und man das
Gemiilde mit dem gequollenen Firnis in einem staubfreien Raum lang-
sam wieder trocknen ldsst. Das Quellen auch der Farbschichten bringt
aber die Gefahr des Einsinkens der verschiedenen Farben ineinander mit
sich. Der Copaivabalsam sollte eigentlich mit Terpentin wieder entfernt
werden, was aber nie vollkommen durchgefiihrt werden kann. Falls das
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Vgl. oben Anm. 34.

Louis Jacoby (1828-1918), Thieme-Becker X VIII.260.
Karl Schellein (1820-1888), Thieme-Becker XXX.19.
Schweizerisches Landesmuseum Ziirich, 9. Jahresbericht
1900, S. 10.

Die Vermutung, dass das Tageslicht am dunklen Allge-
meineindruck der Tafel massgebend Schuld trage, trifft
nicht zu. Die Platte als Ganzes diirfte schon von Anfang
an ziemlich dunkel gewirkt haben, um so mehr als sie ja
die Illusion von echtem Schiefer erwecken sollte.

Uber Max von Pettenkofer (1818-1901) siehe: Brockhaus
15. Aufl. (1933) 14.409; M. Doerner, Malmaterial und
seine Verwendung im Bilde, Miinchen 19222, S. 344 f,;
K. Wehlte, Werkstoffe und Techniken der Malerei,
Ravensburg 1967, S. 483, 512.
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Doerner? S. 178, 344; Wehlte 483.

Th. v. Frimmel, Handbuch der Gemildekunde, Leipzig
19042, S. 129.

Doerner?, S. 344.

Proben durchgefithrt von Frau Lone Bullinger-Haarup
vom Schweizerischen Landesmuseum, 1973.
Zentralbibliothek Ziirich, Handschriftenabteilung, Ar-
chiv St. 85a.

Jacoby an Vigelin 12. Mai 1874, Brief Nr. 2 (vgl. Anm. 51).
Jacoby an Végelin 23. Oktober 1874, Brief Nr. 4.
Jacoby an Vogelin 15. Dezember 1874, Brief Nr. 7.

unterlassen wird, dunkelt der Copaivabalsam selbst stark nach und kann
alte Spriinge verschlimmern.*” Wohl wegen dem Nichterkennen dieser
Gefahren und besonders wegen dem Dauerquelleffekt des Copaivabal-
sams ist das Pettenkofern zeitweilig stark angegriffen worden. Die sorgfal-
tige Anwendung der Methode fand aber bei Frimmel*® und spiter auch
von Doerner®® nachhaltige Empfehlung. Es scheint, dass Schellein den
gebrochenen und verhirteten Firnis mit Alkohol und wohl auch mit
Copaivadl regenerieren wollte. Das mag ihm gelungen sein. Unter dem
griinen Lack, von dem Heinrich Angst im Jahresbericht des Schweizeri-
schen Landesmuseums von 1900 spricht, konnte man sich einen gewthn-
lichen Harzessenzfirnis (Mastix oder Dammar) vorstellen, der iiber
Schwarz (wie Proben ergeben haben)®® das Gelb der Firnisfabe griinlich
erscheinen ldsst. Vermutlich trug Schellein den Schlussfirnis auf den noch
nicht trockenen Copaivabalsam auf; dieser trocknete darunter sehr lang-
sam weiter und verursachte Spriinge im Firnis. Man hat keinen Grund
daran zu zweifeln, dass Schellein mit dem Gemailde sehr sorgfiltig umge-
gangen ist; er glaubte gewiss, mit der Pettenkoferschen Methode und
einer Neufirnissung mit Harzen den Zustand nicht irreversibel ungiinstig
beeinflusst zu haben. Darin gab er sich allerdings einer Tduschung hin,
deren Folgen wohl nie mehr zu beheben sein werden.

Louis Jacoby, der die Transferierung des Tisches nach Wien veranlasst zu
haben scheint, mag als erster den Plan einer Publikation durch die Wie-
ner «Gesellschaft fir vervielfidltigende Kunst» entwickelt haben. Uber die
sich von 1874 bis 1878 hinziehende Planung und Realisierung dieses edi-
torischen Unternehmens gibt der erhaltene Briefwechsel zwischen den
beteiligten Personen genaue Auskunft.”! Nach der Ankunft des Tisches in
Wien sah ihn sich zuerst Jacoby an, der damals gerade fiir die «Gesell-
schaft fir vervielfiltigende Kunst» sein Hauptwerk, die «Schule von
Athen» von Raffael, stach. Jacoby interessierte den Vorstand der «Gesell-
schaft», Ritter Leopold von Wieser, fiir den publizistischen Plan. Der
Tisch blieb bis zum Abschluss der Publikation im Mai 1878 in Wien, also
mehr als vier Jahre; zuerst war er bei Schellein im Belvedere (bis im Sep-
tember 1876) und dann bei Jacoby in der neuerbauten Akademie am
Schillerplatz. Schellein arbeitete am Tisch lediglich wihrend des Jahres
1874. Er hatte dabei die Absicht, die Liicken «mit einer Farbe» (Aquarell)
zu schliessen, die mit einem Schwamm wieder fortzunehmen wire®?; spa-
ter ist davon nochmals die Rede.>? Dieses Vorgehen ist nach einer Auf-
nahme von 1900 teilweise realisiert worden. Dagegen iiberging Schellein
im Dezember 1874 den Tisch mit einem Mastix-Firnis. Jacoby an Voge-
lin%*: «[Nach Schellein] wire seine Arbeit deshalb eine so langwierige und
schwierige gewesen, weil der Patient an einer Copal-Firniss-Verhertung
gelitten hitte. Uber die angewandten Mittel scheint er [Schellein] sich
nicht aussprechen zu wollen; wohl aber hat er mir gesagt, dass er fiir die
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Procedur 200 fl. beanspruche.» Kopalfirnisse waren in der dlteren Male-
rei iiblich; ein solcher kénnte von Diinz um 1630 angebracht worden sein.
Nach Doerner sind die echten Kopale als Schlussfirnisse allerdings nicht
zu gebrauchen, da sie gilben, triilbe werden und sich verhirten.

Fiir die Vorzeichnung zum Zweck der Reproduktion engagierte Jacoby
zuerst den jungen slowenischen Maler Georg Subic®, der fiir total
230 1.7 und eine Photographie seiner Arbeit bis September 1875 eine
detaillierte Kopie fertigstellte und sie Vigelin zur Einsicht zusandte (Falt-
tafel 111, Abb. 17). Dieser war aber damit gar nicht zufrieden: «Die ganze
Zeichnung hat eine Steifheit, die uns [zu] der Lebendigkeit des Originals
einen empfindlichen Kontrast bildet. Noch fataler sind die starken Ver-
zeichnungen der Thiere, welche z. Th. geradezu als Karrikaturen zu
bezeichnen sind.»*® Es fillt nach diesem negativen Urteil nicht leicht, un-
ter den beiden ziemlich verschiedenen Zeichnungen, die in Wien nach
der Tafel ausgefiihrt worden sind und sich im Landesmuseum in Ziirich
erhalten haben, jene von Subic zu bestimmen. Die zahlreichen Differen-
zen in der Detailinterpretation und die Verschiedenheit des zeichneri-
schen Strichs deuten aber darauf hin, dass diejenige, die nicht als direkte
Stichvorzeichnung ausgefiihrt ist, jene von Subic sein muss.?® Das nega-
tive Urteil Vogelins erscheint itbrigens ungerecht; er hatte wohl von den
Fihigkeiten des Wiener Zeichners zu viel erwartet. Subic ist die vollstidn-
dige und zutreffende Wiedergabe aller auf der Tischplatte vorhandenen
Einzelheiten und deren genaue Plazierung innerhalb der Flidche durchaus
gelungen. Die originalgross und mit feiner Feder in schwarz ausgefiihrte
Arbeit lavierte er tiber die ganze Fliche mit Tusche. Die Unterschiede zur
spiter von Jasper ausgefiihrten zweiten Zeichnung belegen nur die
Schwierigkeit der Aufgabe, nicht aber das Unvermégen Subics. Der viel-
leicht unbefriedigende Eindruck beruht wohl in der Reduktion des Mal-
werks auf eine nur aus Linien und Schattierungen zusammengesetzte
Zeichnung. Das Gemilde von Herbst ist vor allem durch die Farben und
die malerischen Qualitdten bestimmt; von diesen konnte Subic naturge-
miss in seine lineare Kopie nichts hiniiberretten. In zahlreichen Punkten
ist er bedeutend genauer und nur selten weniger exakt als der Verfasser
der spiteren direkten Stichvorzeichnung.®

Da Vigelin von Subics Resultat enttduscht war, beauftragte Jacoby vom
April 1876 an den erfahreneren Wiener Kupferstecher Victor Jasper®! mit
der Arbeit. Dieser Kiinstler widmete sich dem Geschift bis gegen Ende
1877 und verlangte fur die fertige Stichvorzeichnung ein Honorar von
Fr. 600.-. Das Blatt liegt in der Form einer direkten Stichvorzeichnung im
Landesmuseum vor® (Abb. 15). Jasper fithrte es mit einer ziemlich dik-
ken Feder sehr exakt aus. Den Mittelteil versah er mit enger Kreuzschraf-
fierung, so dass nur hier der Eindruck einer Schieferplatte entstand. In
vielen Details weicht er von Subic ab. Als Beispiel sei nur die Gestaltung
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Doerner? [s. Anm. 46], S. 116.

Georg SubiVC (1855-1890), Thieme-Becker XXXII. 267. —
Brief von Subic an Jacoby (?) 5. Dezember 1874, Brief
Nr. 6.

4 Quittungen von Subic fiir 8 Zahlungen, Brief Nr. 8; vgl.
auch Brief von Subic an Viégelin vom 14. September 1875,
Nr. 18; ebenfalls Brief Nr. 19.

Brouillon des Briefs von Vbgelin an Jacoby, Ziirich
15. Oktober 1875, Brief Nr. 19.

Inventar des SLM Ziirich, Dep. 2367. Grau lavierte Feder-
zeichnung, 119,5 X 153,6 cm.

Im Vergleich zur Zeichnung von Jasper (vgl. Anm. 62) ist
Subic in mehreren Punkten genauer. Es lassen sich iiber
45 Differenzen zwischen den beiden Zeichnungen
feststellen, wobei der Vergleich mehrheitlich zugunsten
von Subic ausfillt. Es scheint, dass Jasper die Arbeit von
Subic nicht kannte, also unbeeinflusst von ihr titig war.
Siehe oben Anm. 38. Jacoby nennt Jasper erstmals in
einem Brief an Vigelin vom 10. Dezember 1876, nachdem
er schon am 6. August 1876 von «einem gereiften fihigen
Schiiler», dem er die neue Zeichnung anvertraue, ge-
sprochen hatte (Briefe Nr. 21, 24).

Inventar des Schweizerischen Landesmuseums Ziirich,
Dep. 955. Masse 112,2 X150,2 cm.
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Abb. 17 Umzeichnung der Tischplatte von Georg Subic, Wien 1875. Schweizerisches Landesmuseum Ziirich

(Inv. Dep.2367)
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der Tarnstellung des Vogelfangers mit dem Kloben genannt. Jasper baut
die Deckung aus einem Schindelgeflecht auf, Subic ganz aus Laub, was
im Vergleich mit dem Original richtig erscheint. Die grosse Traube gibt
Jasper voller und praller, Subic - vielleicht ebenfalls zutreffender — eher
sprode und kirglich. Ein Trompetenbléser beim Turnier tridgt im Original
eine mit Band befestigte Haube, was Subic einigermassen entsprechend
wiedergibt; Jasper ldsst diesen Bldser barhaupt. Durch den in seiner
Breite variierenden Strich in Kupferstechermanier wirkt Jaspers Arbeit
wohl beweglicher und macht mehr Eindruck, doch ist sie in ihrer Qualitit
als Reproduktion derjenigen von Subic keineswegs iiberlegen. Fiir die In-
terpretation des Originals sind beide Zeichnungen, gerade wegen ihren
mitunter uneinheitlichen Aussagen, eine bedeutende Hilfe. Es scheint,
dass sie vollig unabhingig voneinander ausgefithrt worden sind.
Wihrend wir vom bescheidenen und ehrlich-biederen Subic an schriftli-
chen Dokumenten nur Rechnungen und zwei kurze Briefe besitzen, hat
sich Jaspers in mehreren Briefen an Végelin auch tiber die Malerei und
die Restaurierung Schelleins gedussert. Er schreibt tiber dessen Behand-
lung der Tischplatte®®: «Die Restauration hat nicht versucht, Zerstortes
besser zu machen, sondern nur in manchen Dingen mehr Klarheit
geschaffen . . . Herr Prf. v. Jacoby hat veranlasst, dass von den letirten
Stellen nichts zugedeckt wiirde, damit iiber das Erhaltene kein Zweifel
entstehen konne; wenngleich es dem Eindruck der Sache vielleicht zu
Statten kdime, wenn die Risse und Abschiirfungen mit einer Aquarellfarbe
zugetont worden wiren.»

Die Publikation der Tischplatte wurde am 10. Dezember 1876 nach lan-
gem Hin und Her zwischen dem Verleger Leopold Ritter von Wieser und
Végelin mit einem im Vergleich zum urspriinglichen Plan wesentlich
reduzierten Programm endgiiltig beschlossen® und, nachdem Jaspers
Stichvorzeichnung Ende 1877 vorlag, realisiert. Die Auslieferung erfolgte
am 22. Mai 1878. Das Werk umfasst fiinf grosse gestochene Bildtafeln
(Totalansicht, Detailansichten mit Turnier, Jagd, Fischfang, Vogelbeize,
dazu einen Begleittext von 7 Seiten mit 5 Detailskizzen von Jasper). Die
hohen Kosten der Ausgabe wurden zum Teil von den Ziircher Subskri-
benten getragen, den Restbestand der Auflage tibernahm im Sinn einer
Defizitgarantie die Stadtbibliothek dank der grossziigigen Vermittlung
von Prof. Georg von Wyss, dem damaligen Prasidenten des Bibliotheks-
konvents.%5 Zur Werbung liess Vigelin einen Prospekt drucken. Von der
Totalauflage von schitzungsweise 250 Exemplaren gingen 125 nach
Ziirich, wovon 20 mit Drucken avant la lettre. Ausserlich war das Tafel-
werk imponierend aufgemacht. Die Umschlagsmappe kann als ein Mei-
sterwerk ornamentaler Graphik im Stil der Griinderzeit aufgefasst wer-
den (Format 62,5 X 49 cm) (Abb. 18); sie scheint beeinflusst von der
Architektur des Nordwestfliigels von Sempers Ziircher Polytechnikum zu
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63 Jasper an Vogelin 12. Mai 1877, Brief Nr. 32.
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Vertragsentwurf vom 10. Dezember 1876, Brief Nr. 25
(In Brief Nr. 24 vom gleichen Tag heisst es zum Projekt:
«Die Seeschlange somit erlegt, und wir am Anfang des
Endes angelangt»).

Georg von Wyss (1836-1893); HBLS VIL612 Nr. 24;
ADB 44.417.
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VERLAG DER GESELLSCHAFT FUR VEKVIELFALTIGENDE KUNST.

Abb. 18  Titelblatt der Publikation iiber den «Holbein-Tisch» von Fr. Salomon Végelin,
Wien 1878



sein. In den Randarabesken findet man die Képfe von Rembrandt, Marc
Anton, Diirer und Goltzius, in den Ecken die Namen von sechzehn wei-
teren berithmten Kupferstechern. Die Mitte ziert ein Medaillon mit den
allegorischen Figuren der Zeichnung, des Stichs und des Drucks. Die fiinf
Tafeln sind im Atzverfahren hergestellte Heliograviiren und auf sehr diin-
nes Papier gedruckt, das auf ein holzhaltiges, etwas sprodes Unterlagen-
papier aufgezogen ist. Es scheint, dass fiir die Bilder mit den Randzonen
die Vorzeichnung direkt druckgraphisch umgesetzt wurde. Das Gesamt-
bild erfuhr dagegen im Vergleich zur Vorzeichnung eine etwas einfachere
Gestaltung (Auslassung der meisten Bodenschatten und der Strukturfein-
zeichnung).

Zum Auffinden und Identifizieren der einzelnen Gegenstinde sind die
Heliograviiren von Jasper und in vermehrtem Masse die Zeichnungen
von Subic und Jasper unentbehrlich. Die Wiener Kiinstler und Verleger,
denen man die Zeichnungen und die druckgraphische Vervielfiltigung
verdankt, haben sich die grésste Miihe gegeben, um ein den Verhiltnis-
sen entsprechend optimales Werk zu schaffen. Eine griindliche Betrach-
tung des Malwerks ist ohne Beizug des Jasperschen Ubersichtsblattes
(Abb. 16, Falttafel II) nur unter grossem Zeitaufwand und der Verwen-
dung von Staffelei und optischen Instrumenten méglich.

Die Publikation der «Gesellschaft fiir vervielfaltigende Kunst» in Wien
wurde in deren «Mittheilungen», die auch unter dem Titel «Die graphi-
schen Kiinste» erschienen, angezeigt.®6 Den Text verfasste auf Wiesers
Wunsch Friedrich Salomon Végelin selbst. Er stimmt zum Teil mit demje-
nigen im Tafelwerk iiberein, ebenfalls sind dussere Gestaltung und die
Abbildungen ghnlich. Auch in die «Bibliographie und Literarische Chro-
nik der Schweiz», herausgegeben vom Basler Verleger H. Georg, riickte
Vogelin eine kurze Anzeige ein.®” Besprechungen von dritter Hand
haben wir keine gefunden.

Der Tisch kehrte nach Abschluss der Publikation, im Jahre 1878, wieder
nach Ziirich zuriick und wurde in der Bibliothek auf der Wasserkirche
ausgestellt. In diesem «Museum» sah ihn H. Janitschek kurz vor 1890.68
An der auf dem Ziircher Platzspitz organisierten 1. Schweizerischen Lan-
desausstellung, 1883, war der Tisch nicht zu sehen, weil in der Sektion
«Alte Kunst» die Gemilde ausgeklammert wurden. Man hért von ihm
erst wieder in der denkwiirdigen Propagandaschrift der Stadt Ziirich fiir
das zu griindende Landesmuseum. Diese wurde, nach einer sehr kurzen
Herstellungszeit von nur fiinf Wochen, am 1. Dezember 1890 in Bern den
National- und Stinderiten, die iiber den Standort des Museum zu befin-
den hatten, aufs Pult gelegt.%? Sie pries den Tisch als «<kunstgewerbliches
Unikumb», bildete ihn nach dem Jasperschen Stich ab und versprach ihn
dem Landesmuseum als Leihgabe der Stadtbibliothek. Im Herbst 1897
gab die Bibliothek den Tisch an die «Ausstellung von Werken Hans Hol-
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Mittheilungen der Gesellschaft fiir vervielfiltigende
Kunst, Wien, Jg. 1878, S. 107-109. Identisch mit: Die
graphischen Kiinste, Heft 11879, S. 107-109.
Bibliographie et Chronique littéraire de la Suisse, VIII®
année, 1878 (Anzeige in No. 7 Juillet, Sp. 125); Bespre-
chung von Végelin in No. 9 Septembre, Sp. 200-202.
Hubert Janitschek, Geschichte der Deutschen Malerei,
Berlin 1890, S. 444. Im Anschluss an Vigelin kommt Jani-
tschek zu einer eigenen Beurteilung der Tischplatte.
Ziirich und das Schweizerische Landes-Museum. Den
hohen eidgendssischen Rithen gewidmet im Dezember
1890. Tafel XXIII (nach Jasper).



Katalog, Basel 1897, S. 5-6 (Ex. im Kupferstichkabinett
Basel). - Schweizerisches Landesmuseum Ziirich, 6. Jah-
resbericht 1897, S. 10.

Inventar des Schweizerischen Landesmuseums in Ziirich,
Dep. 527.

9. Jahresbericht SLM 1900, S. 10 f.; 10. Jahresbericht SLM
1901, S. 18.

Archiv SLM: Rechnungs-Copialbuch 1899/1900, S. 248,
273, 285, 321; 1900/02, S. 6, 65.

Protokolle der Landesmuseumskommission 30./31.8.
1900 Nr. 2298, 8.11.1900 Nr. 2366.

Archiv SLM: Korrespondenz-Copialbuch Bd. 43 Bl. 347;
Bd. 45 BL. 37, 383; Bd. 46 Bl. 346; Bd. 47 BI. 63, 323, 420;
Eingehende Korrespondenz Bd. 45 9.6.1900 (Ch. Picard);
Bd. 46 14.9.1900 (Ch. Picard), 1.10.1900 (Ch. Picard);
Bd. 47 3.11.1900 (Cyrus Picard).

) Eingehende Korrespondenz Bd. 45, Ch. Picard.

Ebenda.

beins des Jiingeren» in Basel (Basel 1897/98).70 Kurz nach der Riickkehr
aus Basel, im Frithjahr 1898, diirfte er direkt in den Neubau des Landes-
museums am Platzspitz transportiert worden sein.

Offenbar beschiftigte sich die Direktion des neuen Museums von Anfang
an mit dem sonderbaren Objekt und versuchte, es in einen besseren
Zustand zu versetzen. Das war wohl auch der Grund, wieso er nicht
sogleich ausgestellt und noch nicht offiziell von der Stadtbibliothek als
standiges Depositum ans Museum abgetreten wurde. Die Ubergabe fand
erst am 10. Februar 1901 statt.”! Bis zu diesem Termin wollte man den
Tisch offenbar in die Schausammlung eingegliedert haben. Man beab-
sichtigte zu diesem Zweck, die Lesbarkeit der Darstellung zu verbessern.
In den Jahresberichten des Museums von 1900 und 190172, den Rech-
nungskopien’® und Kommissionsprotokollen’* ist davon wiederholt die
Rede. Durch den Pariser Kunsthéndler Cyrus Picard, mit dem Direktor
Heinrich Angst mehrere Geschifte betrieb, trat man mit dessen Bruder
Charles Picard, der ebenfalls in erster Linie Kunsthdndler war, sich aber
auch als Gemilderestaurator einen Namen gemacht hatte, in Kontakt.”>
Charles Picard kam im Juni 1900 nach Ziirich, und Angst nahm die Gele-
genheit wahr, ihn mit der geplanten Restaurierung des Holbeintisches
vertraut zu machen. Man gab ihm Gelegenheit, Reinigungsversuche vor-
zunehmen, worauf sich Picard in einem Brief an Angst vom 9. Juni 1900
verpflichtete, «a faire le nettoyage de la susdite table, en garantissant
qu’aucun repeint ancien, ou précedant ne sera enlevé, ni qu’aucun dégat
ne sera fait, a la peinture originale.»’% Er verlangte dafiir ein Honorar von
Fr. 2000.- fiir eine voraussichtliche Arbeit von 4—-6 Wochen. Zum zweiten
schlug er vor, fiir eine maximale Forderung von Fr.6000.— wihrend
6 Monaten eine komplette Reinigung auszufiihren: «La restauration
peinte ne pouvant étre jugée fermement que dés le nettoyage complet, vu
la quantité considérable de repeints en laque verte qui la recouvre.»”’
Leider spricht sich Picard nicht niher iiber die Beschaffenheit dieses
«griinen Lackes» aus; es diirfte sich dabei — wie ewdhnt — um einen «Griin-
effekt» des gelben Firnisses gehandelt haben. Im gedruckten Protokoll
der Sitzung der Landesmuseumskommission vom 30./31. August 1900
liest man u. a.: «Der Konvent der Stadtbibliothek, welcher als Depositér
des Tisches bereits um seine Meinung in der Angelegenheit angegangen
wurde, erkldrte, dass er gegen eine Reinigung keinen Einspruch erheben
wiirde, dagegen dieselbe aus eigenen Mitteln weder bestreiten noch un-
terstiitzen konne. Dafiir ist Herr Direktor Angst im Falle, mitteilen zu
konnen, dass ein Teil des Betrages voraussichtlich aus Privatmitteln
erhiltlich wire, wihrend der Rest dann aus dem Restaurationskredit des
Landesmuseums entnommen wiirde. Die Kommission beschliesst, dass
die Reinigung vorgenommen werden soll, immerhin in der Meinung,
dass zuerst der Konvent der Stadtbibliothek davon in Kenntnis gesetzt
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und dessen Riickdusserung eingeholt werde. Am Nachmittag gibt Herr
Picard noch perstnlich iiber die Art und Weise der Reinigung Auf-
schluss.»”® Man iibertrug Picard sofort die Ausfithrung der Arbeit unter
der Bedingung, dass sie im Museumsgebdude selbst vorgenommen
wiirde (Angst an Picard 31.8.1900). 14 Tage spiter bittet Picard, ein
Eichenparkett auf der Riickseite der Platte anzubringen. Er habe festge-
stellt, «qu'un Criminel quelconque en avait fait ou fait lui méme arracher
les traverses! Quelle Utopie!»”? Dann warnt er vor allfilligen Transport-
schdden, denn der Tisch sei vollkommen verwurmt, Angst mége sich
selbst durch eine Inspektion der Riickseite iiberzeugen. «Morale: Il faut a
tout prix et toute peine sauver complétement cette Merveille du Monde
d’Holbéin.» Er wolle, bevor der Schreiner das neue Parkett anbringe,
«aider pour arréter ad Vita et Aeternam I’action putrescible existante du
bois, par une mixtion d’Aloés a I’alcool que j’appliquerai moi méme». Auf
diesen Brief wurde die Parkettierung durch den Ziircher Schreinermeister
G. Buel (den Picard als «trés artiste menuisier» bezeichnete)?? veranlasst.
In der Rechnung Buels vom 14. September heisst es: «eine eichene Rame
gemacht als Unterlage fiir den Holbeintisch.»8! Wohl im Zusammenhang
mit der Entwurmung des Tisches hobelt kurz darauf Buel die Platte auf
der Riickseite ab. Dazu musste er das von ihm befestigte Eichenparkett
wieder abnehmen und nach den Pldnen Picards ein neues aufleimen;
zugleich verfertigte er «eine tanene Unterlage» (142 X 108 c¢m), womit
wohl ein Gestell fiir die Aufbewahrung der Platte gemeint ist.5? Nach dem
Entwurmen und Parkettieren verlangte Picard, um endlich an die eigen-
tliche Reinigung gehen zu kénnen, eine orthochromatische Gesamtauf-
nahme der Tafel.?3 Er spezifiziert, dass diese Aufnahme so gross wie mog-
lich sein solle, im Freien bei Sonnenlicht und «orthochromatique au vert
foncé» aufzunehmen sei. Einesteils wollte sich Picard durch diese Auf-
nahme vor zukiinftigen Vorwiirfen, er hitte selbst die Tafel verdorben,
schiitzen, zum andern zeigt der Umstand, dass Picard bereits mit moder-
nen wissenschaftlichen Methoden zu arbeiten pflegte. Die Aufnahme
wurde von der bewihrten Firma Rudolf Ganz in Ziirich sofort ausgefiihrt
(Abb. 19). Das Negativ davon ist verloren, dagegen existieren zwei
Kopien (Masse 36 X 46,5 cm). Man sieht darauf, dass Picard bereits an
vier Randpartien zu reinigen begonnen hatte. Im allgemeinen zeigt die
Photo den noch heute bestehenden Zustand, doch im Detail sind einige
interessante Verschiedenheiten festzustellen, die erkennen lassen, dass
Picard entweder alte Ubermalungen beseitigt oder aber selbst verdndert
hat. Der hellgriine Boden, auf dem das Fischerpaar kocht, ist auf der
Ganzschen Aufnahme vollstindiger, vor allem ohne einige bis auf den
Kreidegrund durchgehende Beschidigungen vorhanden (dreieckige Fla-
che rechts). Wir sind geneigt, hier eine Korrektur, d. h. eine Entfernung
alter Ubermalung, am ehesten von Schellein, zu erkennen.
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Gedrucktes Protokoll im SLM, 30./31.8.1900 S. 8. Nr.
2298.

Eingehende Korrespondenz Bd. 46, 14.9.1900 (Ch.
Picard).
Eingehende Korrespondenz Bd. 47, 27.12.1900 (Ch.
Picard).

Rechnungs-Copialbuch 1899/1900, S. 273.

Ebenda S. 285 (Sept.—Okt. 1900).

Eingehende Korrespondenz Bd. 46, 1.10.1900 (Ch.
Picard).



Abb. 19 Orthochromatische Aufnahme der Tischplatte, Teilstiick. Einige Partien mit entferntem Firnis. 1896. Schweizerisches Landesmuseum
Ziirich
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Im Oktober scheint Picard mit der eigentlichen Reinigung begonnen zu
haben, jedenfalls wird im Protokoll der Kommissionssitzung vom
8.11.1900 vermerkt, dass die Reinigung in Angriff genommen worden sei.
Am 5. Dezember meldet Angst dem Restaurator, «que la table Holbein
commence & travailler, et & se déformer»84, zugleich fragt er vorwurfsvoll,
wieso Picard das selbst nicht bemerkt habe und wieso seine Arbeit so
langsam fortschreite. Die Zweifel an Picards Qualifikationen verdichten
sich demzufolge, und Angst verlangt von ihm am 27. Dezember einen
Rechenschaftsbericht. Er zeigt gleichzeitig an, dass der Schreiner [Buel]
gemeldet habe, «que la table Holbein est bombée, parce que le cadre en
chéne que l'on y a fixé est collé, et il dit qu’il faut absolument I'enlever,
sinon la table se fendra».8% Es muss das so ausgelegt werden, dass mit dem
Parkett die Tafel auch in einen Rahmen gespannt worden war, in dem sie
kein Spiel mehr hatte. Buel entfernte sofort Parkett und Rahmen und
schuf ein neues Gestell.8¢ Die Fragen von Angst beantwortete Picard
noch gleichen Tags. Da dieser Brief 7 fiir die Kenntnis seiner Verrichtun-
gen und auch derjenigen Schelleins von 1874 (so wie sie Picard auffasste)
von Bedeutung ist, geben wir im folgenden Angsts Fragen und Picards
Antworten im Wortlaut nebeneinander wieder:

1. [Angst]

La maniéere dont la peinture a été faite sur la table par Holbein.
[Picard]

La table en bois de peuplier, collé par planches, fut recouverte d’un enduit
de blanc d’argent broyé a lhuile! sur ce premier substratum «H. Hol-
bein» fit appliquer une certain couche de «Bitume de Judée»®® autrement
dit Laque de Chine? et sur cette couche bien poncée et polie, peignit le
tableau. — Preuve en est présente par les fonds de bitume partout.

2. [Angst]

La maniére dont la table a été restaurée a Vienne, et I’état ou elle se trou-
vait lorsqu’elle nous a été remise.

[Picard!]

Cette peinture, si fragile, pour les frottements, les écaillures fut restaurée
mainte fois depuis 3 siecles d’existence, et le restaurateur le plus recent
[Schellein] jugea utile, de recouvrir les parties les plus fatiguées, ou usées,
du tableau, par une couche de noir broyé a I’huile et, comme la matité de
ce noir était trop flagrante a ceil nu, il recouvrit ces plaques noiratres d’'un
vernis a alcool teinte de laque verte «autrement dit Verdet».8 Voila I'état
bien exact dans lequel j’eus ’honneur de faire mon premier essai pour sa
révivifaction définitive.

3. [Angst]

Le travail que vous y avez fait.

[Picard]

Gréces a votre honnorée permission, et d’entente déliberée, mon premier
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Korrespondenz-Copialbuch Bd. 47, Bl 62.

Ebenda Bl. 323.

Rechnungs-Copialbuch 1899/1900 S. 321 (31.12.1900):
«an dem Holbein-Tischblatt die eichene Rahme weg-
gemacht, und eine neue gemacht.»

Siehe Anm. 80.

«Bitume de Judée», offenbar Asphalt, also braun bis
schwarzbraun (wie die Seele des Judas) evtl. mit Zugabe
von Copaivabalsam. Die Bezeichnung ist sonst un-
bekannt. Picards Vermutung, dass Bitumen verwendet
wurde, ist falsch. - Die Tafel ist nicht aus Pappel-, sondern
aus Lindenholz. Auch die Angaben iiber die Grundierung
treffen nicht zu.

Die Bezeichnung «Laque Verdet» ist unbekannt.



Abb. 20 Die Tischplatte nach einer retouchierten Photographie von Prof. Paul Ganz, 1949 (in: ZAK 11, 1950)



soin fut de protéger le panneau tout vermoulu, et un parquetage en chéne
momentannée, aprés avoir détruit par I’aloés et I’alcool pur I’action de la
vermine, me permettait de manipuler le tableau en tous sens nécessaires
sans crainte de rupture. Monsieur Biihl votre trés artiste meniusier, doit
faire des demain le parquetage définitif, afin que I’action des intemperies
n’ait plus acune influence sur sa planimetrie. La photographie, avant mon
travail, sera la preuve de celui que j’ai executé, aussitot que celle que vous
voudrez bien faire maintenant, lui sera comparée.

4. [Angst]

Ce que vous conseillez de faire, maintenant que vous avez terminé le tra-
vail que vous était confié. [Die Arbeiten waren zwar noch keineswegs
abgeschlossen, es liegt hier ein diplomatisch vorgebrachter Wink vor,
diese demnéchst zum Abschluss zu bringen.]

[Picard]

En ce qui peut conseiller, la conservation de ce tableau? Ayez la bonté
d’en faire exécuter une bonne copie, qui sera complétée par toutes les
Lumieres artistiques trouvables.

Einige Mitglieder der Kommission besichtigten am 9. Januar 1901 im
Beisein des Restaurators die Tafel.%0 Offenbar hatte dieser bis zu diesem
Datum die Reinigung beendigt. Ein Protokoll der Besichtigung ist nicht
vorhanden. Picard erhielt fiir seine Dienste abmachungsgemiéss am
18. Januar 1901 die Summe von Fr. 2000.-. Abschliessend heisst es im
Jahresbericht des Landesmuseums”!: «Schliesslich gelangte auch die Rei-
nigung des Holbeintisches zu einem befriedigenden Abschluss», und der
Wunsch nach einer genauen Kopie wird ausgedriickt. Eine solche ist nie
angefertigt worden. Der Jahresbericht der Stadtbibliothek?? meldet:
«Beim Holbeintisch wurden der dunkelte Lack und spiter aufgesetzte
Farben entfernt, wobei manche Einzelheiten der urspriinglichen Bema-
lung neuerdings zum Vorschein kamen.»

Kurz danach wurde die Tischplatte unter Glas endlich im Landesmu-
seum ausgestellt. 1912 gab man eine gute Totalphoto bei C. Ruf, Ziirich,
in Auftrag. Um 1920 zog der damalige Direktor, Hans Lehmann, einen
Kunstmaler Gugolz® zu einer neuen Reinigung des Gemildes bei. Direk-
tor Hans Lehmann liess 1926/27 die direkt auf der Malerei aufliegende
Glasplatte etwas heben, um das Gemilde nicht dem stéindigen Druck des
schweren Glases auszusetzen. Der damalige Schreinermeister des Muse-
ums sah sich genétigt, zweimal die Glasplatte auszuwechseln, vermutlich
weil sie zu schwach war und sprang. Durch die Vermittlung von Paul
Ganz wurde 1949/50 vom Museumsphotographen A. Senn eine samtli-
che Fehlstellen eintonende Photomontage angefertigt und publiziert™*
(Abb. 20). Dieses Vorgehen hatte schon 1874 Schellein in Wien fiir das
Original angeregt und teilweise ausgefiihrt. Diese Idee griff man neulich
wieder auf. Durch die Entdeckung der Herbst-Signatur 1966 kam die
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SLM Korrespondenz-Copialbuch Bd. 47, Bl 420
(Hch. Angst an Ch. Picard 7.1.1900).
Rechnungs-Copialbuch 1900/02 S. 6. — 10. Jahresbericht
SLM 1901, S. 18.

Jahresbericht der Stadtbibliothek Ziirich iiber das Jahr
1900, Ziirich 1901, S. 6. (Es heisst da weiter: «Den
Eindruck eines nur zu sehr beschidigten Kunstwerks wird
der Tisch auch fernerhin machen, aber was erhalten
geblieben, ist doch nun wenigstens so weit sichtbar
geworden, als es tiberhaupt méoglich ist.»)

Evtl. Jules Gugolz (1898-?), SKL des XX. Jh. 1.394.
ZAK 11, 1950, S. 40 ff.



Abb. 21 Die Parkettierung der Tischplatte, Photographie
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Tischplatte vermehrt ins wissenschaftliche Gespréch, und das Schweizeri-
sche Landesmuseum entschloss sich, einen neuen Restaurierungsversuch
zu wagen. Unter der Leitung des Autors begann 1972 Hans-Christoph
von Imhoff% mit der technologischen Untersuchung die Restaurierung
der Tischplatte, wobei er vom Chemisch-physikalischen Labor des Lan-
desmuseums (Leitung Dr. Bruno Miihlethaler) unterstiitzt wurde. Nach
von Imhoffs Weggang, 1973, fiihrte Frau Lone Bullinger-Haarup die
Arbeiten weiter und schloss sie Ende 1975 ab. Der innere Zustand der
Malerei, die durch das «Pettenkofern» in Wien anno 1874 irreparabel un-
giinstig beeinflusst worden war, konnte nicht verbessert werden, doch
versuchte man durch die neutrale Schliessung der Fehlstellen und einen
neuen Firnis mit einigem Erfolg, die ungiinstige dussere Erscheinung der
Platte zu mildern. Die unschéne Ubermalung der Randpartie wurde ent-
fernt. Die Malerei bildet allerdings auch im neuen Zustand optisch keine
Attraktion und erschliesst sich weiterhin nur dem, der sich der Miihe
einer intensiven und detaillierten Betrachtung unter Zuhilfenahme einer
geeigneten Lichtquelle unterzieht. Ein kurzer Bericht iiber die jiingste
Restaurierung wird im Anschluss an die nachfolgende technologische
Beschreibung gegeben. Im Jahr 1989 stiftete die Glasfirma Schott Schleif-
fer AG in Feldbach (Kt. Ziirich) eine neuartige Glasplatte, durch die das
Gemilde wegen weitgehender Eliminierung der Spiegeleffekte nun doch
besser zur Geltung kommt und leichter «gelesen» werden kann.%

Technologie der Malerei und letzte Restaurierung

Die Geschichte des Tisches liefert, wie ausgefithrt wurde, manche Anga-
ben iiber den materiellen Zustand und die Restaurierungen der letzten
240 Jahre. Dank den neuesten Untersuchungen durch das Chemisch-phy-
sikalische Labor des Schweizerischen Landesmuseums, ausgefiihrt von
dessen Leiter, Dr. Bruno Miihlethaler, und seiner Mikroskopielaborantin,
Frau Annette Meier, sowie dank den umfangreichen Restaurierungs-
arbeiten im Gemalderestaurierungsatelier des Landesmuseums, ausge-
fiihrt von Hans-Christoph von Imhoff und Frau Lone Bullinger-Haarup,
haben sich sowohl iiber den Urzustand als auch iiber die verschiedenen
Veranderungen des technologischen Zustands in der Vergangenheit neue
wesentliche Erkenntnisse ergeben. Verschiedene Berichte und Analysen
der erwihnten Mitarbeiter am Schweizerischen Landesmuseum sind in
den nachfolgenden Text verarbeitet worden.
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95 Hans-Christoph von Imhoff, geb. 1939. Von 1965-1973
Gemilde- und Skulpturenrestaurator am SLM.

96 Feierliche Ubergabe der neuen Glasplatte an die
Direktion des Schweizerischen Landesmuseums durch
die Firma Schott Schleiffer AG am 3. Februar 1989.



w_ eigentlicher
Tafelrand

[i-E Auf die Tafel geklehte Holzleisten (Rahmen)
UL+RY  Auf die Tafel geklebte Randverstirkungen
BRRRES! Eingekeilte, festgeklemmte Traversen und Querleisten

Abb. 22 Die Parkettierung der Tischplatte, Zeichnung von
Lone Bullinger-Haarup, 1975
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Der Bildtriger besteht aus einer Lindenholzplatte! von durchschnittlich
14 mm Dicke. Die Randpartien sind riickseitig flach abgeschrigt bzw.
facettiert. Die Breite misst heute 102,3 cm, die Lange 138,2 c¢m. Riicksei-
tig wurde die Platte im September 1900 von Schreiner Buel in Ziirich glatt
gehobelt, einesteils um die Wurmgénge freizulegen, andererseits um eine
glatte Fliache fiir die Aufbringung eines neuen eichenen Parketts zu erhal-
ten.? Die Verwurmung ist sehr ungleich, am stirksten da, wo die
urspriingliche Tischzarge und die Traversen eines dlteren Parketts an die
Platte anstiessen. Diese alte Unterlage ldsst sich anhand der angeschnitte-
nen Wurmgénge einigermassen erkennen. Das heute noch vorhandene
Eichenparkett ist das zweite unter Ch. Picards Leitung von Buel Ende
1900 angebrachte (Abb. 21). Es wurde nétig, nachdem sich die Platte
nach der Ersetzung des alten Parketts innert kiirzester Zeit verbogen hatte
und zu springen drohte.? Buel leimte rund um die Riickseite ein 6,5 cm
breites und 1,5 cm dickes Randbrett (innerhalb der Randfacette). In
Abstédnden von 19 ¢cm schob man in dessen Falz vier Traversen von 6 cm
Breite ein. Die Quertraversen bestehen aus 19 c¢m langen Zwischenteilen,
die ihrerseits in den durchgehenden Nuten der Haupttraversen stecken.
18 quadratische Holzer sind als Verstdrkungen entlang dem Randholz
aufgeleimt und halten dieses im Falz zusitzlich fest. Das so konstruierte
Parkett gew#hrt eine freie Bewegung der ganzen Platte mit Ausnahme der
festverleimten Randpartie. Picard muss im Anbringen optimaler Parket-
tierungen (Abb. 22) griindliche Erfahrung besessen haben. Die von ihm
veranlasste Vorrichtung erfiillt heute noch durchaus ihren Zweck.

Die Platte selbst besteht aus fiinfschmalen Riemen von Lindenholz.* An
jenem Punkt der Malerei, wo das Mddchen im Vogelherd gefangen liegt,
befindet sich auf der gemalten Seite ein trapezférmiges Holzstiick einge-
setzt. Die Riickseite zeigt an dieser Stelle ein teilweise ausgebrochenes
Astloch. Die Fugen zwischen den Brettern 1/2,2/3, 3/4 sind leicht festzu-
stellen, die Naht zwischen 3/4 ist iiber fast die ganze Linge aufgebrochen,
moglicherweise als Folge des im September 1900 falsch angebrachten
ersten Buelschen Parketts. Die Naht zwischen 4/5 nimmt man nur im
Streiflicht wahr.

Es scheint, dass der Maler seine eigene Arbeit auf einer ihm in der
gewiinschten Grosse vorbereiteten, d. h. mit mehreren Kreideschichten
grundierten und, wie wir noch sehen werden, mit Randvergoldung verse-
henen Holztafel, begann. Die Grundierung ist heute rundumlaufend auf
einer Breite von 6-9 mm mechanisch weggestochen, zum Teil mit Holz-
verlust. Vor dem Wegstechen wurde mit einem spitzen Instrument vorge-
rissen. Die Tiefe des Anrisses in der Holztafel betrdgt meist etwa 1 mm.
An einzelnen Stellen sind in der blossgelegten Randzone noch schwache
Spuren von Grundierung (Kreide und hellroter Bolus) festzustellen, wor-
aus zu schliessen ist, dass die Platte urspriinglich bis an den Rand grun-
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Die Holzuntersuchungen wurden von Dr. Fritz Schwein-
gruber von der «Eidgendssischen Anstalt fiir das forst-
liche Versuchswesen» in 8903 Birmensdorf (bei Ziirich)
durchgefiihrt.

Archiv des Schweizerischen Landesmuseums in Ziirich
(=SLM), Rechnungs-Copialbuch 1899/1900, S. 273 (vom
14. Sept. 1900).

Ebenda S. 321 (vom 31. Dez. 1900).

Leinwandstreifen, die die Fugen auf der Riickseite
iiberdeckten, sind bei der Parkettierung entfernt worden.
Auf der Vorderseite fand man keine Leinwandstreifen
unter der Grundierung.



Abb. 23  Teilstiick der Randpartie, Zustand 1975
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diert war. Andere Stellen der Randzone zeigen Reste von Leinwand, die
unter die noch vorhandene Malschicht greifen.’ Zu welchem Zweck und
wann die Randpartie so zugerichtet wurde, kann nicht mit Bestimmtheit
gesagt werden. Es mutet an, als ob ein Holzrahmen in der Form einer
Falzleiste die blossgelegte Randpartie einmal in fester Verbindung iiber-
deckt habe. Als Vigelin den Tisch 1871 fand, nahm er den Rahmen ab,
unter dem «eine Leinwand gespannt und iiber diese ein ziemlich dicker
Kreidegrund gelegt» war.f

Urspriinglich muss sich die Randzone in einem ganz anderen Zustand
befunden haben. Dieser lisst sich anhand der Malschichten innerhalb des
weggestochenen Randes mit einiger Gewissheit rekonstruieren
(Abb. 23). Die Tafel war unter der Grundierung, wohl rundum, mit einem
Leinwandstreifen belegt. Uber der mehrschichtigen Kreidegrundierung
wurde die Randpartie vor der eigentlichen Malerei, wohl vom Lieferan-
ten der grundierten Tafel, maltechnisch folgendermassen vorbereitet:
einen rund 2,5 cm breiten Streifen iiberdeckte man mit einem hellroten
Bolus, der als Polimentgrund fiir die polierte Vergoldung in Zwischgold
diente.” Diese letztere hatte im Mittel eine Breite von 5-6 mm vom heuti-
gen Grundierungsrand aus. Sie reichte aber anfinglich wohl bis an die
Aussenkante. Uber ihr liegt zuerst eine Firnisschicht, dann ein dicker Auf-
trag von Eisenoxyd von dunkelrotem Aussehen (wohl Hématit) in einer
Breite von ca. 1 cm. Uber dem inneren Rand dieses Rots und der eigent-
lichen Binnenmalerei befindet sich eine weisse Schicht (Bleiweiss),

optisch als Linie von 2-3 mm Breite in Erscheinung tretend (Abb. 24).
Sie diente vermutlich dazu, die Malerei von der roten Umrandung abzu-
setzen. Alles bedeckend kommt dariiber eine nicht zum originalen
Bestand gehérende 1 cm breite Schicht von Kohlenstoffschwarz (mit rela-
tiv grober Kérnung). Dieses Schwarz wurde 1973 entfernt, um die dlteren
Randlinien von Rot und Weiss wieder zur Geltung zu bringen. Da die ei-
gentliche Malerei der Tischplatte unter das dicke Eisenoxyd und die
weisse Begrenzungslinie greift, ist erwiesen, dass diese Umrandung nach
der Binnenmalerei aufgetragen wurde (Abb. 23). Ob vom Maler selbst
oder spiter, das ist die Frage. Die ganze Schichtenabfolge in der Rand-
zone bietet sich demnach folgendermassen dar: Lindenholztafel — Lein-
wand - Kreidegrund (mehrfach) - hellroter Bolus (als Poliment) — Zwisch-
gold — alter Firnis — ans Binnenfeld angrenzend die eigentliche Malerei
(bis dahin urspriingliche Abfolge). Nachtriglich dazugesetzt: dickes
Eisenoxydrot — diinne Randlinie von Bleiweiss — dicke schwarze Schicht
- Schlussfirnis.

Da das Zwischgold heute fast vollstindig unter der dicken roten Schicht
begraben liegt, muss man annehmen, dass entweder eine Anderung des
Malplans durch den ausiibenden Kiinstler stattgefunden hat, wodurch
der bereits angeschossene Goldrand wenigstens partiell iiberdeckt wurde,
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5 Vgl. Abb. 24 (Schichtenaufbau in der Randzone).

6 Frankfurter Zeitung 1871, Nr. 236, Sp. 2-3.

7 Zwischgold: Fiir ein Bldttchen Zwischgold werden ein
Blatt Silber und ein Blatt Gold vor der Applikation zu-
sammengeschlagen. Bei der Applikation liegt das Silber
unten, nur das Gold oben ist sichtbar. Es handelt sich also
um Glanzvergoldung mit billigerem Material.
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Abb. 24 Schichtenprofil der Randpartie, Zeichnung von
Lone Bullinger-Haarup, 1975
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oder aber (was wahrscheinlicher ist), dass man die Randpartie einmal
beschnitt und nur noch in ihrem inneren Teil original erhielt. Wie gesagt
ist die alte Randzone auf eine Breite von 7 mm weggestochen worden.
Die Kiirze der riickseitigen Abschrigung (Facette) und das Vorkommen
von am Rand angeschnittenen Leinwandgrundierungsresten machen es
wahrscheinlich, dass die Platte einmal grosser war, vielleicht nach jeder
Seite um 2-3 cm (evtl. sogar noch mehr). Den weggesigten Teil und die
iiber dem weggestochenen Randstreifen gelegene Malschicht miisste
man in der Vorstellung ergdnzen, um den richtigen Eindruck von der
urspriinglichen Art des Bildrandes zu erhalten. Der dlteste Rand war wohl
ganz mit Zwischgold belegt und diirfte eine Breite von 2-4 cm gehabt
haben. Es ist anzunehmen, dass die Randvergoldung bereits vorhanden
war, als der Maler mit der Ausfiihrung des Gemildes begann. Nach der
Vollendung des Malwerks, vielleicht nicht vom Kiinstler selbst, sondern
wenig oder viel spiter (aber schwerlich nach 1633), wurde der Goldrand
von der Malerei durch einen 1-2cm breiten roten Streifen abgetrennt und
iiber diesen am Schluss eine Hohung in Form einer schmalen weissen
Linie angebracht.® Die Bildtafel besass damals einen ziemlich breiten
gemalten Rand in der Farbabfolge (von aussen nach innen): Gold - Rot -
Weiss, wobei das Gold am breitesten, das Weiss am schmailsten war.

Zu einem Zeitpunkt, der ebenfalls nicht mehr zu bestimmen ist, ent-
schloss sich der damalige Besitzer der Tafel, die ganze Randpartie zu ver-
dndern, indem er den Goldrand absigte und eine Randleiste aufleimte.
Vielleicht tat er dies, um sich der damals herrschenden Mode anzupassen
oder vielleicht einfach, um den leicht verletzbaren Goldrand zu beseiti-
gen. Die spiter dazu gekommene schwarze Farbe konnte als Angleichung
an die schwarze Allgemeinerscheinung der Tafelmalerei angesehen wer-
den. Sie tiberdeckte die alte rot-weisse Begrenzung. Wiederum in einem
spiteren Zeitpunkt entfernte man die Randleiste und stach die darunter
liegenden verleimten Rénder mitsamt den noch vorhandenen Grundier-
ungsresten und Leinwandteilen ab. Dies diirfte kurz nach der Entdeckung
durch Végelin geschehen sein, denn dieser schrieb in der Frankfurter Zei-
tung 1871 (Nr. 236 Sp. 2-3): «Uber [die Lindenholzbrettchen] ist — was
sich erst zeigte, als der Rahmen abgenommen wurde — eine Leinwand
gespannt und iiber diese ein ziemlich dicker Kreidegrund gelegt.»” Stili-
stisch passt der heute noch vorhandene breite Nussbaumrahmen in feiner
barocker Schnitztechnik (Wellenlinien), der jetzt mit einer Filzunterlage
iiber den Plattenrand gelegt wird (also in keiner festen Verbindung mehr),
sehr wohl in die erste Halfte des 17. Jahrhunderts, d. h. in die Zeit der
Griindung der Stadtbibliothek (1634). Mit diesem Rahmen diirfte also vor
1871 die Platte verleimt gewesen sein. So bot sie sich den Betrachtern in
der Wasserkirche von 1634-1779 dar, und so lag sie danach auf dem
Boden des Geb#dudes. Eine Glasplatte kam erst 1901 dazu, wohl durch
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8 Moglicherweise von Diinz oder von der neuen Stadt-
bibliothek anlésslich der Schenkung und Ausstellung in
der Wasserkirche (1633 oder kurz danach).

9 Vgl. Anm. 6.
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Dieser Nussbaumrahmen (133 X 168 cm) trdgt an einer
Schmalseite die gemalte Aufschrift «Der Holbein-Tisch.
Depositum der Stadtbibliothek Ziirich.»

Pantheon 30, 1972, S. 133 ff.

Heinrich Kohlhaussen in: Anzeiger des Germanischen
Nationalmuseums 1936-39, S. 13-17 (Rathaus Liineburg,
1360/70; Paris Cluny-Museum, um 1410).

Vgl. Anm. 12, S. 29 f. (Abb. 15).

Von 1531; vgl. Anm. 12, S. 33 (Abb. 18).

«Berne» 20, 1967, p. 83-90 (H. van Bavel O. praem.).
Ludwig Baldass, Jheronimus bosch, Wien-Miinchen 1968,
S.16, Abb.1 (Verso der Kreuztragung im Kunsthisto-
rischen Museum Wien).

Vgl. Anm. 12, S. 35 (Abb. 19).

Vgl. Anm. 12, S. 39 (Abb. 23).

Vgl. Anm. 12, S. 18 (Abb. 6).

Buel. Diese lag zuerst direkt auf der Malerei auf, spater mit Filz auf dem
alten Barockrahmen. Sie wird gefasst von einem zusitzlichen dusseren,
schmalen Holzrahmen, in den mit Niellotechnik die Bezeichnung «Hol-
bein-Tisch» eingraviert ist.!?

Vergleicht man die anderen bemalten Tischplatten des 16. Jahrhunderts
mit derjenigen von Herbst in bezug auf die Gestaltung der Randpartie, so
findet man fast durchwegs gemalte Réinder, wenn auch keine mit gleich
reicher Verwendung von Vergoldung. Meist sind die Randpartien breiter,
was als Hinweis dafiir gelten kann, dass beim Ziircher Tisch ehemals der
Rand auch um einiges breiter gewesen sein diirfte als heute. Ein beson-
ders schones Beispiel liegt in der vom Germanischen Nationalmuseum in
Niirnberg erworbenen Tischplatte mit der Darstellung einer Schlacht
vor'! (Abb. 9), wo zwischen zwei je ca. 3 cm breiten dunklen Leisten eine
breite Arabeske eingespannt ist. Die &lteren Tischplatten des 14. und 15.
Jahrhunderts waren ofters mit Wappenfriesen umrandet.!? Aus diesen
betrdchtlichen Randverzierungen erwuchsen im 16. Jahrhundert thema-
tisch gestaltete Randzonen, die nicht mehr bloss als Zierrdnder angespro-
chen werden kénnen. Beim Holbeintisch gehéren dazu die parallelo-
grammformigen Seitenpartien (Jagden und Turnier). Vergleichbar ist die
Tischplatte aus dem Umkreis Hans Baldungs, ehemals im Schlossmu-
seumn Berlin.!® Sie bringt — #hnlich wie beim Holbeintisch - in sich
geschlossene Darstellungen. Dasselbe gilt fiir die Tischplatte im Bayeri-
schen Nationalmuseum in Miinchen.!* Immerhin ist die Miinchner Platte
gegen die zentrale Bildfldche klar durch einen Zwischenrand abgesetzt.
Die Zwischenstufe zwischen reinem Ornamentrand und bildhaftem Rand
bildet der Tisch in der Praemonstratenserabtei van Berne bei Heeswijk!?
(Abb. 10), wo Medaillons alttestamentlichen Inhalts mit eingerolltem
Rankenwerk abwechseln. In diesen Rahmen gehért auch die Tischplatte
von Hieronymus Bosch im Prado.!6 Die Schlussstufe, die mit dem Ziir-
cher Tisch eingeleitet wird, bringt die Verschweissung der Randzone mit
der Zentralpartie. Eine Idealform dieser Gattung bietet die Platte von
Martin Schaffner in der Gemildegalerie Kassel (1533)!7 (Abb. 11), teil-
weise auch jene von Hans Sebald Beham (von 1534) im Louvre!®. Sehr
unhomogen und ohne klar durchdachten Gesamtplan bietet sich der
Tisch im Osterreichischen Museum fiir Kunst und Gewerbe in Wien dar
(Ende 15. Jahrhundert).! Hier sind Randpartie und Zentrum nicht klar
voneinander geschieden. Dem Holbeintisch verwandt ist aber die Rand-
linie von 3-4 c¢m Breite. Wenn man das Datum des Ziircher Tisches, 1515,
ins Auge fasst, so zeigt sich, dass er relativ friih alle fiir die volle Entfaltung
bemalter Tischplatten massgebenden Merkmale bereits aufweist: die ein-
fache Randlinie, Randzonen, Zentralpartie, eine klare gedankliche und
formale Gliederung. Die Eigenart des Trompe-1’ceil ldsst sich nur noch bei
der Miinchner Platte!4 nachweisen. Der Versuch, die Malerei durch einen
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einheitlichen Gesamtton zusammenzufassen und damit den Eindruck
einer in sich geschlossenen Tischfldche zu erwecken, ist nur beim Ziircher
Exemplar konsequent durchgefiihrt.

Dass der heute festzustellende allgemeine Eindruck einer schwarzen, an
Schiefer erinnernden Tischplatte vom Kiinstler so vorgesehen war, darf
nicht unbedingt angenommen werden, hat aber viel fiir sich. Es muss hier
auf ein Farbproblem hingewiesen werden, das im Zusammenhang mit
den oben beschriebenen Restaurationen des 19. Jahrhunderts stehen
diirfte und eine Verdnderung der ganzen Malerei in ihrem technologi-
schen Zustand zum Inhalt hatte.

Die Untersuchung der dunklen Hintergrundfarbe auf der Tischplatte
erwies sich als schwierig.?® An mehreren Stellen zeigten sich offensicht-
liche Ubermalungen, unter der die originale schwarze Hintergrundfarbe
defekt war. Farbton und Farbcharakter unterschieden sich sichtbar vom
Original. -

Von Original und Ubermalung wurden Pigmentanalysen gemacht.?!
Beide bestehen aus Kohlenstoffschwarz. Der einzige Unterschied liegt in
der unterschiedlichen Korngrosse. Die Vermutung, es konne sich bei den
schwarzen Farben um Asphalt handeln, wurde nicht bestitigt. Sie hatte
nahegelegen, weil Schwundrisse in der schwarzen Malschicht zunéchst
mit Asphalt (Bitumen) in Verbindung gebracht worden waren, der ja die
Neigung hat, Schwundrisse zu bilden.

Die Ubermalungen sind vom Original nicht zu entfernen, weil beide Far-
ben ineinandergelaufen sind. Es ist der Versuch unternommen worden,
anhand der unterschiedlichen Korngrosse des Kohlenstoffpigments auf
originale und spéater hinzugekommene Farbschichten zu schliessen. Die-
ser Versuch erbrachte aber keine Resultate. Der ungiinstige Zustand
erschwert jede genaue Untersuchung, und die gemachten Farbschnitte
sind zum Teil kaum zu interpretieren.?? Das Ineinanderlaufen der Farben
konnte auf die «Pettenkoferbehandlung» zuriickzufiithren sein.

Im dunklen Hintergrund sind stellenweise kleine Blasen zu finden, die so
aussehen, als seien sie durch Hitze entstanden.?3

Bei mehreren Figuren ist anzunehmen, dass sie iibermalt sind. Das gilt
vor allem fiir die Blau-, Griin- und Rotténe. Von ihnen ein klares Bild zu
gewinnen, wird durch das gegenseitige Ineinandersinken der Schichten
praktisch verunmdoglicht.

Zu einem nicht ndher bestimmbaren Zeitpunkt ist die Tafel mit einem dik-
ken Firnis tiberzogen worden. Dieser zeigt heute einen braunlichen Ton,
was die Vermutung seiner Pigmentierung nahelegt. Trotz mehreren Ana-
lysen konnte er nicht bestimmt werden.?*

An den Hauptteilen der Malerei wurde der Firnis einmal entfernt. Man
findet ihn heute noch an alten Fehlstellen und in einer ca. 15 ¢cm breiten
Randzone, wo er mehrere Details verdeckte, die erst durch die jiingste
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Eine ecindeutige und plausible Losung des Problems
wurde nicht gefunden. Die nachfolgenden Ausfithrungen
haben zum Teil hypothetischen Charakter.

Als Grundlage dienen ein Analysenbericht des Che-
misch-physikalischen Labors des Schweizerischen Lan-
desmuseums (= CPL) 00208 und erginzende Ausfiih-
rungen von Frau Lone Bullinger-Haarup.

Querschnitte des CPL 00208/17 neu und 00208/18 neu.
Blasen koénnen auch beim «Pettenkofern» entstehen,
wenn das Bild im Dampfkasten mit der Malerei nach un-
ten aufgehingt wird und dabei die Farbe durch ihr Eigen-
gewicht den Zusammenhang mit dem Grunde einbiisst
(vgl. M. Doerner 19222, S. 344).

Die Firnisresten in den Fehlstellen erweckten erst den
Anschein einer Imprimitur, was sich aber nicht bestitigte
(vgl. M. Doerner, 1971'%, S. 35 oben).
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M. Doerner, 19222 S. 116 f.; R. Welte, Werkstoffe und
Techniken der Malerei, Ravensburg 1967, S. 495.
Archiv SLM, Eingehende Korrespondenzen Bd. 48 (Ch.
Picard, 27. Dez. 1900).

Ebenda, Bd. 45 (Ch. Picard, 9.Juni 1900).
Untersuchungsbericht des CPL 00208.

Restaurierung wieder freigelegt worden sind. So fand man neu zwei
kleine Elfenbeinwiirfel iiber dem Stangenlager des Turniers, ein Fisch-
stecheisen im Bach (linker Teil des Fischfangs) und ein weiteres Hasel-
hithnchen unter dem Pferd des Reiters im Vogelfangbild. Dass sich die
braunlichen Firnisreste hauptsidchlich nur in der Randzone erhalten
haben, ldsst auf die Methode der ehemaligen Firnisentfernung schliessen.
Offenbar trieb man den Firnis mit einer Handbewegung von der mitt-
leren Partie nach aussen, wo er dann nicht vollstindig beseitigt wurde.
Er bestand mdoglicherweise aus Kopallack?> und kénnte auf den Maler
Diinz, also die Zeit kurz vor 1633, zuriickgehen. Kopallacke neigen
besonders zum Gilben und Briunen.

In den Farbquerschnitten von der Randpartie ist eindeutig zu sehen, dass
der braunliche Firnis zwischen der eigentlichen Malschicht und dem spa-
ter beigefiigten roten Randstreifen liegt (Abb. 23). Daraus lédsst sich
erkennen, dass der rote und weiss gehohte Randstreifen nach dem Firnis
aufgetragen wurde, vielleicht anldsslich der Schenkung der Tafel auf die
Stadtbibliothek (1633) (Abb. 24).

Typisch fiir die Malerei sind die partiell auftretenden Schwundrisse,
man stellt sie nur in der schwarzen Grundierungsfarbe fest, nicht bei
der eigentlichen Malerei. Schwundrisse kommen auch bei Frithwerken
Hans Holbeins d.J. und von Ambrosius Holbein vor.

Ein Wort ist noch tiber den sogenannten «griinen Lack», von dem Charles
Picard und Heinrich Angst schrieben, zu verlieren. Picard: «comme la
matité de ce noir [= die schwarze Ubermalung von Schellein] était trop
flagrante a I’ceil nu il recouvrit ces plaques noiratres d’un vernis a I’alcool
teinte de laque Verte ’autrement dit Verdet’.»?® Schon am 9. Juni 1900
sprach Picard von der «quantité considérable de repeints en laque
verte».?” Man kénnte daran denken, dass hier eine optische Tduschung
vorlag, weil krepierte Firnisse in der Lichtbrechung einen griinen Effekt
erhalten kénnen. In Anpassung an vorhandene urspriingliche Farbreste
wird dieser Lack am ehesten von Schellein in Wien, vielleicht aber schon
viel frither, partiell aufgetragen worden sein.

Uber dem Kreidegrund liegt die urspriingliche schwarze Grundierfarbe,
auf die die Vorzeichnung in Weiss aufgesetzt wurde. Spuren dieser Vor-
zeichnung sind an mehreren Stellen deutlich sichtbar geworden (Schich-
tenprofil Abb. 25). Es folgt die eigentliche darstellende Malerei. Diese
iiberdeckt mit der teils lasierend, teils opak aufgetragenen spiteren
braunlichen Schicht, die infolge der Anwendung der Pettenkoferschen
Regenerierungsmethode in die Malschichten darunter eingesunken ist.
Die Farbpalette des Gemildes?® ist der damaligen Malweise entspre-
chend einfach. Die schwarze Grundierungsfarbe ist, wie erwéhnt, ein sehr
fein geriebenes Kohlenstoffschwarz. Die Rottone bestehen aus Terra di
Siena (Roter Ocker), Eisenoxyd (wohl Himatit) und Zinnober; die
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Braunténe aus Ocker und Eisenoxyd; die Gelbtone aus Bleiglitte, ferner
aus Gelbem Ocker (Terra di Siena); die Blauténe aus Azurit; die Griin-
tone aus Griinspan und dem dunkleren Kupferresinat; dazu kommen
Bleiweiss, Gold und Silber (Zwischgold). An Mischfarben fallen die gelb-
roten bis roten Ockertone auf, ein hellroter Fleischton (vermutlich aus
Zinnober mit Bleiweiss), ein helles Griin (Kuperresinat oder Griinspan
mit Bleiweiss). Im allgemeinen werden die Farben unvermischt aufgetra-
gen und klar gegeneinander abgesetzt. Alle Pigmente sind sehr fein gerie-
ben, wie man es sonst eigentlich nur in der Buchmalerei antrifft. Der Farb-
auftrag ist relativ diinn, nirgends pastos. Als Bindemittel diente wahr-
scheinlich Ol, es handelt sich also wohl durchwegs um Olmalerei.2”
Es stellt sich zum Schluss dieses technologischen Berichts, der in man-
chen Punkten wegen der schlechten Erhaltung der originalen Malerei
mangelhaft bleiben muss, die Frage, was bei den verschiedenen iiberlie-
ferten und vermuteten Restaurierungen gemacht wurde.

Auf die moglicherweise schon in der Friihzeit selbst vorgenommene
Anderung der Randpartie, wobei dem Goldrand eine rot-weisse Begren-
zungslinie beigesellt wurde, ist oben berichtet worden. Die Aufleimung
eines ersten Holzrahmens iiber den verbliebenen Goldrand diirfte durch
Diinz oder die eben ertffnete Ziircher Stadtbibliothek vorgenommen
worden sein. Dies konnte auch fiir die Firnissung mit Kopallack Geltung
haben. Vogelin traf 1871 das Gemélde mit einem Firnis an, «der zum
Nachdunkeln des Ganzen mit beigetragen haben mag».3° Nach Doerner
sind Kopalfirnisse «nur mit Gewaltmitteln, auf Kosten des Bildes, zu ent-
fernen».3! Mgglicherweise versuchte man einmal im spéten 17. oder im
18. Jahrhundert (um 1779) das Gemilde zu behandeln und verursachte
dabei die schon von Vogelin erwihnte «bedauernswerthe Erhaltung des
Bildes», die dann seine Verbannung auf den Boden der Wasserkirche ver-
anlasste.

Vogelin wusch den Tisch, nach eigenen Aussagen, «mit Wasser, nachher
mit Seife».3? Auf seine Veranlassung kam die Tafel nach Wien zur Restau-
rierung. Leider sind aus Wien keine Protokolle erhalten. Man kann ledig-
lich aus der Korrespondenz einiges herauslesen. Im Jahresbericht des
Landesmuseums wird gesagt, dass «die Reinigung des Tisches . . . nach
der sogenannten Pettenkoferschen Methode im Jahr 1874 in Wien durch
den Kustos und Vorstand der Restaurierschule im Belvedere, Herrn Karl
Schellein, vorgenommen wurde, und . . . man sich jedes gewaltsamen
Eingriffes sorgsam enthielt. Trotzdem verschlimmerte diese Restauration
den Zustand des Gemildes eher, als dass sie ihn verbesserte, indem ganze
Partien mit einem griinen Lack iiberzogen wurden, der sich mit der Zeit
verhirtete.»3? Schellein wollte, nach dem Wortlaut eines Briefes von
Jacoby an Vigelin34, «die Liicken mit einer Farbe zuthun, die mit dem
Schwamm wieder fortzunehmen wire» (auch: «diese Stellen mit Farbe,

70

29
30
31
32
33
34

Urteil von Frau Lone Bullinger-Haarup.

Frankfurter Zeitung 1871, Nr. 236, Sp. 3

M. Doerner, 19222, S. 115.

Frankfurter Zeitung 1871, Nr. 236, Sp. 2.

9. Jahresbericht SLM 1900, S. 10.

Brief vom 12. Mai 1874 (Brief Nr. 2). Zentralbibliothek
Ziirich, Archiv St. 85a.
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die wegwaschbar wire, iiberziehen»). Man vernimmt von Jacoby weiter:
«Vor 8 Tagen habe Schellein den Tisch mit einem Mastix-Firniss iibergan-
gen . . . ich muss natiirlich bona fide glauben, was mir Hr. Schellein sagt.
Danach wire die Arbeit deshalb eine so langwierige und schwierige gewe-
sen, weil der Patient an einer Copal-Firniss-Verhertung gelitten hitte.
Uber die angewandten Mittel scheint er sich nicht aussprechen zu wol-
len».35 Schellein hatte die Tafel von Anfang 1874 bis zum September 1876
bei sich im Belvedere, arbeitete aber offenbar nur am Anfang dieser Zeit
intensiv daran. Anfangs Oktober 1876 nahm Jacoby die Tafel zu sich in
die neue Akademie der bildenden Kiinste. Jasper schrieb am 12. Mai
1877: «Herr Prof. Jacoby mdochte es eben gern vermeiden, dass Euer
Hochwohlgeboren sich iiber den gegenwirtigen Zustand der Tischplatte
einer vielleicht zu giinstigen Meinung hingeben. Die Restauration hat
nicht vermocht zerstortes besser zu machen, sondern nur in manchen
Dingen mehr Klarheit geschaffen. Der Zustand der Platte als solcher, ist
eben unabénderlich ein héchst bedenklicher . . . Herr Prof. v. Jacoby hat
auch aus diesen Griinden veranlasst, dass von den letierten Stellen nichts
zugedeckt wiirde, damit iiber das Erhaltene kein Zweifel entstehen
konnte.»36 Die letzte Anweisung wurde wohl nicht ganz befolgt, wie aus
einer Aufnahme von 1900 zu schliessen ist. Es scheint, dass Schellein vor-
erst versuchte, den bestehenden Kopalfirnis, der offenbar vollkommen
verhidrtet und wohl auch durch Spriinge triibe geworden war, mit der Pet-
tenkoferschen Dampfmethode zum Quellen und zur Transparenz zu brin-
gen. Ob er den Vorgang mit Copaivabalsam unterstiitzte, weiss man
nicht. Das sogenannte «Pettenkofern» zeitigte schlimme Folgen, weil der
Kopalfirnis in die schwarze Grundierungsfarbe und die iibrige Malerei
einsank und sich ausbreitete, ein Vorgang, der praktisch nie mehr abge-
stoppt werden kann. Gleichermassen versank wohl auch die nach Schel-
leins Meinung wieder abwaschbare Aquarellfarbe, die in Anpassung an
die Grundierungsfarbe wohl auch dunkel gewihlt worden war, in die
Malerei ein. Endlich iiberging Schellein das Werk mit einem Mastixfirnis.
Auch dieser diirfte nachtréiglich zum Teil in die gequollene Malerei einge-
sunken sein, sich mit der Aquarellfarbe und dem alten Kopalfirnis vermi-
schend. Da die Mastixfirnisse schnell gilben und zum bekannten Galerie-
ton der Olgemilde fiihren, ist es begreiflich, dass schon nach 25 Jahren,
anno 1900, vom Landesmuseum eine neue Reinigung angestrebt wurde.
Es wird in diesem Zusammenhang von dem erwihnten «griinen Lack»
gesprochen. Es diirfte sich hier um einen Harzessenzfirnis handeln, der
iiber der schwarzen Grundfarbe einen griinlichen Ton erhielt. Dieser
«Laque verte» (autrement dit «Verdet») wurde von Charles Picard 1900
entfernt. Nachdem Picard lingere Zeit an der Tafel gearbeitet hatte, wobei
man aber keinerlei Aufschluss iiber die Art seines Vorgehens erhilt, ver-
nimmt man im Jahresbericht des Landesmuseums iiber das Jahr 1901,
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35 Ebenda, Brief vom 15. Dez. 1874 (Brief Nr. 7).
36 Ebenda, (Brief Nr. 32).
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Ch. Picard an Hch. Angst, 27. Dez. 1900, S. 2, No. 3
[vgl. Anm. 26].

Ch. Picard an Hch. Angst, 1. Okt. 1900 [vgl. Anm. 26,
Bd. 46]: «J’insisterai surtout sur ces 3 points, Savoir:
1° Faire un cliché format le plus grand que possible!
2° Obtenu en plein soleil! 3° Orthochromatique en vert
foncé.»

Die Aufnahme von 1900 liegt einem Exemplar der Publi-
kation von Sal. Vogelin iiber den Holbeintisch (Wien
1878) im SLM bei [Format 36 X 46,5 cm]; jene von 1912
befindet sich in der Photothek des SLM, Nr. 2400.

dass «die Reinigung des Tisches zu einem befriedigenden Abschluss»
gekommen sei. Es erweckt den Anschein, als ob Picard ausser den beiden
erwdhnten Parketts und der Entwurmung, tiber die er Heinrich Angst
Bericht erstattete®’, sowie der Firniserneuerung nichts Nennenswertes
vorgenommen habe. Zum Nachweis seiner Arbeit schlidgt Picard den Ver-
gleich der Photographien vor, die vor und nach seiner Wirksamkeit auf-
genommen worden sind.?® Bei der ersten Aufnahme handelt es sich um
eine orthochromatische, die Picard Ende 1900 durch Angst hatte besor-
gen lassen (Abb. 19), bei der zweiten um eine solche von C. Ruf vom Mai
1912.39 Die Aufnahme von 1900 ist entstanden, nachdem Picard bereits
mit den Reinigungsversuchen begonnen hatte (Ende 1900). Man kann auf
Grund der Photographie drei Feststellungen machen, welche auf den
Zustand des Tisches vor 1900 und wenigstens zum Teil auf die Restaurie-
rung von Schellein von 1874-78 schliessen lassen. Alle grosseren Fehl-
stellen sind eingetént, so die drei auffallendsten im Nemofeld. Bei den
letzteren wurde eine neutrale Farbe, angenommenerweise ein Grau-
schwarz, verwendet. Die Fehlstellen an der Riickenpartie des Fischbiit-
tentriigers (im Gefolge der tdnzelnden Frauen auf der Halbinsel) kann
man auf der orthochromatischen Aufnahme, die alle blauen und dunkel-
griinen Tone als dunkle Stellen hervortreten lésst, berechtigterweise als
Griinton bestimmen. Es ist wohl derselbe Ton, mit dem die Graspartien
auf der Halbinsel und dem dariiberliegenden Ufer noch heute stellen-
weise bedeckt sind. Vermutlich hat Schellein die grossen Fehlstellen dem
allgemeinen Schwarzton der Tafel angeglichen und die Rasenpartie beim
Fischfang mit einem Kupferresinat iibergangen. Beim Turnier fallen die
Blautdne besonders stark heraus, so die Kleidung der blauen Schalksnar-
ren und die dunkelblauen Streifungen der Renndecken. Das Gleiche gilt
fiir die blaugriine runde Schachtel im Kramerfeld. Die ganze Tafel scheint
zudem mit einem teilweise sehr briichig und undurchsichtig gewordenen
Firnis versehen zu sein, demzufolge einige Partien unkenntlich geworden
sind. Diesen Firnis hatte Picard, als die Aufnahme gemacht wurde, bereits
an vier Randstellen abgedeckt. Es betrifft das rechte Ende des Turniers
(mit «Colleoni-Reiter» und Trommler-Pfeifer-Paar), beim Fischfang die
Figur der Stielhamenfischerin und die Beinpartie eines Netzfischers
(Abb. 19), bei der Jagd den Fuss der Erdbeerstaude. Eine vorldufige Rei-
nigung kénnte auch schon in der Ecke, wo Turnier und Vogelfang anein-
anderstossen, stattgefunden haben, denn es fillt in dieser Zone eine gros-
sere dunkle, allerdings nicht scharf begrenzte Stelle auf. Picards Arbeit
bestand, in Beurteilung der Aufnahme von 1900 und deren Vergleich mit
jener von 1912, im Freilegen der eingetdnten grossen Fehlstellen und in
der Entfernung des verhérteten krepierten Mastixfirnisses. Den nicht ori-
ginalen Griinton in den Graspartien des Fischfangbildes beliess er min-
destens teilweise. Dasselbe gilt fiir die Blauténe beim Turnier, sofern man
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diese nicht als originale Substanz erkennen will. Selbstversténdlich iiber-
zog er das Bild mit einem neuen Firnis; Retouchen brachte er keine an;

von seinen beiden neuen Parkettlerungen war oben bereits die Rede

Uber die Gugolzsche Reinigung von ca. 1920 besitzt man leider keine
niheren Angaben.*” Mehr als eine Neufirnissung diirfte sie nicht gebracht
haben.

Hand in Hand mit einer eingehenden technologischen Untersuchung von
Bildtriger, Grundierung und Farbschichten, einer Pigment- und Farbana-
lyse ging die von mir veranlasste neue Restaurierung von 1972-75.4! In
deren Verlauf wurde die 1 cm breite Randpartie von der neueren schwar-
zen Ubermalung befreit und der (allerdings nicht zur urspriinglichen
Malerei gehérende) rote Randstreifen mit aufgesetzter weisser Linie frei-
gelegt. Den stark vergilbten und krakelierten Firnis entfernte man mittels
einer Lésung von Aceton und Leichtbenzin (Mischverhiltnis 1 : 1). Nach
dieser Massnahme wurden, besonders in den Randzonen, Reste eines
sehr dicken Firnisses festgestellt. Diese waren so dunkel, dass man
zunichst eine Pigmentierung vermutete. Die Mikroanalyse bestitigte
dies aber nicht. Diese Schicht entfernte man teils mit Butylamin 20%, teils
mit dem Skalpell.

Nach der Firnisabnahme erschien ein Netz von ganz kleinen Blasen oder
besser von Abblétterungen, die fixiert wurden. Sie traten am héiufigsten in
der Nihe der grossen Fehlstellen auf.

Ubermalungen wurden ausser dem neueren schwarzen Rand keine ent-
fernt, da man annahm, dass das darunter liegende Original nur fragmen-
tarisch erhalten sei. Ausserdem sind die festgestellten Ubermalungen
zum Teil in die urspriinglichen Malschichten eingesunken und von einer
derart harten Konsistenz, dass sie sich nur mit grésster Mithe abnehmen
lassen wiirden. Kittungen wurden prinzipiell keine vorgenommen.

Die Fehlstellen retouchierte Frau Bullinger mit Aquarellfarbe vor, die
Schlusslasur trug sie mit einem Kunstharz auf. Die grosseren Fehlstellen
wurden als Neutralretouchen belassen. Mit einem Kunstharzfirnis fand
die zeitlich recht aufwendige Restaurierung 1975 ihren Abschluss.*?

Das Thema des Gemaldes

Thematisch bezieht sich die Malerei auf zwei voéllig verschiedene
Gebiete, die auch rdumlich klar voneinander getrennt sind. Dank feiner
Ubergange zwischen den einzelnen Bildzonen wird die optische Einheit
der Tafel trotz der inhaltlichen Zerteilung nicht beeintrichtigt. Ein zentra-
les Feld (ca. 68 X 48 cm) ist horizontal in zwei gleich grosse Partien
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Siehe das Kap. «Geschichte der Tischplatte», Anm. 93.
Akten der Restaurierung im Restaurierungsatelier fiir
Malerei des SLM, Dep. 527/Nr. 47. — Siehe auch Analyse
des CPL 00208.

Bericht von Frau Lone Bullinger-Haarup.
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Abb. 26 Feldereinteilung der Tischplatte von Hans Herbst. (Die Pfeile geben die Aus-
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geschieden. An diese stossen vom Rand her an jede Seite parallelo-
grammformige Zonen. Entsprechend der Rechteckigkeit des Tisches fin-
det man zwei Schmalstreifen und zwei Breitstreifen (Kompositions-
schema Abb. 26). Den geometrischen Mittelpunkt bildet das in einem
goldgeridnderten Kreis (Dm. 8,9 cm) eingeschriebene Allianzwappen des
Stifterpaares Hans Baer und Barbara Brunner von Basel (Frontispiz und
Abb. 5). Das vor der eigentlichen Tischmalerei (wohl zusammen mit den
dusseren Randlinien) ausgefiihrte Allianzwappen ist naturgeméss nur von
einer Seite her zu lesen; es ist ausgerichtet auf die Breitseite mit der Dar-
stellung des von den Affen beraubten Krimers und der Randzone mit
dem Turnier. Man konnte annehmen, dass diesen Teilen besondere
Bedeutung zukommt. Die tibrigen vier Bildszenen sind nur bei einem
Rundgang um den Tisch inhaltlich erfassbar: der «Heilige Nemo» von
der Zentralpartie und die Jagd, der Vogel- und der Fischfang von den
Randpartien. Wie gezeigt wurde, stimmt die Komposition mit der ande-
rer erhaltener Tischplatten des 15. und 16. Jahrhunderts in den grossen
Ziigen iiberein. Eine Ausnahme bildet lediglich die Platte im Germa-
nischen Nationalmuseum in Nirnberg, wo die einzige Bildszene, die
Schlacht bei Regensburg, als Tafelbild aufgefasst und naturgemiss nur
nach einer Seite orientiert ist. Man kann sie durchaus als ein auf ein Tisch-
gestell montiertes Normalgemaélde verstehen. Bei der Gestaltung bemal-
ter Tischplatten haben die Maler aber im allgemeinen auf die mobelmas-
sige Hauptfunktion des Gegenstandes Riicksicht genommen. Wie bei der
zur Hauptsache aus Pflanzen und Tieren bestehenden Platte im Bayeri-
schen Nationalmuseum! fillt das Ziircher Exemplar durch das sanfte In-
einanderfliessen der einzelnen Bildteile auf. Es lag Hans Herbst offenbar
daran, die Bildfelder insgesamt als einheitliche, ungebrochene Flidche in
Erscheinung treten zu lassen, abgesehen von den erwihnten, heute leider
nicht mehr vorhandenen rahmenartigen Randlinien in der Farbenabfolge
Gold-Weiss-Rot und dem zentralen Wappenkreis. Da die schwarze Farbe
im Gesamteindruck dominiert, muss man annehmen, er habe die Vorstel-
lung einer Schiefertafel erwecken wollen. Aus diesem Grunde sah er
davon ab, die einzelnen Bilder voneinander deutlich abzusetzen, was fiir
ihn tibrigens viel einfacher gewesen wire. Fiir die nachfolgende Beschrei-
bung der Einzelteile ist man allerdings gezwungen, diese Scheidung vor-
zunehmen.

Die Einheitlichkeit der Fliche wird bewusst von einigen Gegenstidnden,
die als Zrompe-l'zzil behandelt sind, unterbrochen. Schon die Erweckung
des Eindrucks einer Schiefertafel als Ganzes fiihrt ins Illusiondre. Als
Trompe-I'ceil haben zu gelten alle originalgross wiedergegebenen Gegen-
stinde. Dazu gehoren auf der Nemoseite der gefaltete Brief mit dem Pa-
piersiegel, der dariiberliegende Zwicker, das Petschaft, ferner Nelke,
Federmesser und Schreibfeder, die gekreuzt iibereinanderliegen, die
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1 Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums Niirnberg
1936-39, S. 28.



2 Thematisch erscheinen diese Pflanzen und Tiere eigent-
lich deplaziert. Als Trompe-I’ceils sind die Friichte noch
plausibel: Sie liegen als Esswaren auf dem Tisch. Die
Insekten sind wohl aber als Marotte des Malers zu
erkldren, evtl. auch als Imitation friihniederlindischer
Anwendungen dhnlicher Augentiduschungen.

3 E. Renders, La solution du probléme van der Weyden -
Flémalle — Campin, Bruges 1931, II, Pl. 19A (Altar im
Prado); Paul Ganz, Hans Holbein. Die Gemiilde,
Phaidon-Ausgabe, Basel 1950, Taf. 113, S. 227 (Die
Gesandten, 1533) [vgl. auch H. Urner in Neue Ziircher
Zeitung, Sonntags-Ausgabe 7.1.1968, S. 49]; Kupferstich
vom Meister MZ 1503 (Abb. bei E. Diederichs I. 68).

4 In: Jahrbuch der preussischen Kunstsammlungen 52,
1931, S. 169 Anm. 1.

Federschachtel aus Blech mit der inliegenden Feder. Auf der Krdmerseite
betrifft es die zum Teil zerrissenen Spielkarten und die Wiirfel, die Gold-
miinzen, einen Loffel und den Granatapfel. Zusammen mit dem zentralen
Wappenkreis bilden die meisten dieser Gegenstinde eine Diagonale quer
iiber die ganze Platte. Durch sie wird der Blick, der iiber den Tisch gleitet,
gelenkt und gefangen. Normalerweise setzt der Blick ja unten links an
und streicht nach oben rechts. Man diirfte dies als einen Hinweis fiir die
Rechtshiandigkeit des Malers nehmen. In den Eckregionen der Hauptfel-
der (Nemo und Krimer) findet man weitere fast originalgrosse Pflanzen,
Friichte und Tiere; auch sie konnen zur Trompe-I'ceil-Schicht gerechnet
werde121 (Mispel, Traube, Walnuss, Pflaume (?); Weissling, Libelle, Hirsch-
kiifer).

Zwischen der im iibertragenen Sinn plastisch ausgebildeten Malerei
befinden sich die Teile des eigentlichen Flachbildes. Sie erschliessen sich
dem Betrachter nur durch genaues Studium aller Einzelheiten. Ankniip-
fungspunkte fiir diese Entdeckungsfahrt der Augen durch eine zuerst wirr
erscheinende Landschaft von Objekten sind die iiber und unter dem
Wappenkreis befindlichen Hauptfiguren: der Nemo (Niemand) und der
schlafende Kramer. Ihre Felder werden durch die Lanzen von zwei stek-
kenpferdreitenden Putten getrennt. Die rund um Krdmer und Nemo ver-
streuten Gegenstdnde lenken die Aufmerksamkeit des Betrachters ldn-
gere Zeit auf sich, bis man gegen den Rand hin auf die vier ldnglichen
Friese stosst: Turnier, Fischfang, Jagd und Vogelfang.

Um die Leistung des Kiinstlers in kompositorischer und darstellerischer
Hinsicht erfassen zu konnen, war es nétig, auf die Effekte, die die Malerei
bewirkt, genau hinzuweisen. Die Verbindung der Trompe-I’ceil-Schicht
zur eigentlichen Malerei zeugt von grosser kiinstlerischer Raffinesse. Sie
ist ein Stilelement, das in der Ubergangszeit von der Spatgotik zur Frith-
renaissance Ofters angewendet wurde. In diesem Zusammenhang sei an
andere malerische Spielereien erinnert, etwa an die Effekte konvexer
Spiegel beim Meister von Flémalle und Hans Memling oder an Verzerr-
bilder, wie es vom jlingeren Holbein ein schines Beispiel gibt.? In der
Geschichte des spezifischen Trompe-I'ceil scheint die Baersche Tisch-
platte am Anfang zu stehen. Kohlhaussen bezeichnete sie als einsamen
Vorldufer der Quodlibet-Malereien des 18. Jahrhunderts.*



Der Krimer und die Affen (erste Bildhiilfte)

Das schwankartige Thema ist im deutschen und englischen Spétmittelal-
ter beliebt und hat sowohl in der Literatur als auch in der Kunst des 6ftern
Darstellungen erfahren. Uber die verschiedenen Versionen des Vortrags
dusserte sich eingehend H. W. Janson in seinem Buch unter dem Titel
«Apes and ape lore».! Ob der Ursprung der Posse — wie immer man die
Geschichte nennen mag — fldmisch ist, wie Aby Warburg annahm?, wol-
len wir nicht entscheiden, zumal die ersten bekannten Formulierungen
aus Ziirich und England und nicht aus dem flimischen Bereich stammen.
Man findet das Thema zum ersten Mal auf einer griinglasierten Ziircher
Ofenkachel des 14. Jahrhunderts, aufbewahrt im Schweizerischen Lan-
desmuseum in Ziirich® (Abb. 27 + 28). Ein schlafender Hausierer ist hier
an den Stamm eines Baumes gelehnt; seine Hutte (K6tze, Riickentragge-
rit) hat er auf der anderen Stammseite abgestellt, die pliindernden Affen
— drei an der Zahl - finden sich mit je einem geraubten Gegenstand auf
den Asten des Baums verteilt. Es scheint dies die urspriingliche Version
zu sein: der Kramer schlift neben seiner Hutte ein, Affen kommen und
pliindern sie, verziehen sich dann auf einen naheliegenden Baum und
treiben mit der Ware Unfug. Ungeféhr gleichzeitig wie die Ofenkachel ist
eine englische Handschriftenminiatur entstanden, wo die Szene sich
nicht in die Hohe, sondern in die Breite entwickelt, und die Affen beson-
ders am Boden ihr Unwesen treiben.* Die Schlafhaltung des Kridmers ist
hier dhnlich gegeben wie spiter beim Nemo des Holbeintisches. Aby
Warburg® und Janson® erwihnen auch eine verlorene Wandmalerei von
ca. 1375 im Schloss Valenciennes’; leider existiert davon keine Abbil-
dung. -

Nach den drei erwdhnten Beispielen entsteht in der Uberlieferung, so
weit unsere Kenntnis reicht, eine fast hundertjahrige Liicke. Gewiss liesse
sich diese bei weiterer Forschung wohl schliessen, doch ist die Priifung
der dafiir in Frage kommenden Handschriften im Hinblick auf unser
Thema noch nicht vorgenommen worden. Erst in der Mitte des 15. Jahr-
hunderts taucht auf dem sogenannten Affenbecher, heute in den Cloisters
des Metropolitan Museum of Art, New York, der Krimer und die Affen
wieder auf (Abb. 29a + b). Das kelchférmige Gefiss ist mit Emailmalerei
von blauer Allgemeinerscheinung iiberzogen und in teilweise vergoldetes
Silber gefasst. Kohlhaussen hatte dieses Werk erstmals publiziertg; er
fasste es als niederldndisches Kunsterzeugnis auf. Damals befand es sich
noch in luzernischem Privatbesitz.? Florens Deuchler hilt den Becher fiir
ein Werk aus Flandern!® um 1460. Warburg!! und Janson!? vermuten, dass
hier der von Muntz!? erwihnte «bicchiere . . . con la fiera delle bertuccie
smaltato di bianco» im Besitz des Piero de’ Medici vorliege, der 1464
erwihnt wird. Demnach wire das Kunstprodukt aus den Niederlanden
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H. W. Janson, Apes and ape lore, London [The Warburg
Institute] 1952, p. 216-225.

Aby Warburg, Gesammelte Schriften, I, Leipzig-Berlin
1932, S. 181 ff.

Inventar AG 374; freundliche Mitteilung von Prof. Dr. R.
Schnyder. - Vgl. Catalog der Sammlungen der antiquari-
schen Gesellschaft in Ziirich, III. Theil, Ziirich 1890, S. 45
Nr. 374. Eine Umzeichnung befindet sich im Zeich-
nungsband der Antiquarischen Gesellschaft in Ziirich,
Mittelalter Bd. V, fol. 80. — Erwihnt sei hier auch eine
englische Buchmalerei des spiten 14. Jh., vgl. The
Burlington Magazine 83, 1943, p. 276, Plate II F.
British Museum, Mscr. 10.E.TIV, fol. 149 recto f. Abb. in:
Burlington Magazine 83, 1943, p. 276, PL. II [F. Saxl];
Lilian M. C. Randall, Images in the Margins of Gothic
Manuscripts, Berkeley/Los Angeles, 1966, pl. VI; H. W.
Janson [vgl. oben Anmerkung 1], pl. XI.

Vgl. oben Anm. 2, p. 181.

Vgl. oben Anm. 1, p. 220.

Dehaisnes, Documents et extraits divers concernant
Phistoire de I'art dans la Flandre, II, Lille 1886, p. 533.
In: Jahrbuch der preussischen Kunstsammlungen, 52,
1931, p. 153 ff. - Vgl. auch: The secular Spirit, Life and Art
at the End of the Middle Ages, New York 1975 (Metropo-
litan Museum of Art), p. 270. - The Metropolitan
Museum of Art Bulletin, June 1968, p. 441-454 (Bonnie
Young, The monkey and the peddlar).

Sammlung Alfred Riietschi; ehemals Sammlung Thewalt,
Kéln; spiter Auktion Fischer Luzern, 5.9.1931; dann wohl
in Ziirich; Pierpont Morgan Library, New York, 1932; seit
1952 im Metropolitan Museum of Art, New York. Héhe
18,8 cm. Beste Abbildung in der Zeitschrift «DU»,
Februar 1972, Nr. 372, p. 127; ferner bei Aby Warburg
(vgl. oben Anm. 2), 1.c.I PL. XXVII; vgl. auch Janson [vgl.
oben Anm. 1] p. 220.

Zeitschrift «<DU», Februar 1972, p. 127 Farbabbildung.
Vgl. oben Anm. 2, p. 181.

Vgl. oben Anm. 1, p. 220 Anmerkung 102.

Les collections des Médicis au X V¢ siécle, Paris-Londres
1888, p. 40.



Abb. 27  Ofenplatte mit der Szene des beraubten Krimers,
1380. Schweizerisches Landesmuseum Ziirich (Inv. AG 374)

um

Abb. 28  Umzeichnung der Ofenplatte von ca. 1380. Zeichnungs-
band der AGZ, Mittelalter V.80 (Schweizerisches Landesmuseum
Ziirich)
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nach Florenz gekommen und hitte von dort das Thema weiter verbreitet.
Die schlafende Haltung des Kramers wirkt sehr dhnlich wie auf dem Hol-
beintisch, weshalb sich diese beiden Werke auf eine gemeinsame Quelle
beziehen diirften, es sei denn, man schliesse auf eine direkte oder iiber
Zwischenstufen geleitete Abhingigkeit der Malerei vom Affenbecher. Die
Nachricht von einer am Hof Karl des Kiihnen in Briigge um 1468 aufge-
fiihrte Pantomime von sieben Affentinzern, die an den Zuschauern das
Thema des Affenraubs praktizierten!, verstirkt die Ansicht, dass sich im
15. Jahrhundert der Schwank in Flandern verbreitet habe. Vom Affenbe-
cher beeinflusst kénnte der von J. Passavant!® erwihnte italienische Kup-
ferstich (nach Passavant «école lombardo-vénitienne») gewesen sein. Das
Blatt wird mit einem von den beiden erstmals von Arthur M. Hind
erwidhnten Kupferstichen iibereinstimmen.!6 Das auffillige Hochformat
und die regelméssige Verteilung der Affen im Geist deutet auf die Kom-
position des Affenbechers direkt hin. Hind und Janson halten diese Blat-
ter am ehesten fur florentinisch, um 1470-90. Als Kopien nach ihnen
taxiert W. L. Schreiber!” einen deutschen Holzschnitt im Museum von
Gotha, der von Janson als schwibisch bezeichnet und ebenfalls um
1480-90 datiert wird.!® Hier taucht erstmals ein Affe mit einer Spielkarte
auf (eine Schellen sechs), was den deutschen Ursprung beweisen mag.
Vielleicht wurde Hans Herbst von diesem Blatt zu seiner Interpretation
des Themas inspiriert, denn auch in seiner Darstellung kommen Spielkar-
ten vor, zudem ist wiederum die Haltung des Krdmers sehr vergleichbar.
Dagegen sparte Herbst den obszénen Teil aus, wie er sich vom florentini-
schen bis zum schwibischen druckgraphischen Blatt durchzieht. Man
sieht da, wie ein Affe zum Spass die Hosen des Hausierers 6ffnet und sein
Glied auspackt — eventuell eine entfernte Anspielung auf Noahs Trunken-
heit. Auch die Verrichtung der Notdurft in des Kramers Hut und die men-
schenidhnliche Begattung zweier Affen (nur auf dem schwibischen Holz-
schnitt) sind von Herbst ausgeklammert worden. Er vermied offenbar
alles Rohe, er ergitzte sich vielmehr am Narrativen und an der Vielfalt
der durch das Thema bedingten Gebrauchsgegenstinde.

Im 16. Jahrhundert hdufen sich die Krimerszenen. 1503/04 erscheint das
Thema in zwei schmalen Bildstreifen auf einem Schrotblatt aus London,
das wir unten nochmals im Zusammenhang mit dem Kinderturnier
erwihnen werden! (Abb. 30). Auf dem dritten Bild von unten links liegt
der Krimer schlafend auf seiner Hutte und zwei Affen stehlen Sige (?),
Beutel und Giirtel; der zweite Streifen von oben gibt die Fortsetzung mit
drei Affen, die mehrere Gegenstinde in Hdnden haben, die auch auf dem
Holbeintisch vorkommen (Beutel, Binder, Spiegel, Kamm, Schmuck-
kette). Auf einem Holzrelief von Hans Bongart aus dem Elsass, heute im
Bayerischen Nationalmuseum in Miinchen, wird der eingeschlafene Hau-
sierer nicht von Affen, sondern von einem Hund bestohlen (datiert 1510
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Warburg [vgl. oben Anm. 2], I, p. 181; Janson [vgl. oben
Anm. 1], p. 217, 220 Anm. 90.

Le Peintre-Graveur, V, Leipsic 1864, p. 190 Nr. 105.
Early Italian Engraving, London 1938, No. A176 + 77, p.
54, pl. 72 + 73; vgl. auch Janson [vgl. oben Anmerkung
1], p. 220, pl. XLI a.

Manuel, VI, Tfl. 13; ders., Handbuch der Holz- und Me-
tallschnitte des XV. Jh., IV, p. 120 No. 1985.

Janson [vgl. oben Anm. 1], p. 221 Anm. 106, pl. XLI b.
A. M. Hind, An Introduction to a History of Woodcut, II,
London 1935, p. 735.



Abb. 29a Affenbecher mit Emailmale-
rei, flimisch um 1460, Hohe 20cm.
Metropolitan Museum of Art, Cloisters,
New York

Abb. 29b

Krimer

ST ” i a SN

Detail der Emailbemalung des Affenbechers, Hohe ca. 4,5 cm

. Szene mit dem von Affen beraubten
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oder 1519, erneuert 1612).20 Im Bernischen Historischen Museum (Bern)
enthilt die Scheibenrissammlung von Wyss eine Federzeichnung von
einem unbekannten Meister um 1500%! (Abb. 31). Das fiir die Berner
Safranzunft ausgefiihrte Blatt gibt die Szene in einer zweigeteilten neuen
Version: im Oberbild pliindern sechs Affen Hutte und Spanschachtel,
wihrend im Hauptbild vier fahrende Kramer ihre Waren tauschen. Es
kommt hier zweimal derselbe Huttentyp wie auf der Tischplatte vor, auch
mehrere gezeigte Handelsartikel sind durchaus #hnlich oder vergleich-
bar.

Auch nach 1515 wird das Thema noch mehrmals neu formuliert. Wieder-
um ist es der Petrarcameister im «Gliicksbuch» («Von der Artzney bayder
Gliick», Augsburg [Stainer] 1532, basierend auf zeichnerischen Vorlagen
von vor 1520), der sich die Geschichte dienstbar macht.?2 Er fiihrt einen
Gefdhrten des Krimers ein, der den diebischen Affen mit der Rute ziich-
tigt, sowie einen vornehmen Betrachter der Szene, der von der Narrheit
der Affen angesteckt zu werden scheint. Schon in die Mitte des 16. Jahr-
hunderts gehort wohl das dem Herri met de Bles zugeschriebene
Gemilde in Dresden.?3 Salomon Vigelin, der sich fleissig nach den Bild-
quellen des Holbeintisches umgesehen hatte??, verwies bereits auf dieses
Bild, das er selbst von Dresden her kannte. Auch hier tritt ein Gefihrte
des Krdmers auf; er rauft sich beim Anblick des Geschehens die Haare
und erweckt so beim Bildbetrachter Mitgefiihl fiir das tragische Schicksal
des Héndlers. Das fortgeschrittene 16. Jahrhundert macht sich also nicht
mehr iiber den unvorsichtigen Krdmer lustig, sondern es bedauert
ihn. Hans Herbst steht in dieser ganzen Entwicklung etwa in der Mitte.
Der Kriamer ist bei ihm nicht mehr nur ein Narr; er empfindet dessen
Schicksal als ebenso tragisch wie dasjenige des gegeniiberliegenden
Nemio, und doch scheint er seinen Spass an der volkstiimlichen Szene zu
haben.

Die iibrigen Behandlungen des Schwanks seien hier mehr der Vollstan-
digkeit halber aufgefiihrt. Sie belegen, dass er sich gerade im frithen
16. Jahrhundert besonderer Beliebtheit erfreute, sowohl im kirchlichen
als auch im profanen Rahmen. Der Bildschnitzer Hans Inig[er] fiigte ihn
der flachgeschnitzten Holzdecke der Kirche Maur am Greifensee (bei
Ziirich) bei, datiert 15112° (Abb. 34); und die Nonnen des Ziircher Oeten-
bachklosters ergotzten sich an der ebenfalls flachgeschnitzten Szene in
einem ihrer Gastzimmer (heute im Schweizerischen Landesmuseum
Ziirich, Oetenbachzimmer, datiert 152126 (Abb. 33). Ebenso traditionell
wie in Maur und Ziirich kommt die Szene auf zwei sehr dhnlich bemalten
Tischplatten in Berlin (ehemals Schlossmuseum, 1530)27 und in Wiesba-
den?® vor. Das Berliner Stiick, aus dem Strassburger Werkstattkreis des
Hans Baldung kommend, zeigt die Krimerszene in der Nachbarschaft
einer Badeszene. Das Erotische wird betont durch die Spiele der Baden-
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Abb.: H. Rott, Textband zu III. Oberrhein, Stuttgart 1938,
p. 120 Abb. 63.

W. Hugelshofer, Schweizer Zeichnungen, Bern 1969,
Taf. 1.

Scheidig, p. 112; Janson [vgl. Anm. 1] p. 221.

Janson [vgl. Anm. 1], pl. XLII, vgl. da auch p. 223 Anm.
110.

Frankfurter Zeitung 1871, Nr. 244.

Renovation der Kirche Maur 1968/72, Maur 1972, S. 29 f.
[Werner Suter].

Festgabe auf die Eréffnung des Schweizerischen Landes-
museums in Ziirich, Ziirich 1898, S. 187 f. [J. R. Rahn].
Kohlhaussen, in: Anzeiger des Germanischen National-
museums 1936-39, S. 29 f. Abb. 15 + 16.

Erwihnt bei Gottfried Kinkel, Mosaik zur Kunstge-
schichte, Berlin 1876, p. 402 ff.; vgl. Janson [vgl. Anm. 1],
Anm. 105 auf p. 236 und Kohlhaussen [vgl. Anm. 27],
S. 32. Im Museum Wiesbaden — 1939 — seit mehr als drei
Jahrzehnten verschollen, Herkunft von der Martinsburg
in Mainz. — Vgl. Vortrag von G. Kinkel von der AGZ 30.
Januar 1875 (oben S. 28).



Abb. 30 Holzschnitt mit acht schwankhaften Darstellungen. Letztes Blatt der «Golden Legend» aus dem Londoner
Verlag des Julian Notary, 1503/04, unterer Teil
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den und die von einem Affen vorgenommene Entblossung des Kramers.
Der verlorene Tisch in Wiesbaden, der schon ehemals nur zur Hilfte
erhalten war, bildete moglicherweise das Vorbild fiir das Berliner Mébel.
Von Interesse ist die anonyme Federzeichnung im Kupferstichkabinett
Basel (Inv. U. IX. 14), die man auf ca. 1530 datieren kann?’ (Abb. 32).
Sie diirfte schwibischen Ursprungs sein. Die Affen tummeln sich hier
sowohl am Boden als auch rund um den schlafenden und gut gekleideten
Krimer, der den Kopf auf die Kotze stiitzt und mit der Linken zu seiner
Verteidigung einen Katzbalger umfasst, womit die groteske Situation in
belustigender Weise noch unterstrichen wird. Viele der hier von den
Affen zerstreuten Gegenstinde kennt man schon von der Ziircher Tisch-
platte. Sie sind zu deren Bestimmung von informatorischem Wert. Einen
gewissen Abschluss der Themengeschichte bringt das Reimgedicht des
Hans Sachs von 1558 «Der kremer mit den affen»,?" das sich wohl an ein
dem Gemilde des Herri met de Bles vergleichbares Beispiel anschloss.
Zum Schluss sei noch auf einen Stich nach Pieter Brueghel verwiesen
(gestochen von Petrus AMerica, verlegt von H. Cock 156231), der sich
ganz der graphischen Gestaltungen des 15. Jahrhunderts erinnert, beson-
ders des derben schwibischen Blattes in Gotha, wo die Affen zur Haupt-
sache am Boden ihr Unwesen treiben.!®

*

Kehren wir nach diesem motivgeschichtlichen Exkurs zum Kramer auf
der Tischplatte von Hans Herbst zuriick (Abb. 35). Wie schon im éltesten
der angefithrten Vergleichsbeispiele liegt der Hausierer schlafend an
seine Kotze gelehnt. Er schmiegt den Kopf in die flache linke Hand, die
mit ihrer Riickseite auf dem weidengeflochtenen Tragkorb aufliegt (Abb.
36). Man glaubt, einen gliicklichen Triumer vor sich zu haben. Die rechte
Hand fasst den kopfstiitzenden linken Unterarm, die beiden Beine sind
stark angewinkelt. Es entsteht so der Eindruck einer gut studierten natiir-
lichen Schlafhaltung. Nach dem gelosten Gesichtsausdruck darf man auf
einen gesunden, eher jingeren Mann schliessen. Die hohe Stirn deutet
auf Intelligenz. Das strahnige, fast weiss wirkende Haar und die einfache
Kleidung sowie das Fehlen von Schuhwerk deuten darauf hin, dass der
Handelsmann kaum mit irdischen Gliicksgiitern gesegnet ist. Er trdgt ein
ganz rotes und gegiirtetes mantelartiges Gewand sowie blaue Striimpfe,
die als Souspieds unter den nackten Sohlen durchgehen, Zehen und Fer-
sen frei lassend.

Den Schlaf des Kramers niitzen sieben Affen aus, um seine Habseligkeiten
zu rauben. Bei dem Affen mit Schwanz scheint es sich um eine Meerkat-
zenart zu handeln (Cercopithecus), die aus Afrika in Europa eingefiihrt
wurde. Die Affen ohne Schwanz sind Magots (Macada sylvana), aus
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29 Die Zeichnung wird hier erstmals publiziert.

30 Herausgegeben von E. Gotze, Simtliche Fabeln und
Schwiinke, 11, Halle 1894, S. 68 ff. No. 220; Janson [\fgl.
Anm. 1], p.222 f. Anmerkung 109.

31 Bastelaer 148; Abb. bei Janson [vgl. Anm. 1], pl. XLIIT b;
J. Lavalleye, Lucas van Leyden. Pieter Brvegel d. A., Das
gesamte graphische Werk, Wien/Miinchen [1967], Nr. 38.



Abb. 32  Anonyme Federzeichnung, siiddeutsch um 1530. Szene des

beraubten Krimers. Kupferstichkabinett Basel (U.IX.14)

Scheibenriss aus Bern, um 1500. Bernisches Historisches

Museum Bern (Inv.20036.4). Oberbild mit der Szene des beraubten

Krimers

Abb. 31
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Abb. 33 Flachschnitzerei mit der Szene des beraubten Kriamers. Getéfer aus dem Dominikanerinnenkloster Oeten-
bach in Ziirich, 1521. Schweizerisches Landesmuseum Ziirich

Abb. 34 Flachschnitzerei mit der Szene des beraubten Kriamers. Holzdecke der Kirche von Maur,
Kanton Ziirich, 1511



Abb. 35 Der von Affen beraubte Krimer




Nordafrika stammend.3? Mit den vielféltigen, aus der Hutte gezogenen
Waren treiben sie Schabernack und geben sich dabei als menschliche
Karikaturen zu erkennen. Einer zieht aus der halbrunden, dreifiissigen
Weidenhutte eben ein Biindel roter geschlitzter Geldbeutel (Abb. 37); einen
ebensolchen hat er offenbar bereits vorher zu Fiissen des Hausierers
geworfen. Der Deckel der Hutte besteht aus vier kleinen zu einem Halb-
kreis verbundenen Brettchen, von denen das grésste an Schniirangeln mit
dem Korb zusammenhingt. Uber dem Geldbeuteldieb spielt ein Affe mit
einer Kollektion von drei kleinen runden Spiegelchen, die seine eitle Neu-
gier erregen (Abb. 38). Sie setzen sich aus dem mittleren Glasteil und
einem scheibenférmigen farbigen Rand zusammen; man findet sie gleich
gebildet wie zwei weitere Spiegel auf der Krimer- und Nemoseite. Die
Meinung, es konnten hier Tschinellen vorliegen, scheint wenig wahr-
scheinlich. Hinter dem Riicken des Eingeschlafenen macht sich ein Affe
mit der am Giirtel befestigten Deckeltasche zu schaffen® (vgl. Abb. 36).
Deren Inhaltist nicht zu sehen. Sie wird des Krdmers personliche Wertge-
genstidnde bergen: Geld und Schriften. Ein weiterer Simiote betrachtet
sich eitel in einem runden Spiege/ von demselben Modell wie die bereits
erwihnten, aber von wesentlich grosserem Ausmass (Abb. 39); in der
anderen Pfote hilt er ein Biischel roter Nesteln, mit denen er moglicher-
weise die Spiegelfliche blank putzen will. Ahnliche rote nestelartige Strei-
fenbiindel mit weissen spitzen Enden — wohl stiftartige Metallversteifun-
gen zum leichteren Durchfahren von Osen — kommen noch zweimal in
der Nihe des Krimers vor. Es diirften hier Nesteln vorliegen, wie man sie
zum Schliessen, beziehungsweise Verschniiren von Kleidungsstiicken
brauchte, so vor allem an Hosenlatzen, Armeln, Schulterpartlen und
Mutzen.34 Unter dem eiteln Spiegelbetrachter sitzt ein Affe, der eine ling-
liche flache Holzschachtel geffnet und daraus eine Reihe zusammenhén-
gender roter Kiigelchen oder Scheibchen herausgeholt hat (Abb. 40).
Etwas Vergleichbares findet man auf dem Kupferstich des Meisters ES
«Liebesgarten mit Schachspielern» [Lehrs 213|, wo eine Dame von den
auf einer Schnur rosenkranzformig aufgereihten Scheibchen eines weg-
nimmt, um - wie es scheint — dem Galan anzubieten. Moglicherweise
handelt es sich um ein Spielzeug, vielleicht auch um etwas Essbares, viel-
leicht Konfekt oder ein Aphrodisiacum. In der Linken hilt derselbe Affe
ein eigenartig geformtes Glasgefiss, einen Kuttrolf. Man verwendete diese
Behdlter sowohl als Trinkflaschen wie auch als portable Kirchenurinale,
worauf die abgeflachte und eingedellte, trompetenartige Miindung iiber
dem langen gedrehten Hals hindeutet. Abbildungen dieses um 1500 und
spater hidufigen Gefidsses findet man auf Holzschnitten von Barthel
Beham und Hans Weiditz mehrfach.3% Die hélzerne Schachtel oder Lade,
aus der die Scheibchen, mit denen der Affe spielt, zu stammen scheinen,
weist im Innern zwei lidngliche Abteile auf und am oberen Ende ein klein-
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Auskiinfte von Prof. Urs Rahm, Basel, fiir die bestens
gedankt sei.

Solche Deckeltaschen bzw. Beutel findet man schon auf
Kupferstichen von Lucas van Leyden: B. 109, 150, 156
[F. W. H. Hollstein, S. 75, 114, 119].

Zeitgenossische Beispiele fiir solche Nesteln, kiirzere und
lingere, lassen sich viele beibringen. Es sei lediglich
verwiesen auf: Epiphanie eines Ziircher Nelkenmeisters
um 1500 (Schweizerisches Landesmuseum Ziirich, Inv.
AG 17), Strumpfverschluss des Mohrenkonigs; Meister
des Hausbuchs um 1500, Liebespaar (Gotha Museum),
Wamsverschluss des Jiinglings am Halse; Meister der
Josephsfolge um 1500, Josephs Heirat (Berlin, Bode-
museum), Miitze mit Nesteln. Ferner sei erinnert an einen
Holzschnitt von Hans Weiditz, Geisberg [Bilder-Katalog]
Nr. 1518, und einen Stich des Meisters ES, Lehrs 211
[Armelverschluss]. Vgl. auch F. M. Kelly und R. Schwabe,
A short history of Costume and Armour, chiefly in
England, II, London 1931, p. 9 fig. 4.

Barthel Beham, Bilder-Katalog von Geisberg 157; Hans
Weiditz, Bilder-Katalog von Geisberg 1514, 1515, 1518. -
Zum Typ des Kuttrolf: Keramik-Freunde der Schweiz,
Mitteilungsblatt Nr. 76, April 1968, S. 12 ff. [Fritz
Biemann|. Herrn Prof. Dr. R. Schnyder, Ziirich, sei fiir
diesen Hinweis bestens gedankt. — Walther Bremen, Die
alten Glasgemilde und Hohlgliser der Sammlung
Bremen in Krefeld, Katalog, Beihefte der Bonner
Jahrbiicher 13, K6ln/Graz 1964, S. 357-363.



Der schlafende Krimer

Abb. 37

36 Der schlafende Krimer
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es drittes von quadratischer Grundfldche, in dem sich ein Loch oder ein
mit der eindugigen Fliche nach oben liegender weisser Wiirfel befindet.
Es kommt eine leere Feder- oder Spielschachtel in Frage. Der Deckel ist
zweimal umklappbar; man hat demnach die Moglichkeit, nur eines der
linglichen Ficher aufzudecken. In Anbetracht der Scheibchen, die der
Affe in seiner rechten Hand hilt, diirfte man annehmen, das die Schach-
tel zur Aufnahme der jetonartigen «Spielmarken» — oder was auch immer
es sei — bestimmt ist. Rechts aussen schreitet ein Affe wie ein Hagestolz
aufrecht einher, ein gekriimmtes Messer mit vergoldeter Klinge und Griff
aus Holz und Metall als Seitenwehr an die Hiifte gegiirtet, ein spitzes
Stockchen in der Rechten haltend und ein schalenartiges, wohl blaues (?)
Gefiss — kaum erkennbar — als Miitze benutzend (Abb. 41). Es ist nicht
ausgeschlossen, dass diese Kopfbedeckung ein (Holz)Schuh des Krimers
ist. In der unteren rechten Ecke des Bildfeldes leckt ein sitzender Affe gie-
rig an einer Zitrone (oder Pomeranze) (Abb. 42). Er hilt die runde Frucht
mit beiden Pfoten auf die Hohe seines nach oben gerichteten Gesichts.
Alle Affen sind verhiltnismissig realistisch gestaltet, und man darf
annehmen, dass der Kiinstler diese Tiere selbst gesehen und studiert hat,
sich also nicht nur auf bildliche Vorlagen stiitzte. Dass nur bei einem der
Schwanz ganz sichtbar wiedergegeben ist, kann neben der Verschieden-
heit der Art auch mit dem Bestreben in Verbindung gebracht werden, die
Affen moglichst menschendhnlich auftreten zu lassen. Die Stellungen
sind meist so gewihlt, dass die Riickseite nicht deutlich zu erkennen ist.
Es mag in diesem Zusammenhang an die Handzeichnung Diirers von
1523 im Kupferstichkabinett Basel erinnert werden (Winkler IV. 927;
Strauss I'V. 2240, 1523.21), die auf der Riickseite eines Briefes von Diirer
an den Chorherrn Felix Frey in Ziirich vorkommt, wo von zwolf Tieren
auch nur eines mit einem klar erkennbaren Schwanz ausgestattet ist. Viel-
leicht sind sowohl Diirer, der 1519 kurz in Ziirich weilte®S, als auch Frey
durch Krimerszenen auf das Affenthema verfallen; der Holbeintisch war
allerdings damals noch nicht in Ziirich. Zu den besten Affendarstellun-
gen, die zeitlich vor der Tischplatte liegen, gehoren die zwei Kupferstiche
von Israel van Meckenem.?’

Fir die Beschreibung der auf dem Bildfeld des Krimers verstreuten
Gegenstidnde erweist sich die Einteilung in vier Quadranten hilfreich. Das
Feld wird oben durch die Lanzen der steckenpferdreitenden nackten Kin-
der, seitlich und unten durch die Randfelder (mit Vogeljagd, Fischfang,
Turnier) begrenzt (vgl. Abb. 4).

Oben links, hinter dem in den Spiegel blickenden Affen, siecht man ein an
einer Haselnuss (oder Eichel) knabberndes Eichhornchen in sitzender Stel-
lung (Abb. 43). Dass das Tier hier nicht nur als dekoratives Element, son-
dern als Sinnbild fiir eine menschliche Eigenart auftritt38, ist anzuneh-
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Bodenseebuch 19, 1932, S. 70 f. [E. Rémer|; H. Rupprich,
Diirer Schriftlicher Nachlass, I, Berlin 1956, S. 107.
Lehrs und Hollstein 497 + 498.

Vergleiche Reallexikon der Deutschen Kunstgeschichte
1V.921 ff.



Abb. 39

38 Affen

Abb.
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Abb. 41

Abb. 40



men. Der symbolhafte Charakter der Tiere ist dem Kiinstler gewiss
bewusst gewesen, denn nichts in der Malerei dieser Zeit entbehrt eines
tieferen Sinns. Das trifft natiirlich in erster Linie fiir die Affen zu, die alle
negativen Charaktereigenschaften des Menschen symbolisieren. Man
kann im vorliegenden Fall an Neugier, Geldgier, Eitelkeit, Stolz, Spiel-
sucht und Genusssucht denken.?? Das Eichhérnchen kénnte demgegen-
iiber eine positive Auslegung erfahren, wodurch ein Gegensatz zur negati-
ven Verhaltensweise der Affen geboten wiirde: der unbekiimmerten Ver-
spieltheit der boshaften Affen wiirde mit dem Eichhornchen der streb-
same Fleiss, durch den sich ein guter Hausierer doch wohl auszeichnet,
entgegenhalten. Dass das Eichhérnchen direkt Riicken an Riicken mit
dem eitlen, nichtsnutzigen Affen sitzt, konnte diese Deutung unterstrei-
chen. Links unter dem Eichhornchen erscheinen als Trompe-I'ceil insge-
samt sieben verstreute, farblich lidierte Gold- und Silbermiinzen, dazu vier
aufeinandergelegte Spielkarten und eine weitere in der Mitte zerrissene
Karte (Abb. 44). Die oberste von den aufgeschichteten Karten zeigt nur
ihre weisse Riickseite, die unmittelbar darunter liegende ist an den vorste-
henden Ecken als niedere Schiltenkarte (5 oder 4) zu bestimmen; die zer-
rissene Karte nebenan ist ein Rosen-Konig. Der Konig als Figur trigt ein
gewechseltes Gewand von Rot und Griin, und er sitzt auf einer schrig
gestellten gelben Thronbank. Die beiden in Farbe und Wert bestimmba-
ren Spielkarten sind praktisch identisch mit einem im Schweizerischen
Landesmuseum in Ziirich aufbewahrten frithen schweizerischen Spiel,
wohl aus dem frithen 16.Jahrhundert.40 Es sind Holzschnitte, die von
Hand koloriert sind. Bezeichnenderweise hat Herbst hier Karten mit den
nur in der Schweiz vorkommenden Farben gewihlt: Rosen und Schilten
(= Wappenschilde). Sie vertreten die deutschen Farben Griin (oder Blatt)
und Rot (oder Herz). Vielleicht wollte Herbst mit diesen Karten eine
schweizerische Note ins Bild bringen; vielleicht dachte er sogar daran,
damit die erst vor kurzem zustandegekommene Zugehorigkeit Basels zur
Schweizerischen Eidgenossenschaft (seit 1501) anzudeuten. Basel war
schon im 15. Jahrhundert ein Zentrum der Spielkartenproduktion; man
kennt aus dieser frithen Zeit der Spielkartengeschichte eine ganze Reihe
von Basler Spielkartenmachern und Helgenmalern.*! Unseres Wissens
liegt im Herbstertisch die dlteste deutliche Abbildung von typisch schwei-
zerischen Spielkarten vor. Begleitet sind die Karten von drei Spielwiirfeln,
zwei gewohnlichen kubischen aus Elfenbein und einem sechseckigen
Kreiselwiirfel mit Haltestift (Abb. 44), entsprechend der weissen Farbe
wohl ebenfalls aus Elfenbein. Am linken Rand, bereits ins Feld der Vogel-
jagd iibergreifend, liegt ein kurzer Holzliffel, mit einem gotisch verzierten
Silbergriff (Abb. 45). Gleich wie dieser Loffel und die Wiirfel erscheinen
auch drei Tierchen in dieser Zone als Trompe-I'ceil. Es sind Insekten, die
in das Feld der Krdmerseite von den Randfeldern her einfliegen, bezie-

92

40

41

Vgl. Reallexikon der Deutschen Kunstgeschichte 1. 202 f.
|L. Strauch]; H. W. Janson [vgl. Anm. 1].

L. Wiithrich in: ZAK 30, 1973, S. 163 ff. - Katalog
Albertina Wien, Spielkarten, 12.9-3.11.1974, S. 107 ff.
(P. F. Kopp).

Anzeiger fiir Schweizerische Altertumskunde 40, 1938,
S. 151 f. [Emil Major]. - Schweizer Spielkarten, Ausstel-
lungskatalog Kunstgewerbemuseum der Stadt Ziirich
11.11.1978-28.1.1979, S. 21-33 (P. F. Kopp).



Abb. 43 Eichhérnchen

Abb. 42 Affe und Nuss



hungsweise einlaufen: ein grosser Hirschkdfer (Abb. 46), ein Schmetterling
von der Sorte der Weisslinge (vgl. Abb. 44 links) und eine Libelle (oder
Ameisenjungfer). In der malerischen Behandlung dieser Kleintiere zeigt
Herbst eine ebenso virtuose Hand wie bei derjenigen der Gebrauchs-
gegenstiande.

Zwischen dem Eichhdrnchen und den Spielkarten bilden zwei Bund roter
und griiner Nesteln mit Metallenden, von etwas lingerer Art als die
bereits beschriebenen, die Verbindung.*? Hinter dem umgeklappten
Deckel der Spielschachtel liegen vier kreis-, halbkreis- und segmentfor-
mige rotbraune Holzmodel. Die Gravierung wird bei zweien in groben Um-
rissen erkennbar. Es sind damit wohl Gebdckmodel gemeint, wobei aller-
dings die besonderen Formen ungewohnt erscheinen. Der segmentfor-
mig Wirkende kénnte in Wirklichkeit ein kegelfsrmiger Rollmodel sein.*3
Zwischen der Lade und den Fiissen des Krdmers entdeckt man ein leeres
I/Veberschi]j‘c}zen aus Holz, zwei Rasiermesser in einer sehr altertiimlichen
Form, eines halb aufgeklappt eines mit in der Nut versenkter Klinge.

Uber den Messern vier Maultrommeln (Triimpy), sehr viel kleiner als die
auf der Nemoseite vorkommenden (Abb. 47 oben links). Maultrommeln
waren ein in Siiddeutschland und der Schweiz damals beliebtes Klein-
instrument, billig und fiir jedermann leicht splelbar Nach neuesten For-
schungen gab es sie im alpinen Bereich schon im Hochmittelalter.** Die
friihesten bekannten Abbildungen von Maultrommeln finden sich in
Sebastian Virdungs «Musica getutscht» (1511) (verlegt in Basel bei
Michael Furter, mit Holzschnitt von Urs Graf) und in Burgkmairs Tri-
umphzug von Kaiser Maximilian (1515, auf dem Narrenwagen). Direkt
neben dem Fuss des Krdamers liegt eine griingraue, ovale und flache Dose,
an den Enden gerundet und mit Mittelkerbe (vgl. Abb. 35). Man wird
kaum fehlgehen, wenn man dieses Objekt — in Analogie zum Brillenetui
auf der Nemoseite — als geschlossenes Futteral interpretiert. Eigenartig
wirkt die rote Tragschnur. Eine vergleichbare Dose erscheint auf einem
Kupferstich des Meisters ES (Lehrs 123) und bei Lucas van Leyden
(B. 159; Hollstein S. 123). Unmittelbar dariiber findet man drei gebundene
Biicher mit echten Biinden, ein grosseres rotes und zwei kleinere, wovon
das eine griin, das andere blau ist. Zwischen den Rasierklingen und dem
linken Fuss des Krimers stehen zwei runde weisse Hiilsen mit aufgesteck-
ten Fingerringen (Abb. 47 Mitte). Die einen sind aus purem Gold und
gekehlt, die anderen aus Rotgold mit eingelegten Edelsteinen. Die Hiil-

sen konnen aus Papier oder Stoff bestehen. Darunter folgt das bereits
genannte zweite Biindel lederner und geschlitzter Geldbeutel*> Ahnliche
Borsen sind in der Diirer- und Holbeinzeit sehr iiblich, besonders bei
Frauen, die sie an langen vom Giirtel bis auf Fusshohe herabhéingenden
Bindern neben Messer und Pfriem tragen.*® Links anschliessend ein
Federkicher mit angehdngtem Tintenfass, beide miteinander verbunden
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Vgl. Anm. 34.

Hinweis von Prof. Dr. R. Schnyder; Exemplar im Schwei-
zerischen Landesmuseum Ziirich.

Festschrift A. Geering, Bern 1972, S. 211-230 [W. Meyer
und H. Oesch, Maultrommeln in der Schweiz]; vgl. auch
den Stich von Pieter Brueghel von 1562 (Bastelaer 148);
ferner Schweizer Volkskunde Korrespondenzblatt, Heft
3, 6. Jg., 1972, S. 36 ff. [B. Geiser]; MGG 8, Sp. 1828 ff.
An dieser Stelle ist 1972 durch einen Sturz der Tafel von

der Staffelei eine Beschidigung eingetreten; verletzt
wurde der untere Teil der Lederbeutel.
Schweizerisches Landesmuseum  Ziirich, Veilchen-

meister, Inventar Dep. 841; Diirers Melancholie B. 74 und
Geburt Mariae B. 80; Hans Sebald Beham, P. 197; Lucas
van Leyden B. 79; Holbeinzeichnung Ganz 148.



Abb. 44 Basler Spielkarten. Rosen-Konig

und niedere Schilten-Karte, Wiirfel und Miinzen




durch Schniire und Haltering. Ein identisches Schreibensemble kennt
man vom Tisch der Schulmeistertafel, die dem Ambrosius Holbein zuge-
schrieben wird*’; ebenfalls findet es sich auf zwei Stichen von Lucas van
Leyden (B. 103, 114; Hollstein S. 69, 80) und auf einem Holzschnitt des
Petrarcameisters (Scheidig S. 139). Wihrend der neuesten Restaurierung
der Tischplatte sind unterhalb des Kochers zwei ganz kleine elfenbei-
nerne Spielwiirfel zam Vorschein gekommen.

Rechts neben den Geldbeuteln liegt eine halb ge6ffnete ziemlich flache
ovale Spanschachiel*d (Abb. 47 rechts), die mit Schmuck — Perlen, kleinen
Beutelchen und wohl auch Ketten - angefiillt zu sein scheint; weiter
rechts ein weisses Messerchen oder ein Pfriem in trichterformiger Scheide
wohl aus Horn. Darunter ein ansehnliches Biindel feiner runder Stibchen
von ziemlicher Linge und mit einseitig aufgesetzten roten und griinen
Endverdickungen (Abb. 47 unten rechts). Der Vergleich mit den Stek-
kenpferden der beiden Putten im Mittelfeld deutet darauf hin, dass hier
ein Vorrat von ca. 5-10 zusammengebundenen Steckenpferden vorliegt. Im
Dreieck zwischen dem linken Bein des Krimers und der Hutte leuchtet
ein mit Band zusammengehaltenes und mit Stoffthenkel versehenes weis-
ses Dossier (Abb. 48 oben links), leicht gewdlbt — entweder ein Stoffbuch
mit (nicht zu sehenden) Nadeln, Nihzeug und Kleinbeschligen, oder
(weniger in Frage kommend) ein Packen Schreibpapier, Lappen, weisse
gefaltete Taschentiicher u. 4. Rechts daneben ein Bund setzholzihnlicher
Objekte, kurze unten zugespitzte Steckchen, mit verdickten knauff6rmigen
oberen Enden, in verschiedenen Farben (Abb. 48 oben links). Die Form
veranlasst, an sogenannte Bindepflicke zu denken, wie man sie frither zum
Zusammendrehen und Feststecken der Strohseile beim Garbenbinden
verwendete. Das Braunschweigische Landesmuseum verwahrt mehrere
solcher Instrumente, von denen einige eine auffallende Ahnlichkeit mit
den von Herbst gemalten Spitzhélzern aufweisen.*” Nicht ganz abwegig
ist es, auch an kleine Kienfackeln zu denken. Fasst man die Holzer als
Scheiden und den Knauf als Teil des eingesteckten Teils auf, so kommen
auch Nadeln und Pfrieme in Frage.’® Zu denken wire auch an Schriftrol-
len mit Siegelschniiren, wofiir es eine Parallele gibt.’ Gleich nebenan ein
ebenfalls nicht klar zu deutendes Biindel von Holzfiguren, deren untere
Enden kegelformig, gespalten und mit gerundeten Spitzen ausgestaltet
sind, die oberen die Form von bekrénten Konigsképfen haben. Man
denkt zuerst an Kasperlefiguren, doch scheint dafiir die Hand6ffnung zu
fehlen. Es mutet eigenartig an, dass nur Kénige vorliegen und nicht auch
andere Typen. Weiter unten entdeckt man einen Bund in farbiges
Leder eingeschlagene Biicher, sogenannte Beutelbiicher (Abb. 48 links).
Das Einschlagen von Biichern in Leder war in der Spitgotik allgemein
iiblich, wie zahlreiche Heiligenbilder zeigen, wo das Vademecum
mit dem oberen Zipfel am Giirtel festgebunden oder in der Hand
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Die Malerfamilie Holbein in Basel, Ausstellungskatalog
Kunstmuseum Basel 1960, S. 169.

Vgl. Stich von Lucas van Leyden, B. 159 [Hollstein S. 123],
am Giirtel des Dudelsackblisers.

Auch Bindekniippel geheissen. Sie wurden in kunstvoller
Ausfiihrung als b#uerliche Brautgeschenke hergestellt.
Vgl. Wilhelm Bomann, Biuerliches Hauswesen und Tage-
werk im alten Niedersachsen, Weimar 1927, S. 139 f.,
Abb. 120. (Freundlicher Hinweis von Dr. Rolf Hagen,
Braunschweig.)

Die Gegenstinde erscheinen auch auf der Basler Feder-
zeichnung (Abb. 32), vgl. Anm. 29 (hier S. 84).



Abb. 46 Hirschkifer

Abb. 45 Loffel
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Abb. 47 Krimerfeld, Ausschnitt



Abb. 48 Krimerfeld, Ausschnitt



gehalten wird. Die luxuritse Ausfithrung eines solchen Buchumschlages
zeigt der Bartholomius-Altar in der Alten Pinakothek in Miinchen.’!
In dieser Gegend sieht man weiter (von oben nach unten) einen kleinen
Holzlgffel, ebenfalls mit dem typischen kurzen Stiel, rechts ein Biindel
roter und gelber gelochter Leibriemen mit Metallschnallen (Abb. 48), drei
zum Teil offene zylinderférmige kleine Blechdischen, wohl fiir Salben oder
Farben, ein weiteres Biindel von kurzen, roten Nesteln (vergleiche Anmer-
kung 34), und einen weiteren Kreiselwiirfel (Abb. 48 rechts). Ein Gegen-
stand ist hier nur zum Teil erhalten, was seine Bestimmung praktisch ver-
unmoglicht. Man sieht den griinen Deckel, geteilt durch eine Rippe, links
rechteckig und kurz, rechts offenbar gerundet und ldnger, - seitlich an der
Rippe eine kleine runde Metallgse oder einen Angelpunkt. Der rechte
Teil scheint eine Zarge aufzuweisen. Einer der Zeichner von Wien deutete
dieses Stiick als Dose auf Fiisschen (Abb. 48). In der Tat kénnte hier ein
Salzfass vorliegen, das rechts einen gerundeten Deckel und links einen
ziemlich breiten Driicker an einem Scharnier zum Umklappen aufweist.
Unter diesem nicht mit Sicherheit deutbaren Objekt erscheinen - eben-
falls nur undeutlich erkennbar — drei diinne gerundete Stibe, vielleicht sehr
schlanke lange Blaspfeifen, beziehungsweise gerade Zinken, wie auf dem
Holzschnitt des Georg Pencz mit dem Planetenbild der Venus.*? Es kon-
nen aber auch einfache Stdbe sein, denn darunter liegt ein gleich langer
Gegenstand von kantiger Art, wohl ein Lineal oder ein Zollstock (Elle).
Weiter unten kommt ein sehr gut erhaltenes, wohl zinnernes Olldmpchen
(tassenférmig mit Griff und Oberteil), ein Rasierpinsel(Abb. 49 unten) mit
gedrechseltem rotem Griff in Kegelform (gleiches Modell wie auf der
Nemoseite) und — bereits unterhalb einer Lanze des Turniers - zwei Glas-
ampullen, die eine kugelig, die andere birnenférmig.

Gegen den rechten Rand hin folgt im oberen Teil der Krimerseite ein
Dudelsack (vgl. Abb. 53b), darunter ein aufgeklappter Taschenkompass mit
Metallgehduse und roter Deckelschnur (Abb. 50 oben links). Rechts
anschliessend zwei weisse Stoffstiicke von rechteckiger Form mit aufgehef-
teten Beschligen oder Schmuckstiicken (Abb. 50). Das Obere enthélt nur gol-
dene, das Untere nur silberne Teile. Vielleicht darf man hier an Metallan-
hinger, beziehungsweise Beschldge zu Frauentrachten denken, an Zierat
fir Mieder, Récke und Kopfbedeckungen, besonders bei Brautklei-
dern.>® Rechts ein grosserer Bund gelber und roter, wohl auch blauer
Biénder. Unter dem Kompass ein kleiner Doppelkamm und ein gewdlbter
einfacher Kamm mit groben Zinken. Ein grosserer weisser Lappen mit zwei
horizontalen Fadenschligen (oben mit braunem, in der Mitte mit gelbem
Faden) gibt wiederum ein Ritsel auf (Abb. 50, 51). Ist es ein helles Kalble-
derstiick oder einfach ein Stiick Tuch? Oder vielleicht eine fast unsichtbar
gewordene Modellzeichnung fiir einen Klappstuhl, Tisch oder ein dhnli-
ches Mobelstiick? Darunter eine runde griine Holzdose mit schwarzer
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Mitteltafel, um 1500. - Vgl. auch den Diirer-Holzschnitt
B. app. 34; B. Zeitblom, St. Valentin in Augsburg, um
1495; Pleydenwurff, Portrait des Grafen Lowenstein,
1464, Germanisches Nationalmuseum Niirnberg. -
Girdlebooks: The secular Spirit, Life and Art at the end of
the Middle Ages, New York 1975 (Metropolitain Museum
of Art), p. 165.

MGG 14, Taf. 72a.

Vgl. die Schmuckgegenstinde auf einem Stich nach Peter
Brueghel, Bastelaer 183, J. Lavalleye [vgl. Anm. 31] 160.



Abb. 49

Abb. 50
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Ornamentbemalung und eine messingene Pendelhandwaage mit zwei halb-
kugeligen Waagschalen (Abb. 51). Unter dem schreitenden Affen folgen
zwei Gehdnge von Ketten, das linke mit kiirzeren Bracelets, das rechte mit
langeren Halsketten, beide in verschiedenen Farben, rot, gelb, blau und
bunt (Abb. 52). Zum Schluss folgen, direkt neben der Zitrone des letzten
Affen, zwei ineinandergesteckte Silberbecher (Setzbecher). Als Trompe-
P'ceil liegen in dieser Randzone noch ein aufgesprungener Granatapfel mit
roten Kernen und eine Walnuss (vgl. Abb. 42). Der gotische Lehnklapp-
stuhl gehort bereits zur gedeckten Tafel des Fischfangbildes.

Auf der Krimerseite werden im Ganzen 64 verschiedene (total 88)
Objekte vorgefiihrt, eingeschlossen die fiinf Tiere und die vier Friichte.
Das entspricht in der Grossenordnung anndhernd der Anzahl auf der
Nemoseite.

Dreizehn verschiedene Darstellungselemente sind als Trompe-I'ceil
behandelt: drei Tiere, die vier Friichte, die Gold- und Silbermiinzen
(Total 5 + 2 = 7), der grossere Holzloffel, die Spielkarten und zwei Sor-
ten von Wiirfeln. Wie auch auf der Nemoseite liegen sie meistin den Eck-
partien; sie befinden sich also im Ubergang vom Zentralfeld zu den
Randzonen und haben die Aufgabe, deren darstellungsméssige Verschie-
denheit optisch auszugleichen.

Bei den vielen Gegenstinden, die der Hausierer auf seiner Fahrt von
Haus zu Haus und Hof zu Hof mit sich schleppt, ist zu unterscheiden zwi-
schen jenen, die er fiir seinen personlichen Bedarf braucht und jenen, die
er seinen Kunden anbietet. Seine wesentlichen Berufsutensilien sind
Tragkorb, Tasche, Waage, Zollstock, Schreibzeug und wohl auch der
Kompass, der ihm abseits vom grossen Weg die Richtung weist. Sein
Spielinstrument ist der Dudelsack, und offenbar ist er auf Stock und Brille
angewiesen. Unter seiner Handelsware findet sich manches, was er mit-
unter oder gar regelmaéssig auch fiir sich selbst benutzt.

Bei der Gliederung des Sortiments ergeben sich etwa die folgenden Arti-
kelgruppen: ausgewihlte Trinkgefdsse, Bestecke, Fliissigkeitsbehilter,
Tafel- und Backgerit; Beleuchtungsmittel (Ollimpchen, Fackeln?); Kor-
perpflegeutensilien (Spiegel, Rasiermesser, Rasierpinsel); vor allem
Schmuck jeder Art, vom Fingerring iiber Halsketten bis zum Kleiderzie-
rat; Bestandteile der Kleidung (Nesteln, Knépfe, Binder) und Zeug fiir
weibliche Handarbeiten (Nadeln, Zierbeschlidge); Biicher fiir den Gottes-
dienst und die personliche Andacht; Spielsachen (Kegel, Steckenpferde,
Wiirfel und Spielkarten); Musikinstrumente (Maultrommeln und Zinke?);
wohl auch Heilmittel, worauf die Blechddschen und die roten kleinen
Scheibchen hindeuten, vielleicht gar Zaubermittel. Die Betonung liegt
zum Teil auf alltdglichen Gebrauchswaren, aber ebensosehr auch auf sol-
chen, die man sich nur gelegentlich ersehnt und wozu man sich vom
Landstorzer mehr oder weniger schnell zum Kauf tiberreden lésst, also
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54a ZAK 38, 1981, S. 279-289 (Lucas Wiithrich, Windrid-

chenlanze und Steckenpferd).

54b Malcolm Jones in Matlock (Derbyshire, England), Kultur-

55

historiker.

Abb. bei R. Berliner, Ornamentale Vorlageblitter, I., Taf.
10.2; P. 11, p. 198 No. 262 identisch mit p. 279 No. 25;
Geisberg Bilder-Katalog, No. 451; vgl. auch Repertorium
fiir Kunstwissenschaft, XV, 1892, S. 493; Wiithrich (vgl.
Anm. 54a), S. 280 Abb. 3.

Schmuck und Unterhaltung. Es ist aufs Ganze gesehen ein dhnliches Kun-
terbunt, wie es die Hausierer heute noch feilbieten, zusammengestellt
nach dem Grundsatz: wer manches bringt, bringt manchem etwas.

*

Wie erwihnt schaffen die Trennung zwischen den Feldern des Krdmers
und des Nemo zwei auf Steckenpferden mit Windrddchenlanzen gegeneinander
losreitende nackie Knibchen (Abb. 53). Die eigentliche Trennlinie bildet in
der Mitte das runde Allianzwappen Baer-Brunner, daneben die beiden
Lanzenschifte. Man muss die zwei fettleibigen und aggressiv dreinblik-
kenden Kinder von der Krimerseite aus betrachten, was darauf hindeu-
tet, dass diese Seite beim Néhertreten dem Betrachter als erste wahrnehm-
bar wurde. Die Steckenpferde sind hier nicht wie bei dem Kind am linken
Rand der Karlsruher Kreuztragung pferdedhnlich, sondern sie bestehen
aus Vogelkopf und Vogelkérper (nach Schnabel- und Kopfform Papa-
geien zu vergleichen), ferner aus einer ganz leicht gebogenen Stange und
einem kurzen Leitseil. Die Umfunktionierung des Pferdes in einen Vogel
ist eine Besonderheit. Als Vorldufer kann man die fechtenden Hahnenrei-
ter betrachten. Die Kinder klemmen die an der Spitze mit einem Wind-
ridchen bewehrte Lanze satt unter den rechten Arm und fithren die Waffe
mit der rechten Hand, wihrend die Linke den Ziigel und den daran befe-
stigten «Steckenvogel» hilt. Es entsteht so eine reizende Paralleldarstel-
lung zum darunter liegenden und von der gleichen Seite aus anzusehen-
den Turnier. In der Wandmalerei, besonders aber in Buchholzschnitten,
in der Buchmalerei und auf Scheibenrissen der Frithrenaissance am
Oberrhein und in Basel finden sich, was die korperliche Gestaltung anbe-
langt, in mehreren Féllen sehr vergleichbare Putten. Dem Motiv der mit
Windriadchen bewehrten Knidbchen begegnet man in dieser Zeit 6fters.
Es ist hier zu unterscheiden zwischen dem gespielten Zweikampf und
dem blossen Spielen mit auf Stangen gesteckten Windriddchen ohne Geg-
ner. Zum Thema der Windrddchenlanze, bzw. der mit diesem Spielzeug
gegeneinander kimpfenden Knaben, ein besonders von 1500-25 géngig
werdender Topos, hat sich der Autor dieses Neujahrsblattes in der Fest-
schrift fiir Hugo Schneider 19815% eingehend gedussert. Der damals
publizierte Katalog an Vorkommen dieses Motivs kénnte heute bedeu-
tend erweitert werden, vor allem dank der Angaben von Malcolm Jones,
fiir die auch an dieser Stelle gedankt sei.’*® Die fritheste uns bekannte
Darstellung eines eigentlichen Kinderduells enthilt ein Ornamentstich
des Israel van Meckenem, datierbar in die Jahre um 1475. Man sieht dar-
auf das Christuskind mit Unterstiitzung eines Engels gegen Johannes Bap-
tist, dem ebenfalls ein Engel den Riicken stdrkt, anrennen. Die Kinder
tragen hier als Kleidung lose am Hals befestigte Tiicher.>® Israel van Mek-
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kenem hat das Thema mit Vorliebe behandelt. Sein Kinderbad (G. 386; B.
187) zeigt einen gestiirzten Lanzenspieler, das Blatt «Die spielenden Kin-
der» (G. 387; B. 188) einen richtigen Steckenpferdreiter.’6 Auf einem
Holzschnitt aus Lyon von 1482 ist ein ungleicher Kampf zwischen einem
bekleideten Windrddchen-Lanzenreiter und einem nur mit dem fahrba-
ren Gehgestell bewaffneten Partner dargestellt.”” Die Riickseite der klein-
en Kreuztragung des Hieronymus Bosch im Kunsthistorischen Museum
in Wien,’® die man ins ausgehende 15. Jahrhundert datieren kann, stellt
einen nackten Knaben mit fahrbarer Gehstiitze und Windriddchenlanze
dar. Albrecht Diirer hat in seinem Holzschnittwerk das Motiv zweimal
aufgegriffen.’Y Im Skizzenbuch Hans Holbein d. A. von 1502 kdmpfen
oben auf Folio 19 recto zwei Kndbchen mit Steckenpferden und Windrad-
lanzen gegeneinander und unten Mitte schultert ein weiteres eine dhn-
liche Waffe®® (Abb. 54). Auf dem Titelblatt zur Londoner «Golden
Legend», verlegt von Julian Notary 1503/04, findet der Kampf zwischen
zwei auf Hihnen reitenden Wildméinnchen (?) statt.! Kurz nach 1515
schuf der Petrarcameister einen Knaben, der mit der Windriddchenlanze
vom Boot aus gegen einen Seesturm kdmpft,%2 und Hans Burgkmair zeigt
den kleinen Lanzenreiter auf der Renndecke eines Turnierpferdes im Tri-
umphzug Kaiser Maximilians 1.5 Verwiesen sei hier auch noch auf das
1560 entstandene Gemilde von Pieter Brueghel d. A. mit den Kinder-
spielen (Kunsthistorisches Museum Wien), wo der Kampf ohne Stek-
kenpferd ausgefochten wird.

Es kann angenommen werden, dass Hans Herbst die Kupferstiche des
Israel van Meckenem kannte und sich hauptsachlich von ihnen inspirie-
ren liess; wobei allerdings zu berticksichtigen ist, dass das Motiv zu seiner
Zeit offenbar sehr verbreitet war. Die Abhéngigkeit von Israel van Mecke-
nem ist auch fiir die Narren im Turnier (dhnlich den Moriskentinzern)
und viele auf der Krdmer- und Nemoseite ausgebreiteten Gebrauchsge-
genstdnde zu vermuten; es fallen hier vor allem die zwdlf Darstellungen
Israels aus dem Alltagsleben in Betracht.*

Der «Nemo» und seine zerbrochene Welt (zweite Bildhélfte)

In der zweiten Hilfte des Mittelteils, von der Schauseite abgewendet, fin-
det man den «Niemand». Er sitzt unter einem flatternden Schriftband auf
einem holzernen Zuber und nimmt - den Kopf mit der Hand gestiitzt —
dieselbe Stellung ein, wie der nachdenkliche Jiingling im Gedicht des
Walter von der Vogelweide (Abb. 55). Doch scheint er weniger zu philo-
sophieren als vielmehr missmutig in sich gekehrt zu sein. Die rund um ihn
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Abb.: Katalog der Gedenkausstellung im Wallraf-
Richartz-Museum Koéln 1953/54, Taf. 8 + 9.

Abb. bei A. M. Hind, An Introduction to a history of
Woodcut, II, London 1935, p. 605.

Abb. bei L. Baldass, Jeronymus Bosch, Wien-Miinchen
1968, p. 17 Abb. 1; Wiithrich (vgl. Anm. 54a), S. 285
Abb. 14.

Marienleben, die Heilige Familie in Agypten (um 1504),
B 90, M 202, Hollstein 202; Ex Libris fiir Willibald Pirck-
heimer (um 1503), B. app. 52, M 280, Hollstein 280.
Hanspeter Landolt, Das Skizzenbuch Hans Holbeins des
Alteren im Kupferstichkabinett Basel, Olten 1960, Faksi-
mileband fol. 19 recto.

A.M.Hind [vgl. Anm. 57], II, p. 735. - Hier Abb. 30.
Abb. bei Scheidig, p. 276.

G. Hirth, Kulturgeschichtliches Bilderbuch 1.199. (Holz-
schnitt von 1516); Wiithrich (vgl. Anm. 54a), S. 279 Abb. 1.
Geisberg, Bilder-Katalog No. 401-412; vgl. auch den
Katalog der Gedenkausstellung im Wallraf-Richartz-
Museum Koln 1953754, No. 117 ff.
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Abb. 54 Skizzenbuch des Hans Holbein d. A., 1502. Kupferstichkabinett Basel (U.XX.19, fol. 19 recto, Ausschnitt).
Oben Mitte zwei Windrddchenlanzenkdampfer
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herum liegenden zerbrochenen Gegenstinde sind in bezug auf ihren
Zustand das Resultat seiner ihm angekreideten anonymen Titigkeit.
Nemo, dem mit einem Malschloss die Lippen versperrt sind, kann nicht
reden und muss die Schuld fiir alle Ungeschicklichkeit, Nachléssigkeit
und auch bésartige Liederlichkeit von Knechten und Mégden iiberneh-
men. «Niemand» hat den Topf zerschlagen, «Niemand» den Strohbelag
des Stuhles eingedriickt, «Niemand» hat die Saiten des Hackbretts zum
Reissen gebracht. Als Personifikation eines unbestimmbaren Fiirworts
wird er ungerechterweise mit Schuld beladen. Wegen des Schlosses kann
er sich nicht «verantworten», d. h. verteidigen; das stimmt ihn traurig.
Wie beim Kramer handelt es sich hier um eine im 16. Jahrhundert volks-
tiimliche und jedermann vertraute Figur. Vogelin hat schon 1871, gleich
nach seiner Entdeckung der Tischplatte, die Gestalt des Nemo motivge-
schichtlich untersucht.! Er griff zuerst auf Wattenbach und die Geschichte
vom sogenannten «Heiligen Niemand» zuriick?, dann auf Weller und den
volkstiimlichen «<Nemo»?; es waren Végelin schon der weiter unten aus-
fithrlich zu behandelnde Text von Jorg Schan und das Flugblatt von
Albrecht Kunne bekannt. Rudolf Wackernagels letzte Schrift!, die wei-
tere literarische Nachweisungen des Nemo bietet, war ihm geldufig, und
selbstverstandlich hatte er auch Huttens Nemo-Gedicht, und zwar
sowohl in der Erstausgabe von 1510 als auch in der revidierten von 1518,
gelesen. Vigelin schloss, dass Huttens Verse auf den Maler der Tisch-
platte keinen Einfluss ausgetibt hatten, wohl aber auf die Herausgeber der
damals publizierten Flugblitter. Die erste Basler Ausgabe von Huttens
Nemo erschien bei Froben erst 1519; es wire demnach falsch, auf eine
direkte Basler Konfrontation zwischen diesem Opus, bzw. seines Titel-
holzschnittes, und dem Vorhaben des Hans Herbst eine Verbindung
schliessen zu wollen. In seinen Aussagen stiitzte sich Végelin weitgehend
auf Forschungsergebnisse von Gottfried Kinkel, dem Ziircher Professor
fiir Archdologie und Kunstgeschichte an der Eidgenossichen Technischen
Hochschule, der bereits vor Auffindung der Platte aufgrund der Beschrei-
bung Sandrarts in einer Sitzung der Antiquarischen Gesellschaft zu
Zirich, am 30. April 1870, einen Vortrag iiber den Heiligen Niemand
gehalten hatte.® Kinkel war damals noch der Meinung, dass Holbein den
«Sanctus Nemo» gemalt habe, den er von Wattenbach her kannte; er kor-
rigierte diese Ansicht in seiner 1876 erschienenen Abhandlung iiber
«Bemalte Tischplatten».”

Unter Beizug einer glinzenden alten Vorarbeit von Johannes Bolte® ver-
fasste Gerta Calmann im «Journal of the Warburg and Courtauld Institu-
tes» (23, 1960, S. 60-104) eine umfassende monographische Abhandlung
iiber den Nemo, eine Schrift, die gleicherweise den philologisch-volks-
kundlichen wie auch den kunstwissenschaftlichen Aspekt des Themas
beleuchtet. Die erste bildhafte Darstellung des Nemo, in der Art wie sie
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Frankfurter Zeitung 1871, No. 237.

Anzeiger fiir Kunde der deutschen Vorzeit NF XIII 1866,
Sp. 361, 393; NF XIV 1867, Sp. 205

Anzeiger fiir Kunde der deutschen Vorzeit, NF XIII,
1866, Sp. 179.

R. Wackernagel, Johann Fischart von Strassburg und
Basels Antheil an ihm, Basel 1870, p. 101, 192, 194 f.
Nach E. Boecking, Index bibliographicus, I, Wien 1859.
Anzeiger fiir Schweizerische Altertumskunde I, Jg. 3,
p. 205 = 26. Jahresbericht iiber die Verrichtungen der
Antiquarischen Gesellschaft in Ziirich, 1870, Sitzung
Nr. 18. — Archiv der AGZ (im Schweizerischen Landes-
museum Ziirich), Protokoll Bd. VI, S. 22 (30.4.1870).
Gottfried Kinkel, Mosaik zur Kunstgeschichte, Berlin
1876, S. 403. Vgl. auch seinen Vortrag vom 30.1.1875
(Archiv der AGZ im SLM, Protokoll Bd. VI, S. 160).

Jahrbuch der deutschen Shakespeare-Gesellschaft 29/30,

Weimar 1894, S. 9 ff.
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einigermassen vergleichbar auf dem Holbeintisch in Erscheinung tritt,
scheint ein Einblattholzschnitt mit Text, beziehungsweise ein Flugblatt in
der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen (Einblatt I, 47) zu sein
(Abb. 56). Es ist ein Produkt der Memminger Offizin des Albrecht Kunne
von Duderstadt. Darauf verwies zuerst Weller 18629, wihrend Bolte es
erstmals 1894 abbildete.!?

Wie aus dem 133zeiligen Gedicht unter dem Holzschnitt hervorgeht,
griindet sich die Figur des Nemo auf das Werk eines sonst unbekannten
Schirers Jorg Schan von Strassburg. Nach dem Buchdruckerlexikon des
16. Jahrhunderts von Josef Benzing (Frankfurt 1952, S. 122) war Albrecht
Kunne von Duderstadt titig in Memmingen von 1480-1519. Schon Wel-
ler (1862 und spéter) datierte das Flugblatt aus Kunnes Verlag in die Jahre
um 1510, woran die meisten spiteren Autoren festhielten, so auch Cal-
mann («not later than 1507»).!" Es ist indessen durchaus méglich, dass es
schon kurz vor 1500 geschaffen wurde; anderseits kann man die Datie-
rung bis um 1519 ausdehnen. Im Prinzip kommt die ganze Zeit von Kun-
nes Verlegertitigkeit in Frage.!? Das wiirde heissen, dass das Blatt nicht
unbedingt vor dem Holbeintisch von 1515 entstanden sein muss. Der
Autor, Jorg Schan, ist uns nur durch Kunnes Flugblatt bekannt. Man kann
nicht ganz ausschliessen, dass Schan selbst Gedicht und Darstellungs-
skizze an Kunne geliefert hat; in diesem Fall hitte Kunne nicht — wie Cal-
mann glaubt — auf ein schon frither zu Strassburg herausgekommenes
Blatt von Schan zuriickgegriffen. Es heisst in Kunnes Textgedicht (Zeile
121 ff.): «Gegen dem der ditz hat dicht vnd geschnitten / Wann er vor nit
gedichtet hant [was wohl soviel heisst, als dass der Autor, Schan, hier zum
erstenmal ein Gedicht verfasste] / Darumb ist es wol ain spott / Das ich
mich semlichs nyem an / Mein nam der haist Jorg schan / Ain scherer zu
Strassburg gesessen [also war Schan zur Zeit der Abfassung des Gedichts
mdglicherweise nicht mehr in Strassburg].»

Nach Gerta Calmann gibt es noch ein weiteres frithes Nemo-Flugblatt,
das von Jacob Winter in Magdeburg publiziert worden ist (Abb. 57). Sie
bildet es ab nach «J. Halle Antiquariat Miinchen, Katalog LXV, 1927,
No. 422, S.154»13 und datiert es wie dort auf die Zeit zwischen 1507-1510,
wobei sie glaubt, dass es nicht vor Kunnes Blatt denkbar sei. In dieser
Beziehung widerspricht sie sich zwar, indem sie einerseits von der «ear-
liest imitation of [Schan’s!]» spricht, andererseits aber betont, die «<Kom-
position sei unabhingig von derjenigen Schans». Jacob Winter war in
Magdeburg tdtig von 1506-1513', so dass man dessen Flugblatt unbe-
dingt zeitlich vor dem Holbeintisch ansetzen muss.

Weil sich die Nemotypen von Kunne und Winter verwandt sind, mégen
sie sich auf eine gemeinsame Vorlage beziehen. Der Nemo des Holbein-
tisches verkorpert einen anderen Typ; er tritt nicht in Bewegung — wie bei
den erwzhnten Flugblittern —, sondern in Ruhestellung auf. Da beide
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Vgl. Anm. 3, ferner in: Annalen der poetischen National-
Literatur 1862-64, II, p. 456; Repertorium typogra-
phicum 1864-74, No. 600.

Jahrbuch der deutschen Shakespeare-Gesellschaft, 1894,

S. 10. - Zuletzt bei: Stefanie Poley, Unter der Maske des
Narren, Stuttgart 1981, S. 186, Abb. 223.

G. Calmann, in: Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes 23, 1960, p. 61.

Vgl. Calmann p. 61 ., Anm. 10. - Peter-Klaus Schuster, in:
St. Poley (siehe Anm. 10), «vor 1507».

Vgl. Calmann p. 73, Anm. 89. — Hier Abb. 57.

Nach Josef Benzing, Buchdruckerlexikon des 16. Jh.,
S. 114.
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Abb. 56 Flugblatt mit dem «Niemand» von Jorg Schan, verlegt von Albrecht Kunne in Memmingen, um 1510



Typen ungefahr gleichzeitig, beziehungsweise kurz nach 1500 in Erschei-
nung treten, ist es — jedenfalls bevor neue Funde gemacht werden — nicht
moglich, den Urtyp zu bestimmen. Wegen seiner urwiichsigen und ein-
fach knappen Gestalt hat der Nemo auf dem von Kunne verlegten Blatt
bisher als der urspriingliche gegolten. Er sei denn hier auch zuerst
beschrieben.

Der Schansche Typ des Nemo, so wie er auf Kunnes Flugblatt (Abb. 56)
in Erscheinung tritt, schreitet mit einem Wanderstab iiber eine ungeglie-
derte Fldche, auf der 35 zerbrochene Gebrauchsgegenstinde ausgebreitet
sind. Calmann identifiziert diesen Nemo (ebenso wie denjenigen von
Winter und alle davon abhingigen spéteren Formulierungen) als Narren
(«fool») und begriindet das mit dem Malschloss am Mund, der Brille auf
der Nase, den zerrissenen Kleidern, dem aufgeschlitzten Geldbeutel, aus
dem das Geld fillt, und den auffilligen Vogelfliigeln am Hut. (Diesem
Fliigel widmet sie besondere Aufmerksamkeit; bei Hans Herbst fehlt er.)
Ich sehe mich nicht in die Lage versetzt, Calmann in diesem Punkt bei-
zupflichten, obwohl sie ihre Argumente im einzelnen iiberzeugend vor-
bringt.

Uns scheint Kunnes Nemo eher ein armer Tropf zu sein, ein Ausgestosse-
ner, der einem unentrinnbaren Schicksal unterworfen ist, ohne sich weh-
ren zu konnen; er ist eine auf tragische Weise verkommene Existenz. Dass
sein Elend unverschuldet ist, scheint uns das Wesentliche zu sein; er hat es
sich nicht zugezogen, weil er ein Narr oder Idiot ist; sein bedauernswerter
Zustand ist schicksalsbedingt. In einer kaum verdnderten zweiten Fassung
von Schans Flugblatt bezieht sich Nemo sogar ausdriicklich auf Christus
als sein Vorbild.!#? Vergleichbar mit der Tischplatte sind nur das Schloss
am Mund und die zerbrochenen Gerite.

Winters Nemo (Abb. 57) wandelt nicht durch ein neutrales Geldnde, son-
dern durch einen Innenraum, auf dessen Boden und an dessen Wand
etwa 37 zerbrochene Objekte vorhanden sind. Er macht nicht mehr den
Eindruck eines armen Teufels, sondern vielmehr den des ewigen Juden,
der ruhelos umhergetrieben wird in einem sinn- und endlosen Circulus
vitiosus. Es fillt seine bessere Kleidung auf, die sich durch Zaddeln,
Puffirmel und einen grossen Umlegekragen auszeichnet. Den Hut
schmiicken zwei Vogelfliigel, was an Merkur, den geschiftigen und ubi-
quen Fliigelgott erinnert, der unter anderem auch der Gott der in Haus
und Hof bediensteten Knechte und Mégde gewesen sein soll. Von rechts
steigt aus einem Kellergewdlbe eine dltliche Magd; sie bringt aus einem
noch tropfenden Fass Wein in einer Kanne; links sitzt ein Liebespaar und
grinst dem vorbeischreitenden Nemo hdmisch zu. Es scheint, dass diese
Darstellung aus dem Niederdeutschen Kulturkreis auf Herbst keinen
direkten Einfluss ausgeiibt hat, was auch aus den zum Teil anderen Gerit-
schaften abzulesen ist.
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l4a Siehe: St. Poley (vgl. Anm. 10), S. 1806, Zeilen 7-9.
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Abb. 57 Flugblatt mit dem «Niemand», verlegt von Jacob Winter in Magdeburg,

um 1510

111



Herbsts Nemo (Abb. 55) ist anstidndig gekleidet, wenn auch einfach und
durchaus volksverbunden; sein Leiden ist durch die sitzende Denkerstel-
lung und den traurigen Gesichtsausdruck fithlbarer und ergreifender aus-
gedriickt; seine seelische Verfassung regt zum Mitleid an. Die pragnantere
Formulierung des Tragischen konnte Herbsts eigene Leistung sein. Er
bezog sich vermutlich auf Préfigurationen, wie sie ihm etwa in einem
Flugblatt von der Art Kunnes vorgekommen sein mogen. Die Gegen-
stinde, die bei Herbst sehr dhnlich wie bei Kunne erscheinen, kénnen
eine solche Beeinflussung unterstreichen. Eingewirkt haben mag auf
Herbst auch die bei Sebaldus Striblita in Erfurt 1510 erstmals publizierte
Schrift von Ulrich von Hutten.!® Das Gedicht des eigenwilligen Humani-
sten bestand urspriinglich aus 48 Distichen und wurde zwischen Ostern
1507 und Mérz 1509 in Frankfurt an der Oder fiir den Freund Fabianus
Zonarius verfasst. 1518 erschien es verdndert und erweitert auf 78 Disti-
chen !9 In dieser Ausgabe steht am Anfang eine Paraphrase (1-36), in der
die Personifizierung des Nemo in allen méglichen Anwendungen durch-
exerziert wird. Als geistige Vorlage diente Hutten dabei die Legende vom
Heiligen Nemo, die seit dem 13. Jahrhundert immer wieder neu geschrie-
ben worden ist. Es werden darin die das Wort «<nemo» enthaltenden Sétze
der Bibel aufgefiihrt; durch die Umwertung des Wortes in einen Eigenna-
men ergeben sich ulkig und zugleich gotteslésterlich wirkende Taten und
Fidhigkeiten eines Gott ebenbiirtigen Wesens (zum Beispiel: «Dies for-
mabuntur et Nemo in eis» [Psalm 138, 16]; «Si [Deus] destruxerit, Nemo
est qui aedificet» [Job. 12,14]; «Nemo enim potest haec signa facere, quae
tu facis» [Jesus| [Joh. 3,2]; «[Deus] claudit et Nemo aperit» [Apocal. 3,7]).1
Der Schalkstreich basiert offenbar auf einer Schrift von 1290, verfasst von
einem gewissen Radulfus aus Anjou, die sich zwar selbst nicht erhalten
hat, aber zu der eine zeitgenossische Gegenschrift von Stephanus de San
Georgio existiert. Die iibrigen bekannten Versionen der Legende vom
14.-16. Jahrhundert scheinen alle direkt oder indirekt auf Radulfus’
Schrift zu fussen, so auch diejenige Huttens. Bei ihm ist die Person des
Nemo allerdings nicht mehr religigser Art, sondern allgemein menschli-
cher; sie lduft deshalb fast folgerichtig aus in die volkstiimliche Figur des
Nemo, so wie man sie aus den deutschen Flugblittern kurz nach 1500
kennt.!8 Den Schluss macht Hutten mit einer Anspielung auf die List des
Odysseus [in der lteren kiirzeren Fassung stand sie am Anfang].!' Das
Reimgedicht Huttens wurde 1820 verdeutscht von E. J. H. Miinch in
Aarau.?Y Auf dem Holzschnitt, der das Titelblatt der Erfurter Erstausgabe
von 1510%! ziert, wird bezeichnenderweise nur auf den Siindenbock
Nemo hingewiesen, wodurch sich dieses Bild in inhaltlicher, aber nicht
formaler Abhéngigkeit der Formulierung von Schan (beziehungsweise
von Kunne) und Winter befindet. Finige bedeutsame Anderungen sind
jedoch festzustellen. Der Nemo erscheint nicht mehr als armer Kerl, son-
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Calmann [vgl. Anm. 11], p. 77 ff.; Josef Benzing, Ulrich
von Hutten und seine Drucker [Beitrige zum Buch- und
Bibliothekswesen 6], Wiesbaden 1956, p. 22.

Nemo II, zuerst in Augsburg bei Johannes Miller, vgl.
J. Benzing [Anmerkung 15], p. 45.

J. Bolte, in: Alemannia 16, 1888 Bonn, S. 193-201;
'W. Wattenbach, in: Anzeiger fiir Kunde der deutschen
Vorzeit 13, 1866, Sp. 361 f.; 14, 1867, Sp. 205; 15, 1868,
Sp. 39; P. Hch. Denifle, in: Archiv fiir Literatur- und Kir-
chengeschichte des Mittelalters IV, Freiburg i. Br. 1888,
S. 330-348.

Vgl. Huttens Distichen, 37-76.

Vgl. Odyssee 1X.366.

In: Erheiterungen, I, 1820, Aarau, p. 175 ff.; lateinische
Ausgabe desselben, Opera quae extant omnia, Tomus II,
p- 310 ff., Berlin 1822.

Exemplare in: British Museum, UB Wiirzburg. -~ Abb. bei
G. Calmann, Taf. 1la.



Abb. 58 Gebidckmodel mit dem «Niemand» (Ausformung), 1655. Schweizerisches Landesmuseum Ziirich
(Inv. LM 142.2)
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dern als reich gekleideter Herr, vielleicht sogar als Gelehrter, mit Barett,
pelzverbrimtem Rock und Schuhen nach der neuesten Mode. Er hat die
Hinde seitlich erhoben und erweckt deshalb einen etwas verzweifelten
Eindruck. Der Mund mit dem doppelten Spitzbart ist nicht mehr ver-
schlossen, denn er spricht ja in Huttens Gedicht selbst. Er steht in einer
Landschalft, in der auf dem Boden die vielen beschéddigten Gerétschaften
(etwa 23) verstreut sind. Hinten rechts thront ein Schloss auf der Hohe,
von wo der vornehme Mann, der am Hang im Mittelgrund offenbar eine
Dame zu verfithren probiert, herzustammen scheint??; links in einem
Haus ergeben sich zwei Mdgde dem Trunk und dem Nichtstun.

Zu untersuchen wire noch ein Wandgemilde auf der von 1500 bis 1511
erneuerten spitgotischen Burg Reifenstein bei Sterzing im Siidtirol, wo
sich nach Angabe von Heinrich Kohlhaussen?? ein Nemobild befindet.
Der Niemand soll hier als Siindenbock in zerschlissenem Gewand auftre-
ten, was auf die Abhingigkeit eines Flugblattes vom Typ Schan/Kunne
schliessen ladsst.

Die iibrigen und nach 1515 zu datierenden Darstellungen?* kénnen bis
auf drei hier iibergangen werden. Sehr dhnlich wie auf dem Tisch kommt
der Nemo auf einem Kuchenmodel von 1655 im Schweizerischen Lan-
desmuseum in Ziirich vor®> (Abb. 58); es handelt sich dabei offensicht-
lich um eine direkte, in eine runde Komposition gepresste Kopie der
Herbstischen Malerei. Dagegen scheint ein Ziircher Kalenderblatt von
1563 (Abb. 59), auf dessen oberer Bordiire eine sehr schéne Nemodar-
stellung vorkommt, nicht vom Tisch, der damals ja noch nicht in Ziirich
war, abhéngig zu sein, sondern vielmehr vom Typus Schan/Kunne, wozu
die Figur mit dem Wanderstab, das Gerdt und der Titeltext hinweisen.
Dieses bis vor kurzem unbekannte Blatt wurde 1972 von der Bibliotheque
Nationale in Paris erworben.?6 Neu ist bei dieser Fassung die Magd rechts,
die mit der Rute in der Hand ein Kind schilt. Dieses weist in seiner Not
auf den durch einen Laubengang voll kaputter Gegenstidnde schreitenden
Nemo als Siindenbock. Hingewiesen sei in diesem Zusammenhang hier
auch noch auf die volkstiimliche franzésische Figur des «Guillot le Son-
geur», der dem Nemo verwandt ist.262

Nach diesem motivgeschichtlichen Exkurs sei nun die Frage des Nemo,
so wie sie Hans Herbst wiedergibt, untersucht (Abb. 55, 61). Leider ist die
Gestalt nicht ganz erhalten; an ihrer Beinpartie befindet sich eine gros-
sere Fehlstelle. Immerhin sind die wesentlichen Teile der Figur vorhan-
den, und die fehlenden kann man sich unschwer vorstellen. Der Nie-
mand sitzt auf einem umgekehrten Holzbottich mit einem angezogenen
und einem (zwar fehlenden, aber erschliessbaren) ausgestreckten Bein.
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Eventuell Anspielung auf Huttens Distichon 75 «In me
tuta fides; audet committere lecto / Meminis, uxorem qui
cupit esse probam».

Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums Niirn-

berg, 1936-39, S. 23.

Weitere Nemodarstellungen des 16. und 17. Jahrhunderts:

In Abhingigkeit von Schan/Kunne:

1. Flugblatt Niirnberg um 1533 (bei Hans Gulden-
mund), Holzschnitt von Erhard Schén (Abb. Cal-
mann 10a; Geisberg No. 1158; vgl. Hch. Réttinger,
Erhard Schén und Niklas Stor, Strassburg 1925,
No. 158; zuletzt abgebildet im «Handbuch zur Kin-
der- und Jugendliteratur», Stuttgart 1987, Sp. 1287~
1290). - Ziemlich genaue Kopie danach von Moritz
Wellhoffer, Augsburg, um 1580 (vgl. Réttinger,
S.131).

2. Flugblatt Strassburg 1533, mit protestantischem
Text (Calmann, p. 84f.).

3. TFlugblatt England 1533 oder kurz danach, mit
gleichem Holzschnitt wie 2 (Abb. Calmann 9 b,
p. 85).

In Abhingigkeit von Winter:

4.  Holzschnitt Niederdeutschland 1596 (Abb. Cal-
mann 9f).

In Abhingigkeit von Brueghels «Elck» mit Windlicht:

(Vgl. Charles de Tolnay, Die Zeichnungen Pieter

Bruegels, Ziirich 1952, Taf. XXXII; Kupferstich

von H. Cock (Abb. Calmann 12b);

Augsburg 1590 (Abb. Calmann 10c¢; Hermann

Wischer, Das deutsche Flugblatt I, Dresden 1955,

12.).

5.a j)olm Trautner Niirnberg, 18. Jh.

6. Paulus Fiirst Niirnberg 1570 (Abb. Calmann Ye).

Weitere Fassungen:

7. Huttens Nemo I, Wittenberg bei Johann Rhau
Grunenberg 1516 (Abb. Calmann 11b).

8. Huttens Nemo I, Wittenberg bei Johann Rhau
Grunenberg 1518 (Abb. Calmann 1lc).

9.  Huttens Nemo II, Augsburg bei Johannes Miller
1518, Holzschnitt des Petrarcameisters (Abb.
Calmann 11d; Jos. Benzing Abb. S. 47).

10.  Huttens Nemo II, Leipzig 1518 (Abb. Calmann lle).

11.  Niirnberg 1533, Holzschnitt von Georg Pencz, der
«Nevim» mit tschechischem Text (Abb. Calmann
10f.; Geisberg No. 1008; vgl. Hch. Réttinger, Georg
Pencz, Strassburg 1914, No. 26).

12. Wolfgang Strauch, Niirnberg 1570, Kupferstich
(Abb. Calmann 10b).

13.  Holzschnitt in: J. Colerus «Calendarium
Perpetuum» 11, Wittenberg 1607, fol. I, 4a (Abb.
Calmann 10d).

Landesmuseum Inv. LM 142.4; Anzeiger fiir Schweize-

rische Altertumskunde NT' 8, 1906, S. 314 f. [R. Wegelil;

Alte Ziircher Gebickmodel, Ausstellungskatalog Haus

zum Rechberg, Ziirich 1970, p. 29 Nr. 35 [R. Schnyder].

Gazette des Beaux-Arts, Tome 81, 2. 1973, p. 17; Nouvelle

de ’Estampe, 8. 1973, p. 29.

<2

26a J. Adhémar, Populdre Druckgraphik Europas. Frankreich,

Miinchen 1968, Taf. 27.
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Abb. 60 Das Feld des Nemo mit den vielen zerbrochenen Haushaltgerdten und Musikinstrumenten
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Den rechten, nach unten gestreckten Arm und die (daran fehlende) Hand
scheint er auf das gestreckte Bein zu stiitzen, so wie es auf dem Kuchen-
model von 1655 (Abb. 58), der sich vermutlich noch an die unverletzte
Tischplatte anschliessen konnte, abzulesen ist. In die linke flache Hand
hat der Nemo den geneigten, bekiimmerten Kopf geschmiegt. Das
blonde oder weisse Haupthaar scheint etwas schiitter, jedenfalls
gestraubt, die Stirn ist in V-formige Falten gelegt, die Lippen sind mit
einem schweren, rechteckigen Malschloss versperrt. Einfach, aber kei--
neswegs ungepflegt wirkt die Kleidung: zwischen einem helloliven
Armelwams und roten Hosen quillt an der Seite und am Riicken ein zer-
knautschtes weisses Hemd hervor. Da beide Unterschenkel und Fiisse
fehlen, kann tiiber die Schuhe nur vermutungsweise eine Aussage
gemacht werden. Bei Kunne und Winter trigt der Nemo auffillige Holz-
stéckelschuhe mit spitz nach hinten auslaufenden Absatzpartien, auf dem
Kuchenmodel von 1655 scheint er hinuntergerutschte Socken und einfa-
che Pantoffeln zu tragen. Vielleicht war er aber ebenso barfuss wie der
Krimer der Gegenseite. Auf den besorgten und Mitleid erregenden
Gesichtsausdruck des alterslosen Gesellen wurde schon hingewiesen.
Der Blick ist schriag abwirts auf den Boden gerichtet.

Von einer Landschaft, wie bei Huttens Erstausgabe, oder von einem
Raum, wie bei Winter, ist nicht die Rede. Nemo sitzt inmitten einer gros-
sen Menge meist zerbrochenen Gerits, gleichsam als kleine Unwichtig-
keit; von einem Boden wie bei Kunne ist ebenfalls keine Spur zu sehen.
Die Objekte schweben in einer raumlosen Atmosphére. Ihr Massstab ist
nur zum Teil der Grosse des Niemand angemessen, so etwa Stuhl, Rost,
Zuber. Die kleineren Gegenstinde erscheinen dagegen bis zu dreimal
vergrossert. Dasselbe Schwanken in den Gréssenverhiltnissen ldsst sich
iibrigens auch auf der Krimerseite feststellen, wo die Affen gleich gross
wie ihr menschliches Opfer sind und mehrere Dinge wenigstens doppel-
ten Umfang annehmen. Seltsam erscheint es, dass diese Unstimmigkeiten
weder auffallen noch storen und auch an der kiinstlerischen Fahigkeit des
Malers keine Zweifel aufkommen lassen.

Bei Herbst ist der Nemo nicht mehr die dominierende Figur wie auf den
besprochenen Flugblittern; sie verlore sich fast im Durcheinander des
Geriimpels, wenn sie nicht durch ein iiber ihrem Haupt entrolltes und
verschlungenes Schriftband herausgehoben wiirde (Abb. 60). Der darauf
notierte Text in spitgotischer Kursive ist nicht vollstindig erhalten, doch
lassen sich die fehlenden oder verletzten Stellen erschliessen. Erschwe-
rend wirken sich bei der Lektiire die zur Erzielung einer Schattenwirkung
eingedunkelten Bandteile aus. Man liest: «Ich [heliB nieman. All ding /
muB ich / zerbrochen ha[n]. D[es] t[rJuren ich, Das ich / nit / [kan] verant-
worten / mich s» (Die Querstriche geben die Bandwindungen an. Was in
eckigen Klammern punktiert steht, ist beschddigt; was nur in eckigen
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Abb. 61 Der Nemo (heiliger Niemand)

Abb. 62
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Klammern steht, fehlt ganz.) Das kleine s am Schluss entzieht sich der
Deutung. Der Text lduft in unrealistischer Weise iiber alle Bandwindun-
gen hinweg, teils aufrecht, teils kopfstehend. Er befindet sich bald auf der
Vorder-, bald auf der Riickseite. Fiir die Erginzungen gibt die Rundschrift
auf dem Kuchenmodel (Abb. 58) eine gewisse Sicherheit.?” Im Vergleich
mit den iibrigen Texten auf Nemobildern ist Herbsts Version einmalig. Es
wird in seinem Text auf den bedauernswerten Seelenzustand hingewiesen
und gleich auch der Grund dazu angegeben: Nemo ist betriibt, weil er
sich gegeniiber den ungerechten Anschuldigungen nicht verantworten
kann. Er ist zum Schweigen verurteilt, was durch das Malschloss evident
wird. Er ist kein Narr, wie in Calmann auffasst, sondern eine tragische
Figur - wenn auch ohne Grosse.

Wenn wir im folgenden die einzelnen Gegenstinde betrachten, die rund
um den Nemo herumliegen (Abb. 60), so sei das immer im Vergleich mit
dem Flugblatt von Albrecht Kunne getan, denn man darf annehmen, dass
dieses Arsenal der Alltagswelt von Hans Herbst im Anschluss an ein ver-
gleichbares druckgraphisches Blatt seiner Zeit konzipiert worden ist. In
bezug auf viele der Gegenstinde tritt Herbst demnach nur als Kopist in
Erscheinung. Das, was auch bei Kunne vorkommt, wird von uns mit
einem Stern * bezeichnet. Nicht alle Objekte konnten von uns eindeutig
bestimmt werden. Hilfreich erwiesen sich die beiden in Wien angefertig-
ten Umzeichnungen von Subic und Jasper. Diese Kiinstler konnten wohl
zum Teil noch mehr auf der Tischplatte erkennen, als heute zu sehen ist.
Wenn man vorerst vom Nemo nach links blickt (Abb. 62), stosst man auf
ein kleines weissmetallenes Gefiss in Tropfenform, am ehesten ein irde-
nes Olldmpchen, bei dem der obere Teil, beziehungsweise der Deckel,
offenbar ein spaltférmiges Loch aufweist. Die Fiisse am bauchigen Unter-
teil sind kugelférmig. Im Gegensatz zum dhnlichen Ollimpchen auf der
Krimerseite ist hier der Deckel konkav geformt, und der Griff fehlt. Links
daneben ein zweiteiliges Fenster*® mitsamt dem holzernen Rahmen,
scheinbar unbeschidigt. Die eingefiigten Glaser setzen sich aus einem
runden und zugleich konvexen (?) Zentralstiick und vier Quadranten zu-
sammen; die beiden Fensterteile sind zum Aufklappen an der einen
Schmalseite durch Schniirangeln miteinander verbunden. Gleichartige
Fensterscheiben kann man auf den meisten Nemobildern finden; es
handelt sich um eine typische Fensterform der Spatgotik, mit einer gewis-
sen Verwandtschaft zu Butzenscheiben. Uber den Scheiben liegt eine am
unteren Ende abgebrochene holzerne Blockfliteund ein eiserner Kochkessel
von bauchiger Form mit drei Fiissen, dessen Rundhenkel gebrochen und
verbogen ist (Abb. 62). Neben dem Fenster (Abb. 63) eine Axt* mit zer-
brochenem Schaft, darunter eine weitbauchige Kiirbisflasche aus Glas mit
ganz engem Hals. Sie befindet sich zwischen dem Heft eines Metzgermes-
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sers* (in die Fehlstelle unterhalb des Nemo iibergehend) und einem frag-
mentarisch erhaltenen niedrigen Noppenbecher aus Glas (links der Fla-
sche). Die obere Hilfte dieses Trinkgefisses liegt in einer kleinen Fehl-
stelle, weshalb die Hohe nicht genau bestimmt werden kann. Der Boden
des Glases zeigt einen wulstigen und gewellten Rand, am unteren Teil des
Schalfts sind vier grosse Noppen (Buckel) zu erkennen, der linke obere
Teil scheint abgebrochen zu sein. Zur Identifikation dieses Gegenstandes
fiihrte hier die Umzeichnung von Jasper (Wien 1877/78). Unmittelbar
links anschliessend eine zerbrochene birnenférmige Ampulle oder kleine
Glasflasche, dann das Petschafi mit Halteschlaufe als Trompe-’ceil (mit der
Kiinstlersignatur und dem Datum), weiter ein Blasebalg™ (Abb. 64) mit
vermutlich beschidigter Luftaustrittstiille. Weiter nach links folgt die
Brille (ein Nasenzwicker) (Abb. 65), die auf dem gefalteten und mit Pa-
piersiegel versehenen Brief liegt, beide ebenfalls als Trompe-I’ceil ausgebil-
det; dabei eine geoffnete Zitchschere (ohne sichtbare Beschiddigung). Unter
dem Blasebalg findet sich eine rosa-weisse Gartennelke, als Trompe-1’ceil
zu werten (Abb. 66), und unter der Ampulle ein Federmesser gekreuzt mit
einer zugeschnittenen Schreibfeder, beide normalgross und als Augentiu-
schungen gedacht (Abb. 67). Diese Bildzone weist fiinf Gegenstinde die-
ser Art auf, ungerechnet die sehr schlecht erhaltenen, aber ebenfalls dazu
gehorenden beiden Goldmiinzen oberhalb der Tuchschere.

Unter der Feder findet man noch eine Holzkelle* mit Aufhingehaken und
zerbrochenem Schopfoval, dann eine vom Griff getrennte Rundfeile
(kaum erkennbar) und einen Hammer* mit gebrochenem Schalft
(Abb. 68). Fihrt man im oberen Teil des Feldes fort, so stosst man iiber
der Brille auf einen sechsspeichigen hélzernen Spinnhaspel auf Doppel-
fuss, dessen U-formige Speichenenden zum Teil zerbrochen sind?®
(Abb. 69). Der dazugehorige Spinnrocken liegt unmittelbar dariiber
(Abb. 70); der spiralig bemalte Stock ist gebrochen und es fehlt der Fuss.
Der Hanfkegel wird mit einem roten Band zusammengehalten. Gleich
daneben die aufgewickelte Spindel (Aufwickelholz mit Garn) und ein sehr
kleiner Metallring, eventuell ein Fiihrungssring fiir das Garn (Abb. 71).
Weiter oben, schon in die Kdrmerseite hiniibergreifend, kommt ein drei-
saitiges Trumbscheit (Nonnentrompete) (Abb. 72), das nur noch eine
gesprungene und eine halbe Saite besitzt, ein Holzklopfel oder Holzbild-
hauerhammer mit gebrochenem Griff (auch Abb. 70) und eine grosse
Maultrommel oder Triimpy?® (Abb. 70). Direkt unter den Windrddchen-
lanzen des einen Steckenpferdreiters steht ein Holzzuber™ (Abb. 71), des-
sen unterer Holzreifen abgesprungen ist. Bei den auf J6érg Schan fussen-
den Flugblittern ist der Zerstorungsgrad weiter fortgeschritten: die Dau-
ben liegen gebiindelt in den losen Reifen. Rechts neben dem Zuber ein
Kiifermesser und eine ovale Holzdose (Spanschachtel) mit gelostem Boden,
eventuell ein Kornmass (Sester) (Abb. 73). Neben dem zentralen Wap-
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enmedaillon zwei weitere Musikinstrumente: ein einfaches Xylophon
Strohfidel) mit elf Schlagstiben, wovon einer gel6st ist, und die zwei
dazugehorenden Schlegel (Kloppel), dazu eine Violine von altertiimlicher
Art mit drei von vier Saiten. Die drei sichtbaren Wirbel sind alle einseitig
am Hals eingesteckt, die C-férmigen Schallocher scheinen falsch plaziert
zu sein. Links neben dem Schriftband {iber dem Nemo findet man den
zur Geige gehorenden Geigenbogen, offenbar ganz, und - dhnlich ausse-
hend - eine grosse Holzklammer, eventuell eine Wischezange mit
gebrochenem Schenkel (Abb. 74). Es folgt ein Schneckenbohrer mit einsei-
tig abgebrochenem Griff und eine Schurschere mit Rundfeder, deren Klin-
genspitzen fehlen. Zwischen Spinnrocken und Bohrer ein nicht zu deu-
tendes rundes und flaches Objekt mit Quernut iiber gleichgrosser
Scheibe mit zwei gebrochenen Segmenten (Abb. 69 + 74). Die beiden
durch die Nut gebildeten Halbkreise mit Zarge scheinen an einem Angel-
punkt miteinander verbunden zu sein. Es konnte sich daher um eine fla-
che Holzdose mit gesprungenem Unterteil und evtl. einem Schraubdeckel
handeln, vielleicht um ein Futteral fiir einen kreisférmigen Gegenstand.
Rechts anschliessend eines der witzigsten Objekte, ein Rundspiegel mit
rotem Rahmen (Abb. 73 + 74), vergleichbar dem Modell auf der Kri-
merseite, dessen Spiegelbild einen Affen zeigt. Hier ist das Spiegelbild
verzerrt, weil das Glas offensichtlich konvex ist: am Rand sieht man zwei
grosse Hinde, in der Mitte einen kleinen, rot bemiitzten Kopf. Man kann
annehmen, dass hier der Betrachter der Tischplatte sich selbst erkennt,
wie er sich mit den Hinden aufstiitzt als neugieriger, fratzenhafter Narr.30
Die rechte Hilfte kann man mit dem zwischen Spruchband und Allianz-
wappen liegenden Bratspiess beginnen (vgl. Abb. 60). Er ist als Drehspiess
ausgebildet, mit gedrehtem Mittelteil zum Haften des Fleisches, mit abge-
brochener Spitze und abgewinkeltem Hebel. Rechts davon eine Beisszange
mit leicht gerundeten Griffen und ein zinnernes Giessfass zum Aufhingen
an eine Wand oder in einem Buffet (Abb. 75 links). Das Modell kommt in
gleicher Ausfithrung auf der zweiten Seite der Ambrosius Holbein zuge-
wiesenen Schulmeistertafel von 1516 vor. Es scheint, dass der Hahn einen
Defekt aufweist. Rechts daneben steht ein kleiner, wohl metallener (7rink-
becher) mit schmalem Fuss, bauchigem Oberteil und einer an Osen befe-
stigten, aber gerissenen Tragschlaufe (wohl zum Tragen am Leibgurt).
Darunter, am rechten Rand des Schriftbandes ein Kurzschwert mit gebro-
chener Klinge und fehlendem Ort (vgl. Abb. 60). Es liegt hier eine Art
Katzbalger mit S-férmiger horizontaler Parierstange vor, wie er um 1500
vorzugsweise in Siiddeutschland verwendet wurde.?! Es ist erwdhnens-
wert, dass dieses Schwert die einzige Waffe auf den beiden zentralen Fel-
dern ist. Man kénnte daraus schliessen, auf der Tischplatte seien absicht-
lich alle martialischen Impressionen vermieden und nur die friedlichen
Tétigkeitsbereiche des Menschen dargestellt worden. Unter dem Schwert
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30 Vgl. G. F. Hartlaub, Zauber des Spiegels, Miinchen 1951,
S. 150-157.

31 Vgl. Hugo Schneider, Schwerter und Degen, Aus dem
Schweizerischen Landesmuseum in Ziirich 9, Bern 1957,
Abb. 14 + 15.
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folgen zwei flache am einen Ende gerundete, am anderen Ende offene
Futteralteile; dieser schwer zu deutende Gegenstand wurde von Jasper
auf seiner Stichumzeichnung wohl zu Recht als zweiteiliges Brillenetui
aufgefasst (Abb. 76). Die Brille, von der nur eine Linse und der Nasenbii-
gel zu sehen sind, gleicht derjenigen auf dem Briefpapier, doch ist sie
wesentlich kleiner und nicht als Trompe-1’ceil ausgefiihrt. Unter der rech-
ten Schlaufe des Spruchbands liegt ein Zimmermannshammer mit einseitig
gekerbtem Eisen zum Nagelziehen und mit gebrochenem Schalft, weiter
eine eiserne Bratpfanne mit geknicktem Metallstiel, darunter ein dreifiissi-
ger Rundrost mit Ausleger und zweistufiger Halteséule fiir den Pfannen-
griff (Abb. 78). Unter dem Pfannenstiel eine metallene Feuerzange
(Abb. 76), beziehungsweise Greifzange mit eingekerbten Daumenruhen
und einem gebrochenen Greifzahn. Weiter eine Knickhalslaute mit einer
ganzen und vier gerissenen Saiten (Abb. 77), ein Doppelkamm *aus Horn,
woran einige Zinken fehlen, und ein kegelférmiger Rasierpinse/ mit rotem
gebrochenem Griff.

Rechts neben dem Pfannenrost ist die Malerei ziemlich beschidigt, und
die in diesem Umkreis befindlichen Gegenstidnde sind nur teilweise im
Bild erhalten und demzufolge schwer zu deuten. Neben der grossten
Fehlstelle des Bildes findet man einen halbkugeligen kupfernen Koch- oder
Schipfkessel* mit wohl gebrochenem Rundhenkel aus Eisen (Abb. 78). In
der Fehlstelle befand sich ehemals mindestens ein weiterer Gegenstand.
In Mitleidenschaft gezogen ist hier auch die grosse, als Trompe-I'ceil
gestaltete Federschachtel aus Blech mit einem im Fach liegenden haarlosen
und am oberen Ende gespaltenen Federkiel (Abb. 79). Die Schachtel ist
zigarrenformig, der Deckel etwas gew6lbt und an zwei Metallscharnieren
beweglich; eine Schliessvorrichtung scheint man am Rand des Hauptteils
zu sehen. Der obere, gerundete Teil des Deckels ist abgeteilt, vielleicht
gefiittert, eventuell durchbrochen, worin mdéglicherweise die Beschadi-
gung dieses Objekts besteht. Ebenfalls als Trompe-1’ceils ausgebildet sind
die vier dem Rand entlang liegenden Friichte: eine rotwangige kleine
Birne, eine vom Wiener Zeichner Subic als Haselnuss verstandene Frucht
(vgl. Abb. 17), in Wirklichkeit ein herzférmiges, dreikantiges, braun-
graues Gebilde, aussehend wie angeschnitten: dann eine blauliche Mispel
und eine reife Weintraube (ganz in der rechten unteren Ecke des Feldes).
Am Kopf der Federschachtel (wie diese selbst mit Malverlust) eine hoch-
ovale Feldflasche, deren an Osen befestigtes rundumlaufendes Tragband
fehlt (Abb. 78 + 80). Unmittelbar dariiber ein innen und am Griffstiel
griin glasiertes rundes und flaches, fast pfannenférmiges Steingutgefiss,
von dem ein Scherben ausgebrochen ist (Abb. 81); dariiber ein kupferner
Teekessel mit schwanenhalsfsrmigem Ausguss und Rundhenkel, dessen
eine Hilfte gebrochen absteht. Weiter oben ein Wischeleinenhaspel mit
kreuzformig gewickelter Leine und ein Armreifaus Gold mit Knickbruch
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(vielleicht als Trompe-I'ceil aufzufassen und in diesem Fall ein Fingerring
[Abb. 75]). In der Region direkt iiber der Federschachtel sieht man von
unten nach oben: einen Feuerrost*mit zwei gebrochenen Querstiben (das
Modell, das man von Vicentius-Bildern her kennt) (Abb. 80), eine Zinn-
kanne mit gebrochenem Henkel und gewdlbtem Deckel (die spezielle
Form der in der Westschweiz und im Kanton Bern iiblichen Kiirbis-
kanne®?) (Abb. 80 + 81), einen kupfernen Milchschipfer (Abb. 80), ein zwei-
hindiges Ziehmesser (fiir eine Schnitzelbank) mit einem gespaltenen rech-
ten Holzgriff (Abb. 81), dariiber eine am Tontrichter gespaltene Pomhart
oder Pommer (Sackpfeife mit zylinderformiger Verdickung), ein etwa
12saitiges Hackbrett mit mehreren gesprungenen Saiten (vgl. Abb. 60),
einen geflochtenen Weidenkorb mit gebrochenem Henkel (Abb. 82), ein
ebenfalls aus Weidenruten geflochtenes Mdderfass (Wetzsteinkdcher) mit
spitzem Fuss und zwei inliegenden Wetzsteinen, ferner einen holzernen
Klappsessel mit drei Verbindungsschniiren, aber ohne Sitztuch, endlich
einen biurischen Holzstuhl mit eingebrochenem Sitzgeflecht (Abb. 83).
Am rechten Rand, bereits zwischen den Vigeln der Vogelbeize, eine
Handsdge (Laubsége) mit metallenem Spannbogen und einigen abgeschla-
genen Zinken.

Im ganzen bringt die Nemoseite 76 Gebrauchsobjekte, dazu eine Blume
und vier Friichte. Von den 81 verschiedenen Dingen sind 13 (eventuell 14)
als Trompe-I’ceil gestaltet. Die meisten zeigen — wie es das Thema erfor-
dert — an irgendeiner Stelle eine kleinere Beschddigung. Meist ist der
Griff, Stiel oder Henkel gebrochen oder es fehlt ein zur Beniitzung
wesentlicher Bestandteil. Bei einigen Stiicken vermag man allerdings kei-
nen Schaden festzustellen, sei es dass der Erhaltungszustand der Malerei
an der betreffenden Stelle so schlecht ist, dass der Mangel unkenntlich
geworden ist, sei es dass der Maler seine Absicht vergessen hatte. In die
Randzone werden wiederum einige pflanzliche Objekte eingefiigt, eine
Blume und Friichte. Die Ubergénge zu den angrenzenden Feldern
erscheinen auch hier fliessend, beziehungsweise ineinander verzahnt.
Durch die beiden grossen Fehlstellen diirften wenigstens zwei Gegen-
stinde in Verlust geraten sein; einige sind nur teilweise erhalten und nicht
mit letzter Sicherheit zu bestimmen, so zu Fiissen des Nemo ein oben
nicht erwédhntes bauchiges Gerit oder Gefiss, eventuell ein Tonkrug mit
runder Offnung.

Wenn man die vom Nemo zerbrochenen Gegenstinde gliedert, ergibt
sich die folgende Ubersicht. Aus der Kiichekommen Rost, Blasebalg, Feu-
erzange, Bratspiess, Pfanne, dann Koch- und Schopfkessel Feldflasche,
Teekessel und Schopfer, Giessfass, Kanne und Becher, Krug, Flasche und
Glas, Steingutgefiss, Messer und Kelle, alles Dinge, die zum Kochen, Essen
und 7rinken benétigt werden. An Gebinden erscheinen Weidenkorb, Korn-
gefdss und Zuber. Zur Beleuchtung dient das Ollimpchen. Das Mobiliar
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1 Auch «Tiroler Fischerei - und Jagdbuch», mit Miniaturen
von Jorg Kélderer; Faksimileausgabe von Michael Mayr,
Innsbruck 1901. Vgl. Ausstellungskatalog der Wiener
National-Bibliothek 1959, «Maximilian 1. 1459-1519» [=
Biblos-Schriften Bd. 33], S. 31.

besteht aus Stuhl, Sessel und Fenster. Einen Bezug zur Kleidung besitzen
Spinnrocken, Spindel, Garnhaspel, Tuchschere, auch Wischeleinen-
haspel und Wiascheklammer. Das vielfdltige Handwerkszeug setzt sich zu-
sammen aus Sige, Ziehmesser, Kiifermesser, Himmern, Klopfel, Zange,
Bohrer, Feile und Axt. Zur Landwirtschaft zu rechnen sind die Schafschur-
schere, das Miderfass und die Wetzsteine, zu den Waffen nur das Schwert,
zum Personlichen das Geld und was man fiir die Korperpflege braucht
(Kamm, Rasierpinsel, Spiegel), auch Brille und Etui, im weiteren Rahmen
auch Schreibwerkzeug und Korrespondenz, also Feder, Kiel, Federmesser,
Federschachtel, Petschaft, Siegel und Papier. Stark betont wird die Unter-
haltung, die ehemals hauptsdchlich mit Musikinstrumenten betrieben
wurde: Xylophon, Maultrommel, Geige, Laute, Trumbscheit, Hackbrett,
Blockfléte und Pomhart. Alle diese Abteilungen machen die alltdglichen
Beschiftigungen des im Volk verwurzelten Menschen transparent. Sie
setzen sich aus den Hilfsmitteln fiir das leibliche Wohl und die Arbeit
einerseits, jenen fiir die geistige Tétigkeit und die Geselligkeit andererseits
zusammen.

Der Fischfang

Die rechte Schmalseite des Tisches wird von einer ausfiihrlich gestalteten
Darstellung des Fischfangs eingenommen (Abb. 85). Um die verschie-
nen Arten dieser Tatigkeit und der damit verbundenen Vergniigungen auf
dem zeimlich eng bemessenen Bildfeld unterbringen zu kénnen, gab der
Kiinstler das zur Wiedergabe des differenzierten Themas notwendige
Gewidsser in der etwas ungewohnten Form einer langgezogenen Mian-
derwindung. Sie ist der parallelogrammférmigen Gestalt des Bildes ange-
passt. Man gewinnt mit den beiden Gewisserarmen, der von ihnen gebil-
deten Halbinsel und dem oberen Ufergeldnde insgesamt vier iibereinan-
derliegende Bildebenen. Gegen das Turnier links und die Jagdpartie
rechts ist die Fischereiszene ziemlich klar abgegrenzt; nach oben ver-
zahnt sie sich mit dem zentralen Bildfeld des Nemo (rechts) und des Kri-
mers (links).

Dem Bildrand entlang lduft der untere Teil des geméchlich dahinfliessen-
den Wiesenbaches. Das randseitige Ufer ist mit Grésern eingefasst, das
obere mit Brettern, die durch senkrecht eingeschlagene Pfzhle festgehal-
ten werden. Im nicht ganz knietiefen Wasser stehen mehrere Fischer. Sie
bedienen sich verschiedener, zum Teil lingst nicht mehr gebriduchlicher
Geriite. Uber die alten Fischereimethoden orientiert man sich gut anhand
der «Jagd- und Fischereibiicher Kaiser Maximilians I.»! und eines neue-
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ren Aufsatzes von Karoly Gaal.? Wertvolle zeitgendssische Aufschliisse
bietet die hidufige Jagdgraphik, wobei als Beispiel auf die Holzschnitte des
Petrarcameisters hingewiesen sei.? Links fischen zwei im niedrigen Was-
ser stehende Médnner (Abb. 86); der eine trégt ein rotes langschdssiges
‘Wams und braune Hosen, der andere ein rotes Barett, weisses Kurzwams
und rote Hosen. Sie bedinen sich eines zweiteiligen Fanggerits, fiir das
kein exaktes Vergleichsbeispiel gefunden werden konnte (Abb. 84). Beim
Hauptteil handelt es sich um einen flachen rechteckigen Netz-Kasten,
von ca. 1,2 m Breite, 60 cm Tiefe und 20 cm Hohe. Der Boden besteht
wohl aus einem diinnen Brett (oder Netz), die drei Seiten sind mit Netz
bespannt; die gegen den Mann gerichtete vierte Seite ist offen. Zu ihr hin
fiihrt der Fischer mit dem Fuss ein ca. 20 ¢m hohes Schiebebrett. Er treibt
damit die Fische sachte gegen den im Bachbett aufsitzenden Netzkasten
und schliesst diesen, so dass die Fische nicht mehr entweichen kénnen.
Zum Schieben ist das Bett mit einem rechtwinklig abstehenden Trittbrett
versehen, auf dem der schiebende Fuss des Fischers ruht. Ein halbbogen-
formiger, tiber das Wasser hinausragender Griff erlaubt auch eine Bewe-
gung des Schiebebrettes von Hand. Der Netzkasten wird mit den an den
Ecken des Bodenbretts befestigten und nach oben halbbogig gekreuzten
Haltestangen ins Wasser gedriickt und nach dem Fang wieder herausge-
hoben. Ein solches Gerit scheint nur brauchbar zu sein in einem seichten,
klaren Gewisser mit flachem Bett und zahlreichem Fischbestand. Die
Beute nimmt der Fischer mit einem kleinen schaufelférmigen Gerit aus
dem Kasten und legt sie in eine holzerne, quer iiber die Achsel gehingte,
in ihrer Form einer Botanisierbiichse zu vergleichende Holztonne. Der
zweite Fischer fithrt soeben das Treibbrett mit Fuss und Hand an die
Kastenoffnung heran und achtet sorgfiltig darauf, dass ihm keine Fische
seitlich entwischen. Ein entfernt vergleichbares Kastennetz, allerdings
ohne Trittbrett, ist in Kaiser Maximilians Fischereibuch abgebildet.
Auffallenderweise sind diese beiden mit dem Netzkasten beschiftigten
Fischer nicht barfuss; der eine trdgt halbhohe Stiefel, der andere pantof-
felartige Halbschuhe. Unter den zahlreichen Fischen kann man mit
Sicherheit nur den Hecht bestimmen; vorhanden sind wohl auch Barben
und Barsche; die meisten anderen Sorten sind nur als mehr oder weniger
grosse Flussfische charakterisiert.®

Am grasbewachsenen Ufer in der Mitte des unteren Wasserlaufes oblie-
gen zwei junge Frauen in Weiss dem Krebs- und Fischfang (Abb. 85 + 86
unten rechts). Die eine hilt in gebiickter Stellung einen gefangenen Krebs
(?) in den Hidnden und betrachtet ihn mit interessiert-dngstlicher Neugier,
die andere beugt sich iiber einen grossen runden Flechtkorb ohne Hen-
kel, den sie ins Wasser gesteckt hat und darin mit einem kurzen Stecken
(Spiess?) herumstochert. Es liegt hier ein sogenannter Stilpkorb vor, der
keinen Boden besitzt, also nur aus der Wandung besteht. Man stiilpt ihn
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K. Gaal, in: Festschrift fiir Richard Wolfram, Volkskunde
und Volkskultur, Wien 1968, S. 70 {f.

W. Scheidig, Die Holzschnitte des Petrarca-Meisters,
Berlin 1955, S. 23; Thieme-Becker 36.270 (danach
wurden die Holzschnitte zu Petrarcas Buch «Von der
Artzney bayder Gliick» [Augsburg 1532] schon vor 1520
hergestellt). — E. Diederichs, 1.159-161 (Fischfangszenen
des spiten 15. Jh.).

Faksimileausgabe Innsbruck 1901 (vgl. Anmerkung 1),
Farbtafel 3.

Der Naturwissenschaftler, der die Fische 1976 zu bestim-
men versuchte (E. Urmi, Ziirich), konnte nur zwei Fluss-
krebse, einige Hechte und moglicherweise eine Barbe
artmissig festlegen.

Abb. 84 Zweiteiliges Fischfanggerit



Abb. 85 Der Fischfang. Radierung von Viktor Jasper, 1878
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Abb. 87 Der Fischfang, Ausschnitt
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schnell tiber einen in Reichweite befindlichen Fisch und zieht ihn dann
aus seinem Gefangnis mit den Handen heraus oder spiesst ihn auf.® Ober-
halb der Fischerinnen steht ein Mann mit Strohhut und kurzem griinem
Rock im Wasser und legt kleine Reusen (sog. Fallriischen) aus’” (Abb. 85
und 86). Das Modell der Reuse entspricht dem iiblichen Typus. Damit
im stromenden Wasser die Reuse nicht davonschwimmt, wird sie mit
einer Seilschlaufe an einem Holzpflock der Uferverbauung festgebun-
den. Weiter rechts hélt ein Mann mit geschlitztem, rot-weiss gestreiftem
Armelwams ein kegel- oder zuckerhutférmiges Netz mit einer Halte-
stange ins Wasser (Abb. 87). Ein gleichartiges Netz ldsst sich deutlich auf
dem Wandgemaélde im «Palais des Papes» in Avignon feststellen®; hier hat
das Fanggerit die Form eines Tennisschldgers mit tropfenférmiger Fas-
sung, bei Herbst ist es kreisrund. Solche Stangennetze sind in der Fische-
reiliteratur allgemein bekannt, allerdings nicht mit kreisférmiger, son-
dern mit halbkreisfsrmiger Offnung. Sie heissen «Ber» oder Stielhamen.?
Ein Geselle des «Berenfischers» scheint mit einem Stecken die Fische ins
Netzrund zu treiben (Abb. 87; er ist ebenfalls nacktbeinig und trégt
ein landknechtmissiges Gewand mit weiss-gelb gestreiftem Wams und
blauen kurzen Hosen). Bei den fiinf bis dahin beschriebenen Fischern
fallt die mehr oder weniger ausgeprigte Ausfallstellung auf, ein Bein
gebeugt, das andere nach hinten ausgestreckt, der Oberkérper stark nach
vorne gebogen.

Weiter rechts sitzt ein reizendes Maddchen mit halb entblésster Brust und
geschiirztem weissem Rock am Bretterufer und taucht die Fiisse ins Was-
ser (Abb. 132). Sie hilft vielleicht den beiden vor ihr im Bach stehenden
Netzfischern, indem sie den Fischen die Flucht zwischen Netz und Ufer
mit ihren Fiissen verwehrt. Die beiden Fischer im Wasser — der eine in
Rot, der andere in Gelbgriin - halten von Hand ein Netz quer tiber den
Bach; es wird von der Strémung halbkreisférmig nach links geblédht und
hingt an einer durch Korken unsinkbar gemachten Leine. Die gleiche
Fangart ist mehrfach auf Holzschnitten festgehalten, zum Beispiel auf
einem solchen von Georg Pencz.!? Hinter diesen zwei Netzfischern biegt
der Bach spitzwinklig nach links ab.

An der oberen Schleife erscheint zunichst ein Angler mit Strohhut
(Abb. 87), gelbgriinem Wams und roten Hosen, der seine Fiisse auch ins
Wasser streckt. Ein Fisch beisst soeben am Angelhaken an. Links neben-
an rennt ein weiss gekleidetes Maddchen nach links, den kegelférmigen
Stielhamen auf der Schulter und einen zappligen Fisch in der Hand. Sie
will die frische Beute einer Kameradin zeigen, die bis zu den Hiiften im
Wasser steht und sich mit den Hidnden am Ufer festhilt. Zwischen den
beiden sitzt ein drittes Mddchen (ebenfalls in Weiss) auf einem Rundholz
am Ufer und trocknet die Fiisse oder streift die Schuhe ab. Sie legt den lin-
ken nackten Unterschenkel flach iibers rechte Knie, eine gewagte, aber
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Kunstmuseum Basel, Inv. G 1958.7. Abb. Ausstellungs-
katalog «Die Malerfamilie Holbein in Basel», Basel 1960,
Nr. 18, Abb. 7. - Vgl. auch die Holzfigur «Anna Selbdritt»
im Schweiz. Landesmuseum Ziirich, Inv. LM 6982 (L
Baier-Futterer, Die Bildwerke der Romanik und Gotik,
Ziirich 1936, Abb. 56.).

In: ZAK 17, 1957, S. 52 {f. (Redaktion: Prof. Dr. D. W. H.
Schwarz).

mit Charme wiedergegebene Stellung. Die frischen Méddchen erinnern
mit ihren faltenreichen Gewindern an gleichzeitige Schnitzfiguren; man
spiirt, dass Hans Herbst noch der spitgotischen Tradition differenzierter
Faltenwiirfe verpflichtet ist. Das profane Tun steht dazu in auffallendem
Gegensatz. Sehr eindriicklich ist die Riickenpartie der eilenden Netzfi-
scherin gestaltet. Der untere Saum wirft sich am Boden zu einem gekrin-
gelten Faltennest auf, wie es von schwibischen Bildhauern &fters gepréagt
worden ist (z. B. von Jorg Lederer). Die Jungfrau im Wasser trégt eine
Kugelhaube, dhnlich dem Portrait einer 34jahrigen Irau von Hans Hol-
bein d. A.l!

Gegeniiber dem Angler erklimmt ein Biber das flache Ufer. Man kann
dieses Tier auf der Malerei nicht mehr erkennen; lediglich sein abgeplat-
teter Ruderschwanz ist librig geblieben. Doch gibt die Wiener Umzeich-
nung von Jasper eine wohl zutreffende Wiedergabe dieses in Europa
heute fast ausgestorbenen Wassernagetiers (Abb. 85).

Auf der von den zwei Bachteilen gebildeten Halbinsel, die mit einer ried-
artigen feuchten Ufervegetation iiberwuchert ist, bewegt sich ein Zug von
vier Frauen, zwei Minnern und einem nur mit Hemd bekleideten Kind
im Génsemarsch von links nach rechts dem oberen Ufer zu
(Abb. 85 + 86). Die Frauen schreiten tinzelnd und teilweise gestikulie-
rend einher, wihrend die Minner mit schwerem, sicherem Schritt die
Gerite nachtragen. Der vordere Mann gehort, wie die Damen, wohl einer
hoheren Gesellschaftsschicht an (Abb. 88). Er trigt iiber dem gelben
Wams eine hellrote Schaube, dazu ein rotes Barett mit lappiger Krempe,
auf der Achsel einen Stielhamen mit halbkreisférmiger Offnung. Es folgt
ihm, in gelbem Langwams und hellroter Jagermiitze, ein berufsméssiger
Fischer oder Knecht (Abb. 89). In der Hand tréigt dieser eine Fischbiitte,
am Giirtelgehdnge den Hirschfdnger und die Jagdtasche. Heinrich
Strauss!”? brachte diesen merkwiirdigen Zug mit dem biblischen Gleichnis
vom Blinden in Zusammenhang (Matth. 15,14; Lucas 6,39). Er nahm an,
dass die vier Frauen alle blind seien und sich aneinander halten wiirden.
Die erste betritt eben sumpfiges Land, strauchelt vielleicht oder wird unsi-
cher und versucht sich mit aufgerecktem Arm im Gleichgewicht zu hal-
ten. Die néchste hat sich ihr eingehakt, wohl um auf dem weichen Boden
selbst mehr Sicherheit zu erlangen. Die dritte Frau blickt den beiden Vor-
giangerinnen etwas erschrocken zu. Schon der damalige Redaktor der
Zeitschrift, in der Strauss seine Meinung vertrat!?, fiigte dem Aufsatz die
Bemerkung an, dass anhand des Gemaéldes nicht eindeutig zu entschei-
den sei, ob die vier Frauen und der ihrem Zug angeschlossene Mann wirk-
lich blind seien. Der Vergleich von Strauss mit Brueghels Olgemsilde der
sechs Blinden im Nationalmuseum von Capodimonte bei Neapel und mit
einem danach ausgefiihrten Stich von Cornelis Massys (B. 53) erscheint
in der Tat nicht iiberzeugend. Auf Brueghels Bild sind eindeutig Blinde
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dargestellt, die wegen ihres Gebrechens tragischerweise, einer nach dem
anderen, ins Ungliick stiirzen. Der Vorschlag von Strauss ist zwar origi-
nell, fithrt aber zu keiner Losung. Die hinterste Frau, mit Strohhut, spricht
mit dem ihr folgenden Netztriger; sie blickt den Mann dabei an, wozu sie
sich riickwirts wendet und gleichzeitig mit der Hand nach vorne weist.
Da sich die beiden Sprechenden gegenseitig in die Augen schauen,
scheint Blindheit ausgeschlossen zu sein. Wir glauben, dass hier nichts
anderes gezeigt wird als ein Zug frohlicher, vielleicht sogar ausgelassener
Frauen, die sich mit Fischern zusammengetan haben und in der Vor-
freude auf ein leckeres Fischgericht im Ireien ihrer Laune die Ziigel
schiessen lassen. Der ungewohnt nasse und glitschige Boden erhoht ihre
Lust. Der Zug gleicht eher einer Polonaise als einem Gang ins Verderben.
In der Tat ergeben sich zu den von R. van Marle publizierten Abbildun-
gen zum Rundentanz (La Ronde) einige Parallelen.!® Vielleicht darf man
in diesem Zusammenhang auch an die bei grossen Méarkten und lind-
lichen Kirchweihfesten {iblichen Wettldufe erinnern, bei denen sich junge
Frauen — von amiisierten Mannern angetrieben —-zumunterem und unbe-
schwertem Spiel zusammenfanden.!* Jedenfalls ist hier wie dort die
Lebensfreude des treibende Element.

Auch wenn der Weg zum gedeckten Tisch durch die Bachwindung un-
terbrochen ist, wird die heiter gestimmte gemischte Gesellschaft doch
wohl am ehesten dieser Tafel zustreben. Alle Frauen tragen gut biirgerli-
che hellfarbene Gewandung von sehr verschiedenem Schnitt. Auffallend
erscheinen besonders die Kopfbedeckungen.!®> Wihrend sich die Mad-
chen dem Vergniigen des Fischens hingeben, machen sich die reiferen
Frauen das Gehen durch die moorige Uferlandschaft zum Spass. Es doku-
mentiert sich eindriicklich die gel6ste, profane Stimmung, die der Tisch-
platte in all ihren Teilen eigen ist und die wohl der Absicht des Auftrag-
gebers und der Charakterveranlagung des Kiinstlers entsprochen haben
mag. Zu dieser Interpretation passt auch das kleine Kind, das, nur mit
weissem Hemd bekleidet, dem rhythmisch bewegten Zug nachfolgt, die
Hiénde dngstlich nach vorn streckend. Es scheint die unter den Frauen
befindliche Mutter, vielleicht die dritte von rechts, verloren zu haben und
zu suchen. Mit seinen nackten Fiisschen und dem kahlen Kopf wirkt es
eher belustigend als mitleiderregend. Sehr eindriicklich der schwere
Schritt der Ménner (Abb. 88 + 89). Er lisst sich in gleicher Art auch
andernorts feststellen und darf als fiir Herbsts Stil typisch angesehen wer-
den. Auf einigen der Randzeichnungen zum Lob der Torheit ist die glei-
che massive Gangart anzutreffen.!6
Man muss sich bei der Beurteilung des Fischereibildes vom Gedanken
befreien, dass das Fischen als harte Arbeit dargestellt sei, dass dem
Geschehen quasi eine soziale Note zukommt. Es geht hier vielmehr um
ein Vergniigen dhnlich der Jagd und der Beize, um eine Titigkeit, die von
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R. van Marle (vgl. Anm. 8), Tig. 70-74.

Holzschnitt von Hans Sebald Beham, Abb. im «Bilder-
Katalog zu Max Geisberg» (vgl. Anmerkung 10) Nr. 255,
und von Barthel Beham, ebenda Nr. 150/153.

Die vorderste trigt eine barettartige Haube, die zweite ein
gewohnliches Kopftuch, die dritte eine Haube in
Kugelform (dhnl. wie Anmerkung 11), die vierte einen
ziemlich flachen Strohhut.

z. B. Fol. D 2 verso, Fol. M 4 recto, Fol. P 1 verso, Fol. X 1.



Abb. 88 Der Fischfang, Stielhamentrdger Abb. 89 Der Fischfang, Biittentriger



Herren und reichen Biirgern nicht im Schweisse ihres Angesichts zum
notigen Lebensunterhalt ausgetibt wird, sondern in Damengesellschaft zu
landlicher, aber zugleich standesgemisser Unterhaltung. Das ganze Trei-
ben gipfelt denn auch in der Lustbarkeit einer Mahlzeit unter offenem
Himmel.

Uber dem zweiten Wasserlauf steht eine Tafel bereit (Abb. 91). Als Sitz-
gelegenheiten dienen links ein gotischer Lehnklappstuhl und rechts eine
einfache lehnenlose Holzbank. Auf dem fast quadratischen Tisch — die
spielerische Ubertragung des dreidimensionalen Objekts und Bildtragers
in das Bild - liegt ein weisses Tuch, dessen Randpartie mit gekniipften
Fransen besetzt ist. Darauf stehen wenigstens fiinf runde Holzbrettchen
und zwei Zinnteller, zwei Zinnbecher, eine vergoldete Kanne, ein Glas-
gefiss (?) mit hochovalem Bauch und langem schmalem Hals, zwei Mes-
ser und — in der Mitte — eine grosse Zinnplatte, alles musterhaft fiir eine
spétgotische gedeckte Tafel. Die Speisen fehlen noch bis auf ein ling-
liches Brot (?). Die erwarteten Géste diirften sich nach der Art, wie der
Tisch gedeckt ist, aus einem vornehmen Paar und fiinf Begleitpersonen
zusammensetzen. Man denkt an die fiinfkopfige Kolonne auf der Halb-
insel. Im Bach sind zwei Zinngefdsse mit der Tranksame zur Kiihlung
gelagert, eine runde Plattflasche mit Tragriemen und eine kleinere ku-
bische Flasche mit Ausbuchtungen (vgl. Abb. 85). Ein rot gekleideter
Knecht lduft vom Tisch mit einem Fischkasten und einem kleinen kegel-
formigen Holzgeféss nach rechts zur Feuerstelle (Abb. 90); er trigt die
beiden Gegenstidnde wie ein Kuli an einer iiber die Schulter gelegten und
vom Gewicht gebogenen Tragstange. Am offenen Feuer sitzt links eine
Magd in Blau; sie scheint mit den Hinden das Feuer anzufachen
(vgl. Abb. 85). Zu ihrer Rechten kniet eine Magd in rotem Kleid und
weisser Schiirze, ihre Hénde ebenfalls gegen das Feuer haltend, so als ob
sie sie warmen wollte. Da sich beim Feuer eine grossere Fehlstelle in der
Malerei befindet, ist nicht ersichtlich, ob hier gekocht oder gebraten wird.
Die Magd links scheint eine Stielpfanne ins prasselnde Feuer zu halten.
Vor ihr befindet sich ein weites flaches Metallgefiss, vielleicht eine grosse
Schale auf Untersetzer!” oder eine stiellose Pfanne. Vor der Knienden
rechts erkennt man eine scheinbar kugelige Wasserflasche (?) mit trichter-
formigem Ausguss, moglicherweise eine Plattflasche.!® Man vergleiche
dazu die Randzeichnung im Lob der Torheit, wo ein dhnliches Gefiss in
einem Kiihltrog ruht.!?

Von der Feuerstelle aus schiebt sich ein auffallend hellgriiner Boden in
Zwickelform in die Naht zwischen dem Fischfang- und dem Jagdbild. Es
kénnte die Grundierung fiir den verschwundenen Rasen sein, eher aber
eine misslungene spitere Ergéinzung oder Retouche.?’

Auf dem Bild des Fischfangs, wie iibrigens auch auf jenem der Jagd und
der Vogelbeize, mischt sich die Arbeit von Berufsleuten mit den Vergnii-
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H. Schneider, Zinn I, Olten 1970, Nr. 997 ff.
H. Schneider, Zinn I, Olten 1970, Nr. 562.
Kupferstichkabinett Basel, Fol. D 1 verso.
Vgl. Text oben S. 71, 72.



Abb. 90 Der Fischfang, Fischkastentriger

Abb. 91 Der gedeckte Tisch. Detail des Fischfangbildes 139



gungen einer hoherstehenden Schicht. Ein sozialkritischer Zug geht der
Darstellung allerdings vollig ab. Beide Schichten bewegen sich in volliger
Harmonie neben- und auch durcheinander, offensichtlich dem gemeinsa-
men Ziel verpflichtet, den Lebensgenuss zu erh6hen durch unterschied-
liches Tun.

Die Jagd

Auf der Langseite, die sich rechts an die Fischweide anschliesst, folgt die
Hoch- und Niederjagd. Das Bildfeld wird auf beiden Seiten durch grobe,
zwischen Baumstriinken aufgespannte Wildnetze abgegrenzt! (Abb. 92).
Leider ist die rechte Hilfte der Darstellung ziemlich stark beschadigt, so
dass Einzelheiten oft nur zu erraten sind. Die Reinzeichnung von Subic
und der Stich von Jasper miissen hier das Original zum Teil ergénzen.
Durch die Maschen des am linken Rand befindlichen Netzes hilt ein
gedrungener kriftiger Jager die Saufeder einem von Hunden gehetzten
Wildschwein entgegen (Abb. 93). Er trigt die gleiche netzférmige Kopf-
bedeckung wie Diirers Briidder Paumgartner oder Burgkmairs Jacob Fug-
ger der Reiche?, doch mit hinten angesetzter grosser Schmuckfeder.
Diese wiirdige Kopfzier und der dicke rote Mantel mit doppeltem schwar-
zem Saum deuten auf einen Vertreter des Adels oder der vornehmen Biir-
gerschaft, zu der auch der einzige zu Pferd befindliche Jéger in der Bild-
mitte zu rechnen ist. Das Abfangen der Wildschweine war zwar eine iibli-
cherweise von den Jagdknechten zu verrichtende Arbeit, doch mag auch
ein edler Weidmann mitunter seinen Mut bei dieser gefihrlichen Verrich-
tung unter Beweis gestellt haben. Die schnaubende schwarze Sau - sie ist
an den Zitzen am Bauch deutlich als Bache zu bestimmen - hat eben
einen Jaghund iiberrannt, ein weiterer Hund hat sich in ihrer Kruppe fest-
gebissen, drei andere (nur mehr mit Miihe erkennbar) folgen dem rasen-
den Tier mit Gekldff. Der Reiter am Ausgangspunkt dieser Szene fiihrt
einen eigenen Hund an der Leine (Abb. 94). Wie die meisten der hier
anzutreffenden Jdger trigt er eine hinten aufgekrempte und nach vorn
spitz zulaufende Miitze, ein fiir die Zeit um 1500 typisch lindliches und
von Jdgern bevorzugtes Kleidungsstiick. Im «Teuerdank» ist diese Kopf-
bedeckung stets das Kennzeichen des pirschenden Kaisers.? Das lang-
schossige rockartige Wams zeigt enge Falten, die Armel sind in drei Stu-
fen vielfach geschlitzt und schwarz unterlegt. Bis iiber die Achsel reicht
ein blauer Kopfstrumpf; an der Seite hingt ein Hirschfanger, am Riicken
vielleicht ein zusammengelegtes Jagdnetz oder Seil. Mit Nachdruck stosst
der Reiter in ein kurzes Jagdhérnchen, ein Instrument, wie man es auf
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Zur Netzjagd vergleiche man den Holzschnitt im «Weiss-
kunig» (Neuausgabe Stuttgart 1956, Holzschnitt von H.
Burgkmair Nr. 153); Holzschnitt von Lucas Cranach
(Abb. bei Fritz Rohrig, Wald und Weidwerk, Bd. 2
[Potsdam 1933, S. 56 Taf. I11; G. Hirth I1.614). - Darstel-
lungen nach 1515 hiufig.

A. Diirer, Paumgartner-Altar, um 1500, Alte Pinakothek
Miinchen; H. Burgkmair, Jacob Fugger, Holzschnitt 1511,
P. 119. - Auf zeitgenossischen Portraits sind diese Kopfbe-
deckungen haufig.

«Theuerdank», Faksimileausgabe, Plochingen und
Stuttgart 1968, Holzschnitte Nr. 13 ff. (hauptsichlich von
Leonhard Beck). - Vgl. auch Meister ES, L.15.6; A. Diirer,
3 Bauern im Gesprich, Kupferstich M. 87, B. 86. - R. van
Marle, Iig. 220, 221.
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Abb. 92 Die Jagd. Radierung von Viktor Jasper, 1878
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Abb. 94 Adeliger Jager zu Pferd und Spiessknecht zu Fuss



Abb. 96 Laufender Spiessknecht

Abb. 95 Schreitender Spiessknecht
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gleichzeitigen Jagdszenen hiufig antrifft. Dem gelassen im Schritt gefiihr-
ten Pferd ist von der Brust bis iiber die Kruppe ein Zierzaum, eine Art
durchbrochenes Gelieger, iibergelegt; den Schweif findet man kunstvoll
geknotet. Man darf den Reiter fiir den Anfiihrer der ganzen Jagdgesell-
schaft halten, der seine Aufmerksamkeit von der beherrschenden Bild-
mitte aus der Schwarzwildjagd zuwendet.

Am besten erhalten hat sich die Figur des vor dem Reiter gehenden
Spiessknechts (Abb. 95). Er bewegt sich in der fiir Herbst typischen
schweren Gangart, bei der das vordere Bein fast rechtwinklig durchgebo-
gen wird. Den Spiess hat er geschultert, im Leibgurt steckt der waagrecht
abstehende schwertartige Hirschfinger. Neben dem bereits beschrie-
benen schuhférmigen Jagerhut trigt er das iibliche Wams mit langen
Armeln (hier von gelblicher Farbe), dazu rote Striimpfe und weiches
ledernes Schuhwerk. Vier Hunde sind nach oben ausgebrochen, um
einen Fuchs und einen Hasen zu erjagen. Zu Héaupten des Reiters macht
sich ein Bir an die auf einer Sitzbank stehenden Bienenkérbe (Abb. 97).
Mit seinem Kopf ragt der halb aufgerichtete Braune ins benachbarte
Nemofeld hinein. Einen der Koérbe hat er bereits gepliindert und von der
Bank auf den Boden geworfen, aus dem zweiten leckt er begierig den
Honig, wihrend die Bienen im Korbinnern herumschwirren. In vollem
Laufriickt ihm von hinten ein Knecht in gelbem Wams und roten Striimp-
fen mit einer geschulterten Saufeder auf den Leib (Abb. 96); ein zweiter
in weisser Jacke und grauen Hosen driickt die Flinte auf ihn ab. Man wird
bei dem flinken Renner an jenen jagenden Narr unter den Randzeich-
nungen zum Lob der Torheit erinnert, der mit gefdlltem Spiess den Hirsch
ins Netz treibt.* Diese Zeichnung ist tibrigens nicht nur formal, sondern
auch thematisch unserer Jagddarstellung nahestehend.

Rechts vom Schiitzen machen zwei Jager eine Pause; der rechts Stehende
(in blauem Wams, gelblichem Kopfstrumpf und ebensolchen Hosen,
rotem Barett und Lederstiefeln) giesst sich aus einer runden Plattflasche
einen Trunk in die Kehle (Abb. 98a); man denkt dabei an den in glei-
cher Weise seinen Durst l6schenden Landsknecht auf Urs Grafs Zeich-
nung einer italienischen Feldschlacht.> In der Stellung ebenfalls Urs-
Graf-artig wirkt der zweite Jager, links; er stiitzt sich mit einem Arm wie
ein Landsknecht l4ssig auf den Spiess, wihrend er den andern begehrlich
nach der Flasche seines Kameraden ausstreckt® (Abb. 97 rechts). Am
Giirtel trédgt er eine typische Jagdtasche (dhnlich jener des Reiters bei der
Beize), an den Riicken hat er sich ein zusammengefaltetes Jagdnetz
gebunden, an der Leine fiihrt er zwei Hunde. Ein Netz findet man auch
am Riicken des unten mit zwei Hunden an der Leine dahinstreifenden
Jédgers in hellbraunem Wams und Jégerhut (Abb. 97). Der Ton aus seinem
Hifthorn gilt einer sich nach rechts entwickelnden Hirschjagd. Drei Jagd-
hunde treiben einen Zehnender und eine Hirschkuh gegen das Netz. Mit
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4 Kupferstichkabinett Basel, Fol. I 3 verso.

5 Kupferstichkabinett Basel. - H. Koegler, Beschreibendes
Verzeichnis der Basler Handzeichnungen des Urs Graf,
Basel 1926, Nr. 106. — Vgl. auch ZAK 31, 1974, S. 31.

6 Vgl. fiir die Handzeichnungen: H. Koegler (Anmerkung
5) Nr. 57 und 11 (Abb. bei: E. Major und E. Gradmann,
Urs Graf, Basel s. d., Taf. 44 und 77). - Diese Stellung ist
auch sonst oft anzutreffen, vgl. R. van Marle, I, S. 29;
Kupferstich von A. Diirer B. 88 (Landsknechte).
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Oben links: ein Bér pliindert Bienenstocke




eingelegtem Spiess eilt ein Knecht (in rotem Faltenwams, gelblichem
Halstuch und Striimpfen) von rechts aussen auf die lesche Zu, um sie
abzufangen (Abb. 98 Em Hund springt ihn bellend an. In der Bewegung
gleicht dieser Geselle sehr dem Birenverfolger: ebenfalls eine typisch
herbstische Bewegungsstudie.

Allgemein betrachtet mutet die Jagd etwas bieder und einfach an. Thre
figiirliche Staffage ist eher arm. Sie vereint neun Jdger, wovon einer berit-
ten ist. Zwei zeichnen sich durch ihre Tracht als Vertreter des privilegier-
ten Standes aus. Neunzehn Hunde unterstiitzen die Jagdgesellschaft.
Gejagt werden Rothirsch, Bér, Wildschwein, Fuchs und Hase.
Zwischen den einzelnen Jagergruppen befinden sich verschiedenartige
Pflanzen, denen gegeniiber die Jdger als Daumlinge erscheinen. Die Dis-
krepanz in den Grossenverhiltnissen verleiht der Szenerie — dhnlich wie
beim Vogelfang — etwas Marchenhaftes, Verspieltes. Bei den Gewichsen
handelt es sich mehrheitlich um Nutz- und Zierpflanzen, daneben auch
um Gréser. Man glaubt Erdbeeren, Nelken, Maigléckchen und Hahnen-
fuss bestimmen zu konnen. Blétter und Bliiten scheinen mitunter nicht
zusammenzupassen, botanische Genauigkeit wurde offenbar nicht ange-
strebt. Den genauen Mittelpunkt des Bildes markiert eine hochaufschies-
sende blithende Stengelpflanze von ritselhafter Art. Es kommen auch
drei Heuschrecken (zwei unter den Bienenkorben und eine hinter dem
Wildschwein) vor, dargestellt in einer zwischen den Pflanzen und den
Menschen liegenden Grossenordnung. Der honigleckende Bér dagegen
ist im Verhiltnis zum gejagten Hasen auffallend klein. Im Riicken des
Reiters kann man am Boden noch zwei Végel entdecken, vielleicht Wach-
teln, die mit der Jagd allerdings nichts zu tun haben und sich vielleicht
vom benachbarten Vogelfang verlaufen haben.

Der Bir, die beiden Hornbliser und die Trinkenden betonen das Narra-
tive und die blutiger Wirklichkeit entriickte Vertrdaumtheit dieser Jagd.
Auch hier ist zu beachten, dass das Treiben der Weidleute ein Zeitvertreib
ist und nicht ernster Notwendigkeit entspricht. Eine unbeschwerte Atmo-
sphire charakterisiert die gulliverhafte Staffage. Und doch entbehrt das
Geschehen nicht der urspriinglichen Kraft, die vor allem von den in
Bewegung befindlichen Ménnern und Tieren ausgeht. Am eindriicklich-
sten erscheint in dieser Beziehung der vornehm gekleidete Wildschwein-
jager und sein Opfer am linken Rand (Abb. 93). Poesie und Realismus
geben sich die Hand, eine Ambivalenz, die in der spatmlttehlterhchen
Kunst geldufig ist und sich von Schongauer bis Cranach d. A. in verschie-
denen Abstufungen verfolgen ldsst.

An Vorbildern konnte es Herbst nicht mangeln. Jagddarstellungen sind
sehr haufig.” Doch fillt es schwer, direkte Bildquellen namhaft zu
machen. Das figiirliche Repertoire setzt sich aus stereotypen Formulie-
rungen zusammen, man denke an den die Sau abfangenden Jager und die
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7 Jagddarstellungen vor 1515 findet man abgebildet bei:
Kurt Lindner, Geschichte des deutschen Weidwerks, Bd. I
(Berlin  1940) [mit besonderer Beriicksichtigung der
Roi-Modus-Handschriften]; Fritz Rohrig (vgl. Anmer-
kung 1); Quellen und Studien zur Geschichte der Jagd IV,
hg. von Kurt Lindner, Berlin 1957 (Das Jagdbuch des
Petrus de Crescentiis); R. van Marle, Inconographie de
Part profane, I, La Haye 1931, S. 197-273.
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Abb. 98 Laufender Spiessknecht
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Hornbléser zu Pferd und zu Fuss. Die unterschiedlichen Grossenverhilt-
nisse sind wohl durch bandartige Wandgemailde und flachgeschnittene
Friesen mit schwankhaften oder nur ornamentalem Inhalt angeregt wor-
den. Im zeitgendssischen Buchholzschnitt, besonders auf Titeleinfassun-
gen, wie sie zumal in Basel damals zahlreich von Urs Graf und dann von
den Briidern Holbein produziert worden sind, kommt im Bereich des
Ornaments Verwandtes vor. Herbst wendet sich indessen vom rein Deko-
rativen ab und mehr dem dinglich Realen zu. Ganz sein eigenes Werk ist
die Komposition. Das weit auseinandergezogene mehrteilige Geschehen
entwickelt sich von der Mitte aus sowohl nach links als nach rechts. Das
auseinanderstrebende Prinzip féllt um so mehr auf, als es sich sonst auf
der Tafel nicht vorfindet.

Das Fehlen des Schwankhaften und Doppelsinnigen sowie die Weitma-
schigkeit der Darstellung lassen die Jagd gegeniiber den iibrigen Szenen
verblassen. Mit Ausnahme der Bérenszene ist der Vortrag eher witzlos
und karg, und er fiigt sich nicht so recht zum Ideenreichtum der anderen
Gemaldeteile. Indessen ist es Herbst gelungen, die Jagd von innen heraus,
durch die Anwendung eines anderen Kompositionsprinzips und durch
die subtile Verteilung der Gewichte vom Ganzen als ein formal eigenwer-
tiges Teilbild abzuheben.

Der Vogelfang

Im Gegensatz zur Jagd wird der auf der zweiten Schmalseite wiedergege-
bene Vogelfang zweideutig vorgetragen. Einer vordergriindigen Bild-
ebene unterschiebt der Kiinstler eine zweite symbolhafte. Um das volle
Verstindnis zu erlangen, muss man sich auf den Boden des Volks-
schwanks begeben, auf dem sich wenig spéter Hans Sachs literarisch so
erfolgreich und ausgiebig bewegte. Der Bildinhalt ldsst Schliisse auf die
volksverbundene Ideenwelt Hans Herbsts zu (Abb. 99).

Er kombiniert die Vogeljagd mit dem von Ménnern betriebenen Méd-
chenfang. Das beriihrt insofern eigenartig, als man in der Literatur und in
der Graphik die umgekehrte Version des Themas gewohnt ist, dass ndm-
lich die Frauen die Ménner fangen. Wieso Herbst die Rollen der
Geschlechter vertauscht, ist schwer einzusehen; unseres Wissens bildet
sein Tafelgemailde das einzige Beispiel fiir den Méddchenfang. Ob auch er
das Primat des Weibes ausdriicken wollte, wie dies immer wieder, meist
scherzhaft, versucht worden ist, nun aber im gegenteiligen Sinn, also auf
ironische Weise?!
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Es sei erinnert an die vielen Darstellungen von Phyllis
und Aristoteles (Abb. bei E. Diederichs, 1.467-470, 496;
R. van Marle, 11.477 ff.), Simson und Delila, die Weiber-
listen (vgl. ZAK 20, 1950, S. 147 [J. Schneider]), die
Miénnerfalle (als Pendant zum Ménnerfang, Abb. bei G.
Hirth, 1.328). — In die gleiche Richtung weist auch der
Stich des «Meisters der Weibermacht» Lehrs I. 163.16
- Geisberg 44 (Abb. in: M. Geisberg, Die Anfinge
des Kupferstichs, Meister der Graphik 2, Leipzig 1923,
Taf. 19) und der Stich des Israel van Meckenem «Das bise
Weib» B. 173. - Vgl. Israel van Meckenem, Kampf um die
Hose (Abb. bei R. van Marle, II. 454, fig. 486).
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Abb. 99 Vogelbeize und Midchenfang. Radierung von Viktor Jasper, 1878
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Was bei Herbst den Vogel- und den Midchenfang gleichermassen kenn-
zeichnet, sind die verwendeten Fanggerite und Fangmethoden: Vogel-
herd und Kloben. Als Vogelherd (oder Finkenherd) bezeichnet man den
Vogelfang mit Schlag- oder Klappnetzen von einer getarnten Hiitte aus.
Im engeren Sinn ist der mit Lockfutter bestreute Platz gemeint?, iiber den
die Netze mit Leine «geruckt», d. h. zugeschlagen werden. Der Kloben ist
eine der Lange nach gespaltene klammerartige Holzstange, deren zwei
Teile am einen Ende mit einem Steg auseinandergezwingt werden. Reisst
man diesen Steg vom anderen Ende der Stange durch Zug an einer Ver-
bindungsschnur weg, so klappt das Instrument schlagartig zu. Das
geschieht so schnell, dass ein darauf sitzender Vogel sich die Fiisse ein-
klemmt und lebend gefangen wird.? Die beiden Fangmethoden waren
frither allgemein iiblich, und es gibt davon Abbildungen in fast jedem
dlteren Jagdbuch.

Man kennt drei Holzschnitte, die den von Frauen betriebenen «Gimpel-
fang» vorfithren; sie gehoren in die Zeit zwischen 1525 bis 1560, liegen
also zeitlich etwas nach der Basler Tischplatte. Das erste Blatt, das Hein-
rich Réttinger* dem Erhard Schén zuweist, kann man auf ca. 1525/30
datieren (Abb. 100). Der Holzstock dazu war 1808 in Gotha noch vorhan-
den.’ Er zeigt Jungfrauen, die — getarnt durch ein Blattgeriist, den soge-
nannten «Diemen» — einen Vogelherd betreuen, in den gefliigelte Narren
einschweben. Mit dem Kloben wird einer, der im Bereich des noch nicht
zugeklappten Netzes gelandet ist, gepackt und hinter die Deckung gezo-
gen. Nur wenig spéter — um 1530 — entstand der Holzschnitt von Niklas
Stor® (Abb. 101). Hier obliegen Frauen verschiedenen Alters dem Fang
von méannlichen Vertretern aller Stinde, darunter auch tonsurierten M6n-
che. Fangmittel sind Diemen und Herd, der Kloben fehlt. Eine alte Vettel
oder Kuppelmutter, welche unter dem Blitterdach an den Leinen des
Netzes hantiert, wird in ihrer Arbeit unterstiitzt von einem Teufel mit
gehorntem Schweinskopf. Das dritte mit dem Monogramm MW bezeich-
nete Blatt von ca. 15607 (Abb. 102) bringt als zusdtzliches Element die
Leimrute am kahlen Baum, an der sich ein junger «Gimpel» verfangen
hat. Dieser Holzschnitt ist eine freie, seitenverkehrte Kopie des ersten,
wobei jedoch die Narren fehlen. Dichterisch scheint das Thema im glei-
chen Zeitraum von Hans Sachs in einem Schwank unter dem Titel «Der
pueler fogelherd» behandelt worden zu sein. Leider hat sich davon nur
der Titel, nicht aber der Text erhalten.® Ob Hans Sachs den Vogelherd
von Minnern oder Frauen bedienen lisst, geht aus dem iiberlieferten
Titeltext nicht hervor; man darf aber wegen des wohl dazu gehorigen
Gothaer Holzschnitts von Erhard Schén annehmen, dass er den Minner-
fang zur Grundlage seines Schwanks genommen hat.

Auf der Tischplatte ist der Mddchenfang in den weiteren Kreis einer
mehrteiligen Vogelstellerei integriert; er wird dadurch gleichsam #dusser-
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Die beste Erklirung des Vogelherds liefert Sigrid
Schweik, Zur Terminologie des Vogelfangs im Deutschen,
Diss. phil. Marburg/Lahn 1967, S. 191 ff. Abbildungen
von Vogelherden vor 1515 findet man bei Kurt Lindner,
Geschichte des deutschen Weidwerks 1, Berlin 1940, Taf.
42, 43, 61, 62; Fritz Rohrig, Wald und Weidwerk 2,
Potsdam 1933, S. 50.

Alte Abbildungen von Kloben bei Kurt Lindner (vgl.
Anmerkung 2), Taf. 42 b, 43 a, 74 b. Einfache Definition
bei M. Lexer, Mittelhochdeutsches Worterbuch, 25. Aufl.
Leipzig 1949, S. 110.

Hch. Réttinger, Erhard Schén und Niklas Stér, Studien
zur deutschen Kunstgeschichte 229, Strassburg 1925,
S. 145 Nr. 190.

Hans Albrecht Derschau, Holzschnitte alter deutscher
Meister in den Original-Platten gesammelt, Gotha 1808,
D 23. - Abb. auch bei G. Hirth, 1.327; E. Diederichs,
1.677.

Hch. Réttinger (vgl. Anmerkung 4) S. 238 Nr. 19, Taf.
XIIL. - Abb. auch im «Bilderkatalog zu Max Geisberg:
Der Deutsche Einblatt-Holzschnitt in der ersten Hilfte
des XVI. Jahrhunderts», Miinchen 1930, Nr. 1357.
Nagler, Die Monogrammisten 1V.2256, Nr. 17. - Abb. bei
E. Diederichs, 1.681.

Bibliothek des litterarischen Vereins in Stuttgart Bd.
CCXX, Tiibingen 1900 = Hans Sachs hg. von A. v. Keller
und E. Goetze, 24. Bd., S. 205 [Einzeldrucke Nr. 265];
ebenda Bd. CCXXV = Hans Sachs, Bd. 25, Tiibingen
1902, S. 71. — Samtliche Fabeln und Schwinke von Hans
Sachs, hg. von E. Goetze, Bd. 1, Halle a. S. 1893, Nr. 38
[2. Aufl., ed. H. L. Markschies, Halle/Saale 1953, 1. Bd.,
B, 126 Nt 38].
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Abb. 100 Vogelherd. Holzschnitt, Erhard Schén zugeschrieben, um 1525/30

Vogelherd. Holzschnitt von Niklas Stor, um 1530

Abb. 102 Vogelherd. Holzschnitt des Monogrammisten MW,

um 1560
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lich neutralisiert. Die ironische Wirkung erfihrt durch diese Verbindung
aber eher eine Steigerung. Formal ist die Szene den iibrigen dargestellten
Vogelfangmethoden durchaus gleichgesetzt.

Im Bildzwickel links kauert oder kniet ein schwarzer Kuttenmann mit
Tonsur, wohl ein Dominikaner; er iiberwacht den Vogelherd (Abb. 103).
Man sollte erwarten, dass er sich, wie auf den Holzschnitten, in einer
getarnten Lauerstellung, dem Diemen, befinde. Dies scheint aber, soweit
der schlechte Erhaltungszustand der Randpartie ein Urteil erlaubt, nicht
der Fall zu sein. Nach vorne besteht seine Deckung lediglich aus einem
Rosenbusch mit kleinen weissbldttrigen Bliiten. Hinter dem Monch
wachsen Eichenlaub mit Eicheln und unter ihm ein Veilchen (?). Diese
Pflanzen sind — wie bei der Jagd — in einem ganz anderen Grossenverhilt-
nis als die Figuren gegeben. Der in den Blumen notdiirftig verborgene
Monch fiihrt mit einer Hand die gekreuzten weissen Leinen, die zu den
Schlagnetzen fiithren. Er ist daran, das eine Netz zuzuziehen; das andere
hat er bereits iiber die Beute geklappt. Am Boden neben ihm liegt eine mit
Silbermiinzen prall gefiillte grosse Geldkatze?, aus der er Geld als Lock-
speise zwischen die Netze auf den Herd wirft. Die sexuelle Gier des Man-
nes bei den Mannerfangbildern wird hier durch die Geld-, Hab- und Neu-
gier des Weibes ersetzt. Bereits ist die Lockwirkung der Miinzen eingetre-
ten. Unter dem zugeklappten Netz greift eine gefangene rotgekleidete
Jungfrau immer noch begehrlich danach (Abb. 104), wihrend sich im
Bereich des offenen Netzes eine in wallendem hellgelbem Gewand stek-
kende Dirne aus der Luft darauf herabstiirzt (Abb. 104). Neben dem Herd
stehen ein altes Weib (in Gelb, mit weissem Kopftuch und iiber die Achsel
gelegter Schleife) und eine vornehme jiingere Frau beisammen. Es
scheint, dass die Kupplerin ihre Gesprichspartnerin dazu zu verfithren
sucht, sich ebenfalls am Auflesen des noch umherliegenden Geldes zu
beteiligen. Die Kleidung der zwei torichten Midchen ist eher einfach,
jene der noch zuriickhaltenden Dame dagegen betont reich. Sie trigt ein
rechteckig ausgeschnittenes blaues Samtkleid mit hermelinverbrimten
Armeln und eine eng anliegende rote Haube mit Schweif und gelbem
Stirnband. Eine Schliisselblume (oben) und eine grosse Distel (rechts)
vermitteln den Ubergang von der Mddchenfangszene zu den benachbar-
ten Bildteilen.

Hinter der Primel erheben sich drei abgestorbene Biume!?, auf denen
insgesamt fiinf Vogel sitzen, darunter ein Stieglitz und eine Kohlmeise
(Abb. 104). Die Aste dieser Biume (oder wenigstens ein Teil davon) diirf-
ten mit Leim bestrichen sein. Die Kohlmeise sitzt eindeutig auf einer am
Baum befestigten Leimrute fest. Zwischen den Bdumen findet man auf
einer hohen Lockstange (Kriike) eine Vogelfalle von quadratischem
Grundriss und rundum laufendem Gelidnder. In der Mitte sitzt im Mei-
senkasten, einem kleinen kuppelartigen Vogelbauer, eine Meise als Lock-
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9 Es ist dieselbe Form der Geldbeutel, wie sie leer auf der
Krimerseite mehrfach vorkommt: geschlitzt, an den
Enden zugeknopft, dhnlich Narrenkappen.

10 Um der Ubersicht willen findet der Vogelfang stets in der
Umgebung entlaubter Baume statt; seit dem Aufkommen
der Feuerwaffen heissen sie Fallbiume.
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vogel. Von einer Ecke aus geht schrig in die Hohe eine Leimrute. Zwei an
den gegeniiberliegenden Ecken befestigte Stangen scheinen mit Schlin-
gen oder Netzen verbunden zu sein; tiber den Boden des Gevierts sind
ebenfalls Faden gespannt. Die ganze Einrichtung wird eine Netzfalle oder
einen sogenannten «Habichtskorb» vorstellen, bei dem durch ein Tritt-
eisen im Korb selbst das dariiberliegende Netz ausgelost wird. Ob die
Meise auf der schriagstehenden Leimrute gefangen ist oder ebenfalls als
Lockvogel dient, bleibt unklar.

Rechts am Fuss des Kriickstockes sitzen zwei kleine Knaben in Hemdsér-
meln am Boden und verfolgen den Vorgang in der Vogelfalle und auf den
Leimruten (Abb. 104, 105). Der linke Knabe, fast noch ein Kleinkind, ist
nur mit dem weissen Hemd bekleidet; er weist mit ausgestrecktem Arm
nach oben. Der zweite in gelbem Hemd und roten l6chrigen Hosen um-
fasst mit den Armen die gebeugten Knie. Den beiden ist wohl die Aufsicht
iiber Meisenkasten und Leimruten iibertragen.

In der Mitte des Bildes, links begrenzt von der Distel und rechts von
einem Spierstrauch oder Fingerhut, widmet sich ein vornehmes Paar zu
Pferd der Vogelbeize!! (Abb. 105). Die Frau sitzt im Damensattel, die
Rechte tiber dem Schoss am Ziigel. Auf ihrer mit dem Falknerhandschuh
geschiitzten erhobenen Faust sitzt ein fliigelschlagender Jagdfalke. Sein
Kopfist noch mit der roten Haube bedeckt, die ihm die Sicht nimmt und
ihn festsitzen ldsst. Die Tracht der Falknerin besteht aus einem eng gegiir-
teten roten Schleppkleid, einem nach hinten im Wind flatternden langen
weissen Halsschleier und einem zierlichen, am Hinterkopf wulstartig
gebauschten, rot-gelb gestreiften Spitzenh&ubchen. Dieselbe Haube wie
auch das Kleid kennt man von Basler Holbeinzeichnungen.!? Das Pferd
erblickt man schrig von hinten, die Reiterin von der Seite. Rund um die
Kruppe des Pferdes und unter der Riibe durch fiihrt ein Zierzaum von
kleinen roten Wimpeln. Sattel und Schabrake scheinen von griiner Farbe
zu sein, der Saum ist gelb. Auch den Falkner sieht man schrdg von hinten.
Er trdgt ein am Riicken plissiertes Wams in Blau und eine Jagermiitze von
gleicher Farbe. An seiner Seite hingt eine Jagdtasche mit Fischgrat-
gewebe. Nach dem Jasperschen Stich fiihrt der Reiter auf seiner linken
Faust seinerseits einen Falken; auf dem Original ist dieser Vogel ganz
verschwunden. Durch eine Leine ist des Falkners Hund mit dem Pferd
verbunden.

Die Beize selbst spielt sich im Raum oberhalb des Jdgerpaares ab. Dem
Maler diente sie dazu, eine grossere Anzahl verschiedener Vogelsorten
abzubilden, worunter drei jagende Edelfalken. Der eine schldgt im Flug
eben eine Wildtaube (?), der zweite verfolgt [tief im Kramerfeld] einen
steil nach unten stechenden weissen Kranich (Abb. 106), der dritte jagt
einen Fasan. Es kommen fremdlidndische und einheimische, wilde und
domestizierte Vogel nebeneinander vor. Auf einem dicken abgestorbenen
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Massgebend fiir das Studium der alten Beizjagd ist das
Vogeljagdbuch im Vatikan Ms. Pal. Lat. 1071: Fridericus
11, «De arte venandi cum avibus»; Ausgabe von C. A.
Willemsen, Graz 1969. — Ahnlich wie bei Herbst ist die
Vogelbeize in einer Roi-Modus-Handschrift des 15. Jh. im
Kupferstichkabinett Berlin anzutreffen (K. Lindner,
Geschichte des deutschen Weidwerks 1, Berlin 1940, Taf.
9a). Zur Terminologie vgl.: Th. Mebs, Greifvigel Europas
und die Grundziige der Falknerei, Stuttgart 1964, S. 79 ff.
Randzeichnungen zum Lob der Torheit (3 Eierfrauszene,
45 Weberin).
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Abb. 104 Der Vogelherd (Médchenfang)
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Baum, der zwischen den beiden Reitern aufsteigt, sitzen Uhu, Papagei
und ein weiterer grosser Vogel friedlich beisammen (Abb. 105). Dariiber
tummeln sich im Fluge u. a. Gans, Reiher, Wiedehopf und Eisvogel. Die
Flughaltung der Vogel ist zwar meist sehr typisch, aber in bezug auf die
vorgefithrten Sorten nur zum Teil zutreffend. Es ist anzunehmen, dass
sich der Maler an Vorlagen aus einem Tierbuch oder Vogeljagdbuch hielt.
Quellen aus der Zeit vor 1515, die simultan eine vergleichbare Vielfalt an
Sorten wiedergeben, gibt es unseres Wissens nicht.!3

Am rechten Bildrand steht ein weiterer abgestorbener Baum, dessen
kahle Zweige den grossen Pfau, den Kiebitz und das Haushuhn nebst zwei
anderen nicht bestimmbaren Vogelarten beherbergen. Der Pfau trégt ein
Kronchen, hat eine blaue Brust und griine Schwanzfedern, den Kopf
dreht er kokett nach riickwirts. Am Fuss des Baumes ist ein Klobenjager
am Werk. Er agiert aus einer diemenartigen Laubhiitte, die ihm praktisch
vollige Tarnung gewidhrt (Abb. 107). Was beim gegeniiberliegenden
Monch als Mangel auffiel, ist hier in einer sehr entwickelten Form anzu-
treffen. Der Vogelsteller hat sich, um auch nach vorn gedeckt zu sein,
einen griinen Zweig iiber den Kopf gestiilpt. Den Diemen gab Jasper auf
der Riickseite als gewdlbtes faschinenartiges Bastgeflecht wieder. Faschi-
nen kann man mit Not am unteren Rand noch erkennen, doch ist die
ganze Tarnhiitte bis auf den aus Laub bestehenden Vorderrand farblich in
Verlust geraten. Herbst malte wohl eher eine Laubbhiitte, wie sie auf den
drei erwdhnten Holzschnitten anzutreffen ist. Auf dem langen dicken
Kloben, den der Fanger aus seinem Versteck streckt, sitzt nahe des Griffs
ein hellfarbiger Steinkauz als Lockvogel; am Ende ist ein Buntspecht zwi-
schen den zugeschnellten Leisten eingeklemmt und versucht sich schrei-
end mit starkem Fliigelschlag zu befreien.!* Ein weisser Hund klifft den
Specht an und scheint ihn anzuspringen (Abb. 107).

Erwihnenswert sind noch zwei weisse Kaninchen rechts neben dem Kopf
des Reiters. Das obere vermag man gut zu erkennen, das untere, auf dem
Riicken liegend, kann man anhand der allein noch sichtbaren Schnauze
und der Vorderldufe erschliessen. Im Grossenverhiltnis stehen die
Kaninchen zwischen den Menschen und den Blumen, etwa auf der glei-
chen Stufe wie die Vogel. Zwischen den Beinen des einen Pferdes findet
man noch ein braunes Haselhuhn mit weisser Brust, dazu vier Junge. Zu
den bereits genannten Pflanzen gesellen sich eine Phantasierose mit dhn-
lichen Bliiten wie auf den schweizerischen Jasskarten [iiber der Distel],
eine Gartenpflanze vergleichbar dem Mutterkraut [neben der Reiterin],
eine Wegerichsorte [iiber dem Pferd des Reiters|, ferner verschiedenar-
tige Gréser.

Die Bestimmung der Pflanzen bereitete dem damit betrauten Kenner!®,
wie iibrigens auch bei den Tieren, Schwierigkeiten. Eigene Beobachtung,
Anlehnung an Vorbilder und die freie Modifikation von Naturformen
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Vgl. C. Nissen, Die zoologische Buchillustration 2, X.
Lfg., Stuttgart 1972, Tafel X (aus Barth. Anglicus, De
Proprietatibus Rerum, Haarlem 1485); Kurt Lindner
(Anmerkung 11), Taf. 9a. - Das Vogelbuch von Conrad
Gessner erschien erst 1555 (vgl. «Conrad Gessner»,
Ziirich 1967, S. 150 ff.).

Kloben mit Eule als Lockvogel: Holzschnitt H. Burgk-
mairs in Ciceros «Officina», Augsburg 1531, Abb. bei G.
Hirth, 1.353; Aesops Fabeln, Basel 1501; K. Lindner (vgl.
Anmerkung 2), Taf. 42, 43, 74 b, 76 a. - Das Thema ist von
Hans Sachs in einem Schwank unter dem Titel «Der
Ewlen Bays» [= die Eulenbeiz] behandelt worden
(Bibliothek des litterarischen Vereins in Stuttgart Bd.
CCXX = Hans Sachs, hg. von E. Goetze, Bd. 24,
Tiibingen 1900, Einzeldruck Nr. 98, S. 136 f.; der Text mit
dem entspr. Holzschnitt von Niklas Stér von 1532
abgebildet im «Bilder-Katalog zu Geisberg: Der Deutsche
Einblatt-Holzschnitt», Miinchen 1930, Nr. 1356; Hch.
Rottinger (vgl. Anmerkung 4) S. 238 Nr. 18; - G. Hirth,
1.327

E. Urmi, Ziirich, arbeitete ein Exposé iiber die Tiere und
Pflanzen auf dem Holbeintisch aus (Manuskript vom
5.4.1973). E. Urmi sei auch an dieser Stelle bestens fiir
seine wertvolle Mitarbeit gedankt.



Abb. 105 Vogeljagd mit Falken. Vornehmes Paar zu Pferd
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ergédnzen sich. Von den 35 vorhandenen Vogeln lassen sich 14 mit einiger
Sicherheit, acht mit Wahrscheinlichkeit und 13 nicht bestimmen. Die
schlechte Erhaltung der Malerei ist daran nur zum Teil schuld. Eigenartig
ist die bereits erwdhnte Abstufung der Grossenverhiltnisse. Die Vogel
nehmen eine Mittelstellung zwischen den Menschen (ganz klein) und den
Pflanzen (sehr gross) ein. Dass die Miinzen im Vogelherd fast tellergross
und der Falke auf der Faust der Reiterin Adlergrosse erreicht, storte weder
den Maler, noch wird es vom Betrachter als Fehler empfunden.

In ihren Einzelheiten diirfte die Darstellung von druckgraphischen Vorla-
gen abhingig sein!%, in der geschickten Verbindung verschiedener Arten
der Vogelstellerei erweist sie sich als unabhingig. Fiir die eigentlich nahe-
liegende Koppelung des Midchenfangs mit dem Vogelfang ldsst sich
keine Parallele finden. Auf das besondere Thema des von Méinnern
betriebenen Médchenfangs, wie es nur auf Herbsts Tischplatte vor-
kommt, wurde bereits hingewiesen.

16 Identische Vorlagen konnten keine gefunden werden. Auf
einer gemeinsamen Bildquelle beruhen wohl Herbsts
Reiterpaar und der Holzschnitt von Georg Pencz «Diana
und Aktdon» (Reiterin rechts unten; Abb. im «Bilder-
Katalog zu Max Geisberg» [vgl. Anmerkung 14], Nr.
987/989.) Vogel kommen auf dem etwa gleichzeitigen
Diirer-Holzschnitt «Die Eule im Kampfe mit 4 Vogeln»
vor, P. 188, 189, M. 240. — Das Vogeljagdbuch von Kaiser
Friedrich IL, eine Handschrift des 13. Jh., in dem viele
Vogelsorten sehr sorgfiltig abgebildet sind, konnte
Herbst sicher nicht gekannt haben.



Abb. 106  Weisser Kranich im Flug Abb. 107  Vogelfang mit Kloben. Rechts neben der Lockeule der Vogel-
fanger im Diemen
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Das Turnier

Man muss sich vorerst fragen, wieso Herbst auf der Tischplatte fiir Hans
Baer ein Turnier einbezog (Abb. 108). In Basel haben im 16. Jahrhundert
keine Turniere mehr stattgefunden, und der Adel, der allein turnierbe-
rechtigt war, hatte da seine Rolle in politischer Beziehung lingst ausge-
spielt.! Weder Herbst noch Baer und seine Frau hatten mit dem Adel oder
den Achtburgern etwas zu tun, sie waren zugezogene Biirger. Vielleicht
war Hans Baer ein Reiter und Jdgersmann und hatte den Wunsch nach
diesem Thema gedussert; vielleicht wurde auch ganz einfach einer Mode
entsprochen, waren doch in Deutschland die Turniere im Zeitalter Kaiser
Maximilians I. (ab 1486) neu in Schwung gekommen. Dass auch biirgerli-
che Kreise sich der Sitte unter modifizierten Bedingungen und Durchfiih-
rungsformen annahmen, dafiir bestehen Anhaltspunkte.? Doch erstaunt
es, dass Herbst den hochstmoglichen hofischen Ton in der Sache
anschlédgt. Uber die letzten Turniere in Basel orientiert Rudolf Wackerna-
gel in seiner «Geschichte der Stadt Basel».? 1491 fand auf dem Miinster-
platz das letzte chronikalisch erfasste Stechen statt.* Nach dem Schwa-
benkrieg (1499) und dem Eintritt Basels in den Bund der Eidgenossen
(1501) scheinen die Turniere in Basel ganz abgekommen zu sein.
Maximilian hat dagegen gleichzeitig in deutschen Stidten prunkvolle
Turniere veranstaltet und damit eine Renaissance der kriegsmassig nicht
mehr zu verwendenden Reiterkampftechniken eingeleitet. Viele bildli-
che Darstellungen geben davon Kenntnis. Erwidhnt seien vor allem die
255 Miniaturen zum geplanten «Freydal» und einige Holzschnitte aus
dem «Teuerdank» und dem «Weisskunig».® Von der in diesen Werken
zum Ausdruck kommenden Stimmung hat Herbst auf seiner Tischplatte
manches vorweggenommen. Da sie — mit Ausnahme der fiinf Diirer-
Holzschnitte zum Freydal — erst nach Herbsts Malerei 6ffentlich bekannt
geworden sind, entfallen sie als Quellen. Auf der Suche nach Bildvorla-
gen muss man weiter zuriickgreifen. Direkt angeschlossen hat sich Herbst
an einen Turnierstich des Meister MZ aus dem Jahr 15009, thematische
Anleihen machte er bei Lucas Cranachs Holzschnitten von 1506 und
1509.7 Auch von anderen Stichen und Holzschnitten wird er sich haben
leiten lassen.? Daneben muss man annehmen, er sei selbst Zeuge von Ste-
chen und Rennen in Deutschland geworden, dies um so mehr, als zu sei-
ner Zeit die Kenntnis der verschiedenen Turnierarten und der wichtigsten
Anlidsse allgemein vorausgesetzt werden konnte, so wie wir etwa heute
iiber die Technik und die Austragungsorte der vornehmen Sportarten —
z. B. Reiten und Tennis — durchaus Bescheid wissen, auch wenn wir sie
nicht selbst ausiiben oder mittelbar an ihnen beteiligt sind. Die Version
des Herbstischen Turniers von 1515 ist am ehesten als Mixtum von eige-
nen Eindriicken und zeitgendssischen Bildvorlagen aufzufassen.
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Rudolf Wackernagel, Geschichte der Stadt Basel, II1. Bd.
(Basel 1924), S. 283 f.

C. Gurlitt, Deutsche Turniere, Riistungen und Plattner
des XVI. Jahrhunderts, Dresden 1889 (Diss. Leipzig),
S. 21. Hier wird auf Turniere der Biirger und Bauern
verwiesen, z. B. in den Niirnberger Schénbartbiichern
(Turniere der Plattner). Vgl. auch E. Diederichs,
Deutsches Leben der Vergangenheit in Bildern, Bd. I
(Jena 1908), Abb. 710 (Niirnberger Gesellenstechen
1446); Anzeiger fiir Schweizerische Altertumskunde
[ASA] NF 33 (1931), S. 26. — Das Turnierwesen in der Art,
wie es auf Herbsts Tischplatte geschildert wird, war
immer nur eine Sache des Adels.

112 Band (Basel 1916), S. 902 und Anmerkung S. 183* f.;
Basler Chroniken 1V.317, 459, V.316, 322, V1.283 (iiber
den Tod Waltenheims im Turnier von 1454); Basler
Chroniken 1V.349 (Turnier Herzog Sigmunds von Oster-
reich 1467).

Staatsarchiv Basel, Wochenausgabenbiicher 1491. Vgl. R.
Wackernagel (Anmerkung 3) 112, 184*. — 1493, beim
Einzug Kaiser Maximilians in Basel, fand wohl kein
Turnier statt (R. Wackernagel I1.!, S. 139 f.).

«Freydal», geplant von 1502-1515, Text nicht zustande
gekommen, 5 Holzschnitte von A. Diirer 1516, 255 Minia-
turen als einzig ausgefiihrter Teil (publ. von Quirin von
Leitner, Wien 1880-1882). — «Theuerdank», entstanden
1515-1517, gedruckt 1517, Faksimileausgabe des Verlags
Miiller-Schindler, Plochingen u. Stuttgart 1968, Holz-
schnitte Nr. 54, 101, 103, 105 (von Hans Burgkmair und L.
Beck). - «Weisskunig», entstanden 1505-1516, ausgefiihrt
wurden 251 verschiedene Holzschnitte von 1515-1517
(hauptsichlich von L. Beck und H. Burgkmair) und ein
Text in Handschrift; Erstdruck 1775 in Wien; Neuausgabe
durch Th. Musper u. a. Stuttgart, Verlag W. Kohlhammer,
1956, 2 Bde., Holzschnitt Nr. 48 (vgl. Textband S. 236 zu
Nr. 46). Als Orientierung zu diesen drei Hauptwerken
Kaiser Maximilians leistet gute Dienste: Maximilian I.,
1459-1519, Katalog der Ausstellung der Osterreichischen
National-Bibliothek 1959, S. 21-30; R. Muther 1. S. 111-
129; Hans Burgkmair, Das graphische Werk, Stuttgart
1973, Nr. 167 ff., 178 ff.

Abb. bei E. Diederichs, 1.721.

Abb. bei G. Hirth, Kulturgeschichtliches Bilderbuch Bd. I
(2. Aufl.), Leipzig u. Miinchen s. d., Abb. 362, 365; E.
Diederichs, 1.724; Bilder-Katalog zu Max Geisbergs «Der
Deutsche Einblatt-Holzschnitt», hg. von Hugo Schmidt,
Miinchen 1930, Nr. 620-623.

Man gewinnt den Eindruck, dass sich Herbst an die
Holzschnitte A. Diirers zum «Freydal» gehalten habe
(bes. P. 288, 289, 290); diese sind nach Meinung der
Forscher aber erst 1516 entstanden; die vermutete Abhin-
gigkeit wiirde Anlass geben, die fiinf Diirer-Holzschnitte
auf 1514/15 anzusetzen. Sehr illustrativ und der Herbst-
ischen Version nahestehend ist eine Miniatur im «Haus-
buch» (Abb. bei R. van Marle, S. 149).



NDAS TURNIER.

Abb. 108 Das Turnier. Radierung von Viktor Jasper, 1878
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Der Kiinstler machte sich die Sache keineswegs leicht. Sein Turnier ist
eine Simultandarstellung von vier verschiedenen Turnierformen und
bildet eine Fundgrube turniertechnischer Details. Kompositionell glie-
dert er das Geschehen in drei iibereinander geschichtete Bildebenen.
Vorne entwickelt sich ein Rennen mit spitzen Lanzen, im Mittelgrund fin-
det ein Stechen mit dem Kronlein und der kleinen Stechtartsche neben
einem Rennen mit der grosseren Renntartsche statt, hinten ist ein
«Welsch Gestech» iiber die hélzerne Trennwand im Gange. Das zwar
tumultuos scheinende, im Grunde genommen aber geordnete Ereignis
wird begleitet von einer Reitermusik, auch von Trommler und Pfeifer; die
Kédmpfenden werden von tanzenden Schalksnarren angefeuert. Die letz-
teren sind im Zusammenhang mit einem Turnier u. W. sonst nicht festzu-
stellen, doch wohl kaum eine Erfindung des Malers. Ein Grieswirtel
(Schiedsrichter), Knappen und Knechte bereichern die Szene. Was der
Darstellung fehlt sind die Zuschauer und die architektonischen Aufbau-
ten der Umgebung, auch die holzernen Einfassungen des Turnierplatzes.
Man sieht nur diesen selbst und das, was sich in seinem inneren Bereich
abspielt.

Die fiir den Vortrag eigentlich ungiinstige parallelogrammformige Fldache
wendet Herbst mit hoher kompositorischer Kunst an. In den Zwickeln ste-
hen die Musikanten, den oberen Abschluss bildet die Planke des
Gestechs. Dazwischen herrscht ein ausgewogener Parallelismus der Figu-
ren. Die Zonen der Kdmpfer werden durch das der ritterlichen Ehrenper-
son vorbehaltene und sonst weitgehend leere Mittelfeld auseinanderge-
halten.

Eine genaue Beschreibung des Turniers setzt das Studium der Bewaff-
nung, der Kleidung und Technik der verschiedenen Kampfformen vor-
aus. Es erweist sich, dass Herbst nicht nur die Komposition im Ganzen
sorgfiltig plante, sondern dass er auch das Detail pflegte. Interpolationen
und Ungenauigkeiten gibt es nicht; seine Darstellung ist sowohl waffen-
als auch kostiimgeschichtlich von wissenschaftlichem Quellenwert. Zum
Verstindnis geben mehrere illustrierte Turnierbiicher die notigen Hin-
weise. Von Bedeutung ist neben den erwdhnten Miniaturen zum «Frey-
dal» (1515 abgeschlossen) der Trimphzug Kaiser Maximilians I. von
1516-18 mit den Holzschnitten von Hans Burgkmair und das spater
danach gefertigte Turnierwerk mit den Zeichnungen von Hans Burgk-
mair d. Jii. (wohl 1553).” Im Rahmen einer Aufzihlung deutscher Tur-
niere von sagenhaften Anfingen im 10. Jahrhundert bis zur Mitte des 16.
Jahrhunderts gibt das sonst verldsterte Turnierbuch von Georg Riixner
mitunter wertvolle Hinweise auf Organisation, Verlauf und Beteiligung.!
Wesentlichere Aufschliisse liefert die grossartig illuminierte Handschrift
des Konigs René aus der Provence von ca. 1465''; indessen zeigt dieses
Werk deutlich, dass sich die Turniere in Frankreich teilweise anders als in

162

9

1(

Triumphzug Kaiser Maximilians I, Abb. bei G. Hirth
(Anmerkung 7) 1.194, 198, 200-208, 210; Lit.: A.
Burkhard, Hans Burgkmair d. A., Leipzig s. d., 110 ff;
Herzog Anton Ulrich-Museum Braunschweig, Burgkmair
und die graphische Kunst der deutschen Renaissance,
Ausstellungskatalog 1973, S. 8 f.; Jahrbuch der kunsthisto-
rischen Sammlungen des Allerhéchsten Kaiserhauses 1
(1883), S. 154 ff. (Franz Schestag); Hans Burgkmair, Das
graphische Werk, Stuttgart 1973, Kat. Nr. 204 ff.; - Hans
Burgkmairs Turnier-Buch, hg. von J. H. von Hefner-
Alteneck, Frankfurt 1853 (Stiche nach einer Handschrift
im Besitz des Fiirsten von Hohenzollern-Sigmaringen,
Zeichnungen von Hans Burgkmair d. J., wohl 1553).
Georg Riixner [ThurnierBuch]|, Anfang, ursprung und
herkommen des Thurnirs in Teutscher nation, Simmern
1530 (1. Ausgabe, gleich auch 1532); mit leicht verdn-
dertem Titel Frankfurt 1566 (2. Ausgabe, mit Anhang). -
In der Wissenschaft allg. als fabuloses Machwerk taxiert
(Wappenfibel, Handbuch der Heraldik, 15. Aufl. Neustadt
an der Aisch 1967, S. 24; ASA 33 (1931), S. 2 Anmerkung
2, S. 17 Anmerkung 1, S. 18 ff.), doch immerhin nirgends
iibergangen, wohl wegen der kulturgeschichtlich
wertvollen Turnierbeschreibungen. — Abb. bei G. Hirth
11, 700-707, 1072-1078.

René d’Anjou, Traité de la Forme et Devis d’un Tournoi,
Paris 1946 (Verve Vol. 1V, No 16); vgl. ASA 33 (1931), S. 15.



9  Reitermusik

Abb. 10
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Deutschland abgewickelt haben und dass sich innerhalb der fiinfzig Jahre
bis 1515 ein beachtlicher Wandel vollzogen hat. Brauchbare Werke zum
Turnierwesen in der neueren Literatur gibt es wenige. Am niitzlichsten ist
das «Handbuch der Waffenkunde» von Wendelin Boeheim!2, in
beschrinktem Mass auch die Dissertation von Cornelius Gurlitt.!3 Die
spezielle Arbeit von E. A. Gessler tiber einen Turniersattel fiir das
«Gestech im hohen Zeug» ist vor allem wegen den Literaturangaben von
Bedeutung.'* In diesen Untersuchungen griinden sich die Aussagen weit-
gehend auf zeitgenGssische Text- und Bildquellen sowie auf original erhal-
tene Bewaffnungsstiicke.

Es zeigt sich, dass Herbst sehr engen Bezug auf das von Maximilian I.
gepflegte und geférderte Turnierwesen nimmt. Die von ihm dargestellten
Turnierarten decken sich mit den im Freydal und im Triumphzug Maxi-
milians geschilderten. Wie erwdhnt kommen diese aber aus zeitlichen
Griinden als Vorlagen fiir Herbst nicht direkt in Betracht. Die Freydalmi-
niaturen waren ihm héchstens schon durch Diirers Holzschnitte zugédng-
lich. Die wichtigen Holzschnitte zum Triumphzug nahm Burgkmair erst
am 7. April 1516 auf, also rund ein Jahr nach der Herstellung der Tisch-

latte.!?

%ﬁnstlerisch gesehen darf man das Turnier als den besten Teil der ganzen
Malerei bezeichnen, und es wird bei der Frage nach dem Autor noch eine
Rolle spielen. Nur eine minutitse Betrachtung am Original bei gutem
Licht vermag eine Vorstellung von der Differenziertheit und der Unmit-
telbarkeit der Darstellung zu vermitteln. Die Jaspersche Umzeichnung
reduziert das Werk ins Lineare und beraubt es damit der malerischen Wir-
kung, die ausschlaggebend ist. Der Stich von Jasper und auch Subics
Zeichnung konnen nur zu Orientierungszwecken verwendet werden
(Abb. 108 und 15). Photos, sowohl schwarz-weisse als farbige, vermgen
das Original in keiner Weise zu ersetzen, auch wenn sie sich zur Ermitt-
lung und Bestimmung manchen Details hilfreich erweisen.

Beginnen wir die Beschreibung mit der untersten Bildzeile. Im Zwickel
links ist eine berittene Blasmusik in Aktion (Abb. 109). Ahnliche Musi-
kanten findet man im Triumphzug Maximilians und auf den Holzschnit-
ten von Lucas Cranach; in Riixners Turnierbuch (2. Ausg.) ist sogar eine
in der Besetzung fast identische Kapelle abgebildet.!® Sie besteht aus
einem Paukenschliger auf einem Esel mit Gelieger und drei Trompetern
zu Pferd. Die Gewandung der vier Spieler ist in Farbe und Schnitt ver-
schieden; der Trompeter links aussen trégt einen roten, am Oberarm weit-
drmligen Rock und ein blaues Barett mit rotem Halsband; der Paukenist
ist gelblich oder hellgriin gekleidet, sein roter Hut baumelt an weissem
Band am Riicken. Der zweite Trompeter erscheint in Blau ohne Kopfbe-
deckung; die Farbe des ebenfalls barhduptigen dritten ist nicht mehr zu
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Wendelin Boeheim, Handbuch der Waffenkunde, Leipzig
1890, S. 516-571. — Vgl. auch die Werke von Max Jéhns,
bes. dessen «Handbuch einer Geschichte des Kriegs-
wesens», Leipzig 1880. — R. van Marle, S. 143-154 (mit
differenziertem Abb.-Material).

C. Gurlitt 1889, vgl. Anm. 2.

E. A. Gessler, Der Turniersattel aus Schaffhausen im
Schweizerischen Landesmuseum, in: ASA NF 33 (1931),
S. 1-46.

Ausstellungskatalog des Herzog Anton Ulrich-Museums
Braunschweig 1973 (vgl. Anm. 9), S. 9.

G. Riixner (1566, vgl. Anm. 10), fol. XXVII (passim),
Holzschnitt von Jost Amman. — G. Hirth I1.1078.



Abb. 110 Das Turnier. Linke Hiilfte
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bestimmen. Jeder Bldser nimmt eine besondere Korper- und Spielhaltung
ein (einhdndig und zweihidndig), sie wenden sich nach verschiedenen
Richtungen, was ihnen das sonst iibliche uniforme Auftreten einer Tur-
nierkapelle nimmt. Die gezeigten Trompeten haben zwei Krummbiigel
ohne Ventile, es sind reine Naturtoninstrumente; zum Halten weisen sie
zwischen den Stangen Verbindungsstege auf.!” Die halbkugeligen brau-
nen, geschraubten Pauken des Eselreiters werden mit Holzschlegeln
geschlagen.!®

Vor den Musikanten iiberbringt ein schrdg von hinten gesehener beritte-
ner Knecht (Abb. 109) in rotem Mantel und roter Miitze mit griinem
Federbusch sowie hellroten weichen Schaftstiefeln die Lanze einem Rei-
ter, der im federgeschmiickten Schaller und mit eingestiitztem ungehar-
nischtem Unterarm seine Reihe im Turnier abwartet (Abb. 110). Die ex-
akte Beschreibung der Riistung ist hier insofern von Interesse, als aus ihr
eindeutig hervorgeht, welche Art des Turniers hier auszufechten war. Vor-
erst fillt das am Sattel aufgehidngte und der Beinform angepasste grosse
Knieblech (Dilgen) auf, worunter Oberschenkel und Knie geschiitzt lie-
gen. Der Helm in Schallerform hat kein Visier und endet kurz unterhalb
des Sehschlitzes; bei nicht gesenktem Kopf sind Nase, Mund und Kinn
ungeschiitzt. Den Hals deckt eine Halsberge. Vor dem blossen Teil des
Kopfes geht der Bogen der sogenannten Krippe durch. Er hilt zwei paral-
lel laufende und schridg aufwirts gerichtete Schienen zusammen, welche
Brust und Helmrand miteinander verbinden. Mit der Krippe soll die ei-
genartig geformte Renntartsche beim Abstossen durch des Gegners
Lanze iiber den Helm hinaus gelenkt werden, zudem fingt sie den Druck
der Tartsche auf die untere Gesichtshélfte auf.!” Da der Ritter die Tartsche
noch nicht montiert hat, sieht man die ganze Brustpartie der Riistung. In
ihrer Mitte sitzt — auf Hohe des Riisthakens — der zweiteilige Mechanis-
mus zum Befestigen und Abspicken der Tartsche.?? Krippe und Abwurf-
feder sind typisch fiir das sogenannte Bundtrennen. Dabei muss der Geg-
ner die Tartsche mit der spitzen Stange treffen, worauf diese dank dem
Federmechanismus und der Ablenkung durch die Krippenschienen zum
Ergotzen der Zuschauer in hohem Bogen iiber den Kopf wegfliegt.?! Ein
starker Stoss kann zudem den Reiter abwerfen («abstossen»). Das Bundt-
rennen galt als besonders gefdhrlich wegen der nicht durch einen «Bart»,
sondern nur durch die Tartsche geschiitzte untere Gesichtshilfte.??> Die
iiber das Pferd des Wartenden gebreitete Wappen- oder Renndecke (iiber
dem Gelieger, der Cuvertiure) ist von gelblicher bis hellgriiner Farbe;
Ziigel und Ziigelbehang schimmern weiss.

Der gelbe Reiter steht schrdg hinter einem in scharfem Anlauf auf den
Gegner befindlichen Tjostierenden (Abb. 110). Auch hier kann man die
Rennart anhand der Riistung und Bewaffnung bestimmen. Als Rennhut
dient wiederum ein Schaller ohne Visier. Der wohl vorhandene Bart wird
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Musik in Geschichte und Gegenwart [MGG] Bd. 13,
Sp. 782. - Triumphzug Kaiser Maximilians I. (Abb. bei
G. Hirth L. 174, Abb. 269-271).

Fast gleicher Typ abgebildet in: S. Virdung, Musica
getutscht, Basel 1511 (Abb. in MGG 13.745).

W. Boeheim (vgl. Anm. 12), S. 560; Abb. bei G. Hirth
1.203 (Aus Triumphzug Maximilians).

W. Boeheim, S. 559 ff., Abb. 650 auf S. 561.

Text zum Holzschnitt H. Burgkmairs im Triumphzug
Maximilians (Abb. bei G. Hirth 1.203) «vnnd sollen
tartschen haben, die ledig vber den kopf springen»; vgl.
auch W. Boeheim (vgl. Anm. 12), S. 559; Hans Burgkmair,
Das Graphische Werk, Stuttgart 1973, Kat. Nr. 216.

W. Boeheim, S. 560. Im «Weisskunig» heisst es zum
Bundtrennen: «. . . aber sorgklich zu thun». (Text zu dem

Holzschnitt H. Burgkmairs Nr. 48).
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von der Renntartsche verdeckt, die in geschwungener, der Riistung ange-
passter Form vom Sehschlitz des Helms bis zum Sattel reicht und mit dem
Tartschentuch bedeckt ist. Die schwere Rennlanze zeigt eine riesige
Brechscheibe und vorn ein Scharfeisen mit vierseitig geschmiedetem
Dorn.?® Der Dilgen weist die gleiche Wolbung auf wie beim bereits
erwihnten Kdmpfer. Riist- und Rasthaken zum Einlegen der Lanze sind
wegen der Profilansicht nicht zu erkennen; den vorderen Riisthaken
deckt die Brechscheibe, der hintere Rasthaken?* ist unter dem enorm
gepufften und geschlitzten roten Armel versteckt. Die Wattierung diente
zum Ausgleich eines moglichen Stosses auf die Brechscheibe. Es handelt
sich hier um das Schweifiennen (frz. course a la queue), bzw. um das
«teutsch» oder «gemein scharff Rennen»?® Auch dabei ist der Gegner an der
Tartsche zu treffen, worauf diese abfillt. Ausserdem kann der Getroffene
aus dem Sattel gedriickt werden, und die Lanze darf - als ehrenvolle
Begleiterscheinung — brechen. Die rote Renndecke reicht wallend bis
zum Boden; iiber Kruppe und Rosskopf ziert sie ein Stern mit roten und
weissen Flammen. Auch das tiber der Tartsche liegende Tuch zeigt dieses
Zeichen. Im allgemeinen hatten die bildlichen Verzierungen der Pferde-
decken keinen Bezug auf das Wappen des Ritters; sie waren fiir das beson-
dere Turnier bestimmte Attribute, die mitunter ihren Grund in irgend
einem Witz hatten.?® Wie bei den Rennen mit der spitzen Rennlanze
tiblich, sind die Augen des Pferdes iiber dem Stirnblech mit dem Kopf-
tuch verhiillt, d. h. das Tier rennt blindlings gegen den Partner. Die Ziigel
gehen unter einem roten Behang durch, den Hals des Pferdes umfasst ein
schwarzes Band mit silbernen Schellen. Der Rennart angepasst ist die ein-
fache Helmzier; von einer an der Ohrenpartie haftenden roten Rosette
fiithrt nach riickwirts, rund um den Helmschnabel, ein rotes Band, iiber
den Scheitel ein Blitterkranz. Unterhalb des Dilgens ist das Bein bis auf
den mehrfach geschobenen Eisenschuh im vergoldeten Steigbtigel unge-
schiitzt.

Bis zum gegnerischem Reiter wird die Kampfbahn von tanzenden
Schalksnarren beherrscht (Abb. 110-112). Bei Turnieren dieser Spitzeit
war es tiblich, ulkige Einlagen zu bieten, um das Vergniigen des Publi-
kums zu steigern.?’” So haben hier die Ritter Narren mitgebracht, die sie
beim Rennen in gefdhrlicher Weise um sich schwirren lassen, damit sie
selbst durch deren Possen zu grosserer Kiithnheit angereizt werden.?® Das
ganze Treiben kann durchaus mit einem Stierkampf verglichen werden,
wo ebenfalls Mut, Eleganz der Bewegungen und witziger Humor im
Angesicht des Todes sich zu dramatischer Einheit verbinden. Die Narren
tragen zum Teil eine in der Taille eng geschniirte Combinaison, die von
den Fiissen bis zum Kopf reicht und lediglich eine herzférmige Offnung
fiir das Gesicht frei ldsst, zum Teil Wamser mit gelappter Hiiftpartie. Am
Koplfteil wackeln seitlich grosse Eselsohren, und iiber den Scheitel fiihrt
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Uber die Scharfeisen vgl. W. Boeheim S. 545 f., Abb. 634
auf S. 548.

Uber Riist- und Rasthaken vgl. W. Boeheim (vgl. Anm.
12), S. 539, 543.

Triumphzug Kaiser Maximilians 1., Abb. bei G. Hirth
(vgl. Anm. 7), 1.208 bzw. von Hefner-Alteneck (vgl. Anm.
9), Tafel 6; Text zum «Weisskunig» (Faksimile 1956,
Textbd. S. 236). = W. Boeheim (vgl. Anm. 12), S. 558 f.
von Hefner-Alteneck (vgl. Anm. 9), gedrucktes Vorwort
S. 3. - Vgl. auch C. Gurlitt (vgl. Anm. 2), S. 10-11. [Gurlitt
unterscheidet nicht zwischen «Gelieger» (dem hinter dem
Sattel auf dem Pferd liegenden Teil der Parsche aus Leder
oder Panzerung) und der bloss aus Tuch bestehenden
Renndecke. So auch A. Bruckner in: Kommentare zum
Schweizerischen Schulwandbilderwerk, XXI. Bildfolge,
91. Bild, Ziirich 1956, S. 17 f., 35.].

Vgl. G. Riixner (1566, vgl. Anm. 10),
«Wahrhafftige Beschreibung . . .» fol. XX ff.
H. Herbst ist u. W. der einzige, der in einem Turnier
mehrere solcher Schalksnarren auftreten lisst. Thre
Verwandtschaft mit Moriskentinzern ist offensichtlich
(vgl. Anmerkung 47). Vgl. die spitere Federzeichnung
von E. Schon, 1537, Stiddelsches Kunstinstitut Frankfurt
am Main, Katalog der deutschen Zeichnungen, Alte
Meister I, Nr. 171, Miinchen 1973.

Anhang
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ein Hahnenkamm mit Schellen. An den Ellbogen teilen sich die Armel in
drei bis vier schmale lange Tuchstreifen, die sich bei den tollen Verziik-
kungen kriduselnd verschlingen und die Figur schlingpflanzenartig ein-
hiillen.?? Einer der Narren hilt in der Hand einen Stab. Die Bewegungen
sind ekstatisch, wobei mehrfach die typische Anwinkelung des Unter-
schenkels vorkommt, wie wir sie schon verschiedentlich bei laufenden
Personen auf der Tafel festgestellt haben. Dass die Narren offensichtlich
den kimpfenden Rittern zugehoren, zeigen die Farben ihrer Tracht. Sie
tummeln sich aber nicht in der Nihe ihres eigenen Herrn, sondern reizen
dessen Partner. So tollen die beiden blaugriinen vor dem eben beschrie-
benen roten Reiter umher (Abb. 110), wihrend die drei roten den blau-
griinen Reiter umkreisen (Abb. 111). Der moriskenartige Auftritt*’ bildet
einen Hohepunkt nicht nur des Turniers, sondern der Tischplatte iiber-
haupt (Abb. 112). Zwischen den beiden Narrengruppen liegen am Boden
eine Brechscheibe mit Lanzenfragment und ein grosser Stechhelm (in
Untersicht), ferner ein nicht mehr identifizierbarer Riistungsteil, viel-
leicht ebenfalls ein Helm oder eine Armschiene, in den eine Lanzenspitze
eingedrungen zu sein scheint.

Von einem Hund begleitet rennt auf der rechten Bildhélfte der zweite Rit-
ter los (Abb. 111). Seine Farbe ist blaugriin, erkennbar am Armel, der
Renndecke, dem Kopf- und Ziigeltuch des Pferdes, sowie an den vom Sat-
tel nach hinten flatternden Biandern. Die Hosen, soweit sie ober- und un-
terhalb des Beinschutzes freiliegen, sind rot, die Steigbiigel silbern. Vom
Schaller sieht man nur die Stirn, der Rest wird von einem enormen weis-
sen Federbusch verdeckt. An des Pferdes Halsband klingeln zwei Reihen
von Schellen. Riistung und Bewaffnung sind {ibrigens gleich wie beim
Partner; zwischen Armel und Dilgen guckt dazu ein Teil der geschobenen
Beintasche hervor. Der Ritter hat Miihe, sein Pferd vorwirts zu treiben,
weshalb ein Priigelknecht in rotem Wams und blauen Hosen mit einem
holzernen Kolben kraftvoll auf das Pferd von hinten einschldgt. Von die-
sen «Priigelknechten» spricht auch Riixner. Es war erlaubt, sich im
Angriff ihrer Hilfe zu bedienen; und sofern es die Not erforderte, durften
sie gar die Ziigel leiten.3?

Auch auf dieser Seite wartet ein Ritter mit Schaller auf seinen Einsatz,
oder hat er seinen Kampf bereits erfolgreich bestanden? Er ist von allen
die einprdgsamste Figur (Abb. 114). Schon seine Stellung, die dem Tur-
nier abgewendet ist, hebt ihn heraus. Stark nach hinten gelehnt pariert er
das Pferd mit gestrecktem Oberkorper und gestreckten Beinen. Offen-
sichtlich hat Herbst diese Figur dem erwdhnten Stich des Meisters MZ
entlehnt.?! Doch ist ihm die Darstellung realistischer und iiberzeugender
gelungen als dem spitgotischen Graphiker. Man lernt an diesem Beispiel
deutlich die Qualititen des fortschrittlichen Renaissancekiinstlers ken-
nen. Der gewichtige Ritter erscheint violett-gelblich; von diesen Farben
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Vgl. den Kupferstich von A. Diirer, Der grosse Postreiter,
B. 81, um 1494/95. - Vergleichbare Narrenkopfe:
Randleiste in Th. Murners «Narrenbeschwerung»
(Hupfuff, Strassburg 1512), Abb. P. Kristeller, S. 62.

Von «Priigelknaben» spricht G. Riixner (1566, vgl. Anm.
10), fol. 162 verso: «das weder Griesswertel die zwischen
Seyln oder Briigelknecht mehr scheiden kundten».

Vgl. Anmerkung 6. Ferner: G. Hirth (vgl. Anm. 7), 1476
links (Holzschnitt eines unbekannten Meisters um 1515.)
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ist die Renndecke horizontal gestreift; die an Hermes erinnernden Fliigel
des Helms sind hellrot gefdrbt. Der imponierenden Haltung wegen wird
man an das Denkmal des Can Grande I della Scala in Verona erinnert.3?
Es ist nicht ausgeschlossen, dass die Erzdhlung von dhnlichen zeitgendssi-
schen Standbildern in Italien Herbsts Interpretation zu beeinflussen ver-
mochte.

Als Pendant zur Kapelle bilden Pfeifer und Trommler den Abschluss
nach rechts. Landsknechtischer Sitte geméss spielen sie zu Fuss
(Abb. 115). Als Vorbilder kommen Zeichnungen und Holzschnitte von
Urs Grafin Betracht.?? Der Pfeifer ist in elastisch geschwungener Position
von hinten gesehen, das Standbein links, das Spielbein rechts, das Instru-
ment — eine lange Holzfléte — waagrecht nach links haltend. Die typische
Tracht besteht aus einem geschlitzten roten Barett, gelbgriinem gestreif-
tem Wams mit gepufften und geschlitzten Armeln, blaugriinen Hosen,
seitlich abstehend das Schwert und die Scheide. Der Trommler, in schri-
ger Riickenansicht, tragt den Katzbalger im Kreuz. Die Rithrtrommel hilt
er sehr schrig, sein Kleid ist rot und schwarz gestreift; vom wohl blauen
Barett wiegt nach hinten eine breite Feder. Fiir Herbst und Baer bedeutete
dieses Musikantenpaar eine Reminiszenz an die mitgemachten oberita-
lienischen Feldziige von 1511 und 1512, bzw. 1513; der einzige militdrische
Anklang iibrigens auf der ganzen Tafel.3*

In der zweiten Bildschicht, die sich mit der ersten liickenlos verbindet,
bzw. verzahnt, werden durch Sturz und Brechen der Lanzen bereits ent-
schiedene Stechen geschildert. Gekdmpft wird mit der gekrénelten
Stange. Um einerseits das Eindringen in die Panzerung des Gegners zu
verhindern und andererseits das Brechen des Schaftes zu erleichtern,
lauft die Spitze in drei weit abstehende Zacken aus, das sogenannte
Kroénlein. Links haben sich die Ritter gegenseitig aus dem Sattel gehoben,
und eine Lanze ist «zerstochen» worden (Abb. 110). Die mit dem Krén-
lein ausgefochtenen Turniere hiessen «Stechen» oder «Gestech» (im
Gegensatz zu den «Rennen» mit der solideren spitzen Lanze)®®; im vorlie-
genden Fall, wo im Stechhelm mit der kleinen vor der Brust montierten
Stechtartsche und der Hourt (= bedeckter Fiirbug des Geliegers) tjostiert
wird, wickelt sich - nach der Terminologie des Triumphzugs Kaiser Maxi-
milians — ein «gmein teutsch Gestech» ab.3 Ob es sich dabei um ein
«Gestech im hohen Zeug» handelt, ist schwer zu entscheiden, da die bein-
schiitzenden grossen Fliigel des Sattelvordersteges nicht zu erkennen
sind.?” Es scheint eher der Stechsattel, so wie ihn Wendelin Boeheim (8.
642) abbildet, gebraucht zu werden.

Von links eilt ein Knecht in fleischfarbenem Wams mit Puffirmeln, die
Rechte hoch erhoben, seinem in Not geratenen Ritter zu Hilfe (Abb. 108,
110). Der Getroffene liegt der Linge nach riicklings auf dem Pferd, die
Hiifte noch im Sattel und die Fiisse in den Steigbiigeln. Dass die gelbliche

172

33

34

36

Es ist moglich, dass Herbst dieses oder ein vergleichbares
Standbild des 14. Jh. auf einem der von ihm mitge-
machten Feldziige selbst gesehen hat. — Vgl. Kupferstich
von A. Diirer, HIl. Georg, 1508, B. 54, und Diirers
«Freydal», Holzschnitt B. app. 36 (Ritter links). - Abb. bei
R. van Marle, Iconographie de I'art profane, Le Haye
1931, Titelbild.

E. Major und E. Gradmann, Urs Graf, Basel s. d., Taf. 5,
13, 34, 45, 87.— Trommler und Pfeifer als Paar sind auf
Landsknechtsbildern haufig. A. Diirer zeigt ein solches
Paar auf dem Fliigel des Jabachaltars, Kéln, Wallraf-
Richartz-Museum.

Am Pavierzug 1512 nahm Herbst teil, 1511 und 1513
(Schlacht von Novara) zog H. Baer nach Oberitalien
(Staatsarchiv Basel, Himmelzunft Bd. 3, fol. 211 recto;
Basler Biographien 1.72).

W. Boeheim (vgl. Anm. 12), S. 540 f.; C. Gurlitt (vgl. Anm.
2), S. 18 f. (verwechselt Rennen und Stechen wie auch E.
A. Gessler in ASA 33 (1933), S. 2 f.). - Die richtige Termi-
nologie ergibt sich aus den Holzschnitten zum
Triumphzug Kaiser Maximilians 1., wo alle Turniere mit
dem Kronlein als «Gestech», alle mit dem Scharfeisen als
«Rennen» bezeichnet sind (G. Hirth, Anmerkung 9).
Triumphzug Kaiser Maximilians I. (Abb. bei G. Hirth
1.199; bzw. von Hefner-Alteneck [vgl. Anm. 9], Taf. 16). -
W. Boeheim (vgl. Anm. 12), S. 551 ff. - Uber das Aussehen
und die Verwendung des Fiirbugs (= hourt), dem
Vorderteil des «Geliegers» siche W. Boeheim, S. 215 und
ASA 33 (1931), S. 17, 35.

E. A. Gessler in: ASA 33 (1931), S. 24; A. Bruckner (vgl.
Anm. 26), S. 29; W. Boeheim, S. 551; von Hefner-Alteneck
(vgl. Anm. 9), gedrucktes Vorwort, S. 2: «<Das hohe Zeug
besteht in einem Sattel mit erhthtem Sitze und einer
Vorwand, welche vorn aufwiirts bis an die Brust, abwiirts
bis zu den Fiissen reicht und so die ganze untere Hilfte
des Korpers schiitzt. Der Reiter wurde in ihm durch eine
um die Hiifte laufende Spange festgeschlossen, so dass er
nicht aus dem Sattel gehoben werden konnte.»



Abb. 115 Pfeifer und Trommler zu Fuss



Tartsche noch an der Brust haftet, zeigt an, dass der Stoss an einer anderen
Stelle erfolgt ist. Noch sieht man das durch zwei Locher gezogene Band,
das die Tartsche mit der Riistung verbindet.?® Auch den Riisthaken an der
Brust und den langen Rasthaken am Riicken nimmt man wahr. Mit
Brechscheibe und Griff hidngt die Stange noch am Sattel, der Vorderteil
mit dem Kronlein ist abgesplittert. Des Ritters rechter Arm liegt nach hin-
ten ausgestreckt tiber die Hiifte des Pferdes, gleichsam zum Zeichen volli-
ger Wehrlosigkeit. Vom vorderen Sattelsteg ausgehend hiangt unter dem
Hals des Pferdes das wohl mit Stroh gestopfte Fiirbugkissen (eine Art
Hourt oder Stechkissen), welches die Pferdebrust schiitzen soll.?¥ Das
halbmondférmige Ausriistungsstiick zeigt wie die Renndecke, der Ziigel-
behang und das Kopftuch eine senkrechte breite Streifung von Hellrot
und Blau. Den Pferdekopf deckt ein grosser iiber die Augen gehender
Rosskopf, den Hals das Schellenband. Statt des Knieblechs scheint das
Bein des Ritters nur durch geschobene Beintaschen und einen ledernen
Knieschoner (?) geschiitzt zu sein; die Beinlinge darunter sind rot. An
dem moglicherweise verletzten Kdampfer reitet ein jugendlich aussehen-
der barhduptiger Knecht mit gelblichgriinen weiten Armeln vorbei, am
ehesten ein Grieswirtel.

Dem Partner des Rot-Blauen ist es sichtlich noch schlimmer ergangen
(Abb. 108, 110). Er hingt mit den Beinen am Sattel kopfiiber nach unten.
Der Stechhelm beriihrt mit dem Scheitel den Boden, der rechte Arm
greift ins Leere, wihrend der linke sich am Sattelsteg festklammert.*? An
der Riistung mit den Schwebescheiben sitzt noch die blaue kleine Tart-
sche mit der gross gekniipften Halteschlaufe. Die Arme sind geharnischt,
die Beine nicht. Voll Unwillen wendet das Pferd seinen Kopf nach hinten.
Die noch intakte Lanze ist auf der Gegenseite des Pferdes hinunterge-
rutscht und kreuzt sich mit derjenigen des Gegners. Die Farben des
Gestiirzten sind nicht genau zu bestimmen. Senkrecht gestreift ist die
Renndecke, vielleicht von braun (oder fleischfarben) und kupfergriin
(oder blau). Hinter dem Pferd streckt ein Turnierknecht erschreckt die
Hénde in die Hohe; seine stark gepufften Armel sind dunkelblau und rot
gestreift.

Im mittleren Teil der Arena spielt sich ein zweiter Gang ab, aller Wahr-
scheinlichkeit nach ein Rennen, weil mit der grésseren Renntartsche und
im Schaller gefochten wird (Abb. 108, 111). Die Lanzenspitzen sind nicht
sichtbar. Der Vergleich mit einem Holzschnitt aus dem Triumphzug ergibt
die Bestimmung des Kampfes am ehesten als Schweif- oder Scharfrennen.*!
Die Tartsche muss dabei iiber den Kopf abgestochen und der Reiter abge-
stossen werden. Abspickmechanismus und Krippe fehlen, dafiir trigt der
Reiter einen Kinn und Mund bedeckenden, an der Brust fixierten «Bart».
In Frage kommt auch das sogenannte Anzogenrennen, bei dem die Tartsche
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38 W. Boeheim (vgl. Anm. 12), S. 537, Abb. 623.
39 W.Boeheim (vgl. Anm. 12), S. 551 ff., Abb. 643 auf S. 555.
40 Eine etwa vergleichbare Sturzstellung bei A. Diirer,

41

«Freydal-Holzschnitt» P. 288.

W. Boeheim (vgl. Anm. 12), S. 558 f. — von Hefner-
Alteneck (vgl. Anm. 9), Taf. 22 unten links; Triumphzug
Maximilians (Abb. bei G. Hirth 1.208). - Vgl. auch den
Holzschnitt von A. Diirer (B. app. 36, P.289) aus dem
«Freydal».



42 W. Boeheim, S. 560.

43 'W. Boeheim, S. 554; A. Bruckner (vgl. Anm. 26), S. 29;
Triumphzug Maximilians (Abb. bei G. Hirth 1.198). -
Gute Abb. eines Plankenstechens bei G. Riixner (1566,
vgl. Anm. 10), fol. 55 verso passim; G. Hirth 1L.476.

so an der Brust befestigt ist, dass sie nicht abfallen kann; so kommt es nur
auf des Abrennen an.%2

Der von rechts Anstiirmende hat den Partner bereits aus dem Sattel gerit-
ten und dabei seine Lanze «verstochen», d. h. gebrochen. Der nach hin-
ten riicklings iiber das Pferd Geworfene wird von einem rot-blaugriin
gestreiften Knecht in gebiickter Stellung aufgehoben. Der rechte Fuss
hingt noch im Steigbiigel. Sehr betont erscheint der gepuffte, mehrfach
geschlitzte halblange Armel des Ritters, von den gewechselten Farben
Hellrot und Blaugriin. Ausser dem Knieblech und dem Schellenband des
Pferdes ist hier das meiste mehr zu erahnen als wirklich zu sehen, da die
Farben verschwunden sind. Renndecke und Brusttartsche zeigten magli-
cherweise dunkelblaue oder blaugriine Farbe. Die Stange liegt unverletzt
in der Gegenrichtung am Boden.

Der noch zu Pferd sitzende siegreiche Gegner hat seine Lanze gebrochen
und hilt den Stumpf schrig nach oben; Nase und Wange streckt er aus der
Liicke zwischen Tartsche und Helm (Abb. 111). Sein Pferd ist mit einer
blauen, dreifach in Gold gerinderten Renndecke verhingt, Ziigeltuch,
Hosen und Armel sind rot. Der Schaller scheint der Zier zu entbehren;
die Tartsche ist mit einem ebenfalls blauen Tuch bedeckt. Am Stirnblech
des Pferdes sitzt eine zentrale Schwebescheibe. Von hinten reitet ein hell-
rot violett gekleideter Edelmann mit Federbarett hinzu, den Arm wie Ein-
halt gebietend nach vorn gestreckt. Als einzige der vorkommenden Per-
sonen trigt er einen weissen Umlegekragen, die Hosen sind griin, die
dunkle Satteldecke ist rot gesdumt. In Anbetracht der gepflegten Aufma-
chung und der anders gearteten Tracht darf man hier auf einen chargier-
ten Grieswirtel, einen Schiedsrichter in den Schranken, schliessen. Ganz
rechts aussen (Abb. 111) schafft ein Knecht in Griin eine gebrochene
Stange und eine grosse Brusttartsche mit Tuch von violett-gelblicher Strei-
fung aus dem Kampffeld; es diirfte nach den Farben die Tartsche des col-
leoniartigen Ritters rechts aussen sein. Das Umfassen der Waffen mit den
Armen ist vorziiglich beobachtet. Der Knecht ist beritten und mit einem
Seitengewehr bewaffnet, ohne Kopfbedeckung (die Miitze mit Feder
héngt scheinbar am Riicken).

Im obersten Abschnitt des Turnierbildes wird man Zeuge eines Lanzenbre-
chens iiber die «Palia» oder das «Dill» (Diele, Schranke), eines sog. welschen
Gestechs mit dem Kronlein*® (Abb. 108, 111). Da das Sattelzeug nicht
besonders auffillt, wird hier nicht im «hohen Zeug» geritten, d. h. im
bedeutend erhohten Sattel mit weit nach unten und der Seite auslanden-
dem vorderen Steg. Ziel der Stosse ist beim Stechen iibers Dill eine
besonders kleine, vor der linken Schulter befestigte Tartsche. Den Rittern
fehlen die Kniebleche, denn die Knie werden durch die gut pferdehohe
Trennwand geschiitzt. Dafiir tragen die Kémpfer den glockenformig rund
um die Sattelpartie fallenden Waffenrock, den Kursit. Die Pferde schiitzt
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ein Rosskopf mit Schwebescheibe und Augendffnungen. Obwohl die
Planke die obere Begrenzung des Turnierfeldes bildet, bewegen sich dar-
iiber, auf dem schwarzen Grund des Krimerfeldes, mehrere zum Turnier
gehtrende Personen. An den Enden des Dills steht je ein Ritter zum nich-
sten Gang bereit, wihrend an seinen Seiten ein welsch Gestech eben ablduft.
Vom links aussen wartenden Ritter sieht man den Stechhelm, dessen Nei-
gung nach vorn dem Trdger bessere Sicht erméglicht. Noch fehlt im
geharnischten Arm die Stange. Die Tartsche ist blau wie auch der mit
einem Zipfel um die Henze geschlungene und iiber den Hinterteil des
Pferdes gebreitete Waffenrock. Den Ritter am anderen, rechten Plan-
kenende sieht man von hinten (Abb. 113). Seine gerippte und versilberte
Riistung zeichnet sich als besonders wertvoll aus. Der Waffenrock ist
griin, die Pferdedecke, durch die der Schweif wie iiblich durchtritt, rot.
Der Kampfiiber die Planke istim Moment des Aufpralls der Stangen fest-
gehalten. Der Ritter hinter der Wand bricht an der Tartsche des Vorderen
die Lanze, und dieser trifft gleichzeitig die Brechscheibe des Hinteren.
Das Dill ist so hoch, dass man von dem dahinter Agierenden nur gerade
den Stechhelm mit der schmalen Feder, die Achsel, die Brechscheibe und
die kleine blaue Tartsche sieht.** Pracht- und wiirdevoll wirkt der diesseits
kdmpfende Ritter, unzweifelhaft die Hauptperson des ganzen Turniers
(Abb. 116). Auf seinem Stechhelm sitzen als Zimier zwei Helm- oder
Adelskronen®’, aus denen, flach nach hinten gebogen, zwei gekriimmte
lange Horner wachsen. Uber dem Sehschlitz des Helms scheint zudem
ein kleines Metallwappen befestigt zu sein. Diese Auszeichnungen deuten
darauf hin, dass Herbst hier einen'Adeligen von hohem Rang und Namen
ins Bild brachte. Vom Sattel ist nur der vordere Sattelsteg sichtbar, in der
Form eines kopfstehenden Dreiecks. Aus Brokat von schwarzer Grund-
farbe und einem roten Saum bestehen der schwere Waffenrock, die Renn-
decke und das Ziigeltuch. Die Halspartie des Pferdes erscheint dagegen
rot und blau gestreift. Der hochgestellte Reiter dominiert das Bildfeld
nicht nur durch Kleinod und Kleidung, sondern auch durch die zentrale
Plazierung im Bild; er ist als einziger vollkommen frei gestellt und zudem,
statisch wirkend, unberiihrt gegeben. Der Abstand zu seinem Umfeld fallt
um so mehr auf, als dieses einen sehr bewegten, verworrenen Eindruck
erweckt. Untadeliger Sitz und Verhaltenheit in der Bewegung verraten
ausserdem den Meister, womit sich neben der rdumlichen auch die per-
sonliche Distanz abzeichnet. Das Schwarz der Decken wirkt im Vergleich
zur bunten Vielfalt der iibrigen Turnierer ungemein edel.

Jenseits der Palia besorgen fiinf Knechte und Knappen den Lanzennach-
schub. Je nach der Turnierart konnte der Verbrauch an Lanzen sehr
betréchtlich sein. In einem Brief schreibt Kaiser Maximilian iiber seine
Mitwirkung an einem Welschen Gestech: «Ich hab das pest gethan, wann
ich hab viii (8) stechholz zerstossen.»*® Von links trégt ein berittener
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Vgl. die sehr dhnliche Darstellung eines Stechens hinter
dem Dill bei G. Hirth 1.476.

Wappenfibel (vgl. Anm. 10, 15. Auflage), S. 90, 93.
Nach W. Boeheim (vgl. Anm. 12), S. 554 (Brief Kaiser
Maximilians I. an Sigmund von Priischenk vom 4. Fe-
bruar 1478).



Abb. 116 Die zentrale Figur des Turniers Abb. 117 Page besorgt den Lanzennachschub



Knecht in gelblich-griinem Wams und rot-weissem Barett eine Stange auf
der Schulter herbei (Abb. 110). Vom senkrecht aufgestellten Lanzenarse-
nal nimmt ein rot gekleideter Knappe eine gekronelte Stange an sich
(Abb. 117). Rechts tragen ein hellgriiner berittener und ein weiterer
Knappe zu Fuss Lanzen auf den Schultern, wihrend die Titigkeit eines
kleinen blau gekleideten Kndbchens nicht zu bestimmen ist. Das Dill
selbst ist braun und — im Widerspruch zu Jaspers Stich - ohne irgendwel-
che Struktur. .

Direkte Vorbilder fiir die Turnierszene zu nennen fillt schwer. Ausser
dem erwéhnten Stich des Meisters MZ und den Diirer-Holzschnitten zum
«Freydal»® haben sich kaum feste Bezugspunkte ergeben. Die Turnier-
blatter im Triumphzug Kaiser Maximilians von Hans Burgkmair, auf die
verschiedentlich verwiesen wurde’, sind erst nach 1515, wohl im
Anschluss an die Miniaturen im «Freydal», ausgefiihrt worden. Einfliisse
der Kunst des Urs Graf®3, des Basler Zeitgenossen von Hans Herbst, und
des Lucas Cranach?” sind nicht von der Hand zu weisen. Bei den Schalks-
narren diirften die beiden Moriskentinze des Israel van Meckenem, evtl.
auch jener des Monogrammisten HL ideenspendend gewirkt haben.*’
Die vier bekannten Turnierholzschnitte von Lucas Cranach haben im
Figiirlichen, zum Beispiel fiir die vom Pferd geglittenen Ritter, abgeférbt.
Hier wie anderswo brachte Herbst bei der Erinnerung an bestehende
Druckgraphik sein eigenes Temperament zum Spielen. Villig seine ei-
gene Leistung ist die Bildkomposition. Der klare, parallel gefiihrte Auf-
bau wird — wohl bewusst — durch die bewegte Vielfalt der Details iiber-
tont. Ein griindliches Studium der verschiedenen zu seiner Zeit geiibten
Turnierformen muss man annehmen; wegleitend waren hier die erwéihn-
ten Turnierbiicher, aber mindestens ebensosehr die Beobachtung wirk-
lich abgehaltener Turniere. Die Vermischung von Archetypen, Bildvor-
lagen, Erlebnissen und Erfindung erweist sich als ein wesentliches Cha-
rakteristikum von Herbsts Kunst. Das Turnier ist eine sehr kunstvolle
Synthese aus den vier genannten Elementen. Nicht zu iibersehen ist die
Farbigkeit der Darstellung, wie sie aus der heraldischen Durchdringung
des ganzen Turnierwesens folgerichtig herauswichst. Man ist imstande,
gewisse Gruppen zusammengehoriger Personen anhand der Farben von
Tracht und Riistung zu ermitteln. Nicht ausgeschlossen, dass bei einer
grundlegenden Untersuchung der verwendeten Helmzierden und Klei-
derfarben?® die Bestimmung einzelner Turnierteilnehmer méglich wiirde.
Die Prizision in der Detailschilderung ldsst diese Ansicht nicht ganz un-
gerechtfertigt erscheinen. Doch wo sich Phantasie und Wirklichkeit
ergdnzen, ist es schwer, Konkretes zu erkennen und zu tiberpriifen; dies
um so mehr, als man hier nicht wissen kann, wozu sich Herbst mehr hin-
gezogen fithlte, zur Idee oder zur Realitit.
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Lehrs 512, 617. Abb. im Katalog der Gedichtnisaus-
stellung «Israel van Meckenem», Kéln 1954, Abb. 2, 28. -
Monogrammist HL: Abb. bei M. Geisberg, Bilder-
Katalog, Nr. 898. — Antonj Glaser 1520: Kdm Basel-Stadt
1.505, Abb. 388.

Mit Absicht wurde in diesem Kapitel auf die Bestimmung
der Farben Wert gelegt. Uber die Palette von Hans Herbst
siche S.69 f, 181. Da die Pigmente eine mitunter
besondere Farbwirkung haben, wurde hier lediglich mit
den iiblichen Farbbezeichnungen operiert.



Der Stil des Kiinstlers der Tischplatte

Die Beurteilung des Stils erstreckt sich sowohl auf die kiinstlerische Aus-
drucks- und Gestaltungsweise als auch auf die bei der Malerei zur Anwen-
dung gelangte Technik.

Die kiinstlerische Wertung muss gleichzeitig vom Ganzen und vom Ein-
zelnen ausgehen: unter dem Ganzen sind Komposition und Ideengehalt
zu verstehen, unter dem Einzelnen das Figiirliche, die Details. Es wird bei
beiden nach Quellen und méglichen Inspirationen zu suchen sein. Ohne
Zweifel besteht das Grosse und Erstaunliche im iiberzeugenden Vortrag
des auf genormte Felder verteilten und doch zur optischen Einheit zusam-
mengebundenen Themas von profanem Inhalt. Die nahtlose Aneinan-
derfiigung und zugleich die klare gegenseitige Abgrenzung der sechs ver-
schiedenen Szenen ist eine kiinstlerische Leistung, die ihresgleichen in
dieser Zeit sucht.

Abwechslung und Unbeschwertheit entstehen durch die Verschiedenheit
des Kompositionsprinzips: jedes Feld ist innerlich anders aufgebaut. Bei
Nemo herrscht eine reine Streuung von Gegenstinden, beim Krimer
werden durch die Affen einzelne Gruppen gebildet. Der Fischfang ordnet
sich in einer Schlangenlinie oder einem Miander, die Jagd strebt vom
Zentrum aus nach rechts und links auseinander. Der Vogelfang konzen-
triert sich im Reiterpaar, und das mit zwei ungleichwertigen Nebenszenen
ausgestattete Turnier befolgt einen iibereinander geschichteten Parallelis-
mus mit Betonung der Mitte.

Der Tisch nimmt in der Geschichte der gleichartigen Objekte eine beson-
dere Stellung ein. Das heisst nicht, dass der Kiinstler sein Werk génzlich
ohne Vorbild geschaffen habe. Es ist durchaus méglich, dass er sich an
dhnliche, ihm bekannte Tische angelehnt hat. Diese sind jedoch nicht
erhalten, weshalb es schwerfillt, die Originalitit der Schépfung genau zu
bestimmen. Man wird der Wahrheit am nichsten kommen, wenn man
sagt, Hans Herbst habe hier ein bedeutendes Werk in einer Kunstgattung
vollendet, die sich nur iiber relativ kurze Zeit in Mode hielt. Wie ausge-
fiihrt wurde, kennt man nur eine dltere profane Tischplatte vergleichbarer
Art, jene in Wien (um 1500). Diese ist thematisch drmer, ihre Komposi-
tion nimmt aber bereits das von Herbst angewendete Einteilungsschema
vorweg. Man hat Grund zur Annahme, der Basler Meister habe von Hans
Baer den Auftrag erhalten, etwas Neues und Zeitgemisses zu leisten. Er
bemiihte sich, diesem Wunsch zu entsprechen, indem er — ohne sich als
Avantgardist zu gebdrden — das bereits als modisch Angesehene weiter
entwickelte. B

Eine spezielle Begabung offenbart sich in der Art, wie er die Ubersicht-
lichkeit der subtil und mit Bedacht ausgebreiteten Vielfalt verschleiert,
eine Methode, die man zum Beispiel beim jiingeren Holbein gar nicht fin-
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den kann. Ordnung unordentlich in Erscheinung treten zu lassen, ent-
spricht seiner kiinstlerischen Absicht. Das mithsam erarbeitete und fest
gefiigte Geriist der schopferischen Leistung soll vom Eindruck einer un-
beschwerten Zufélligkeit der Anordnung tiberdeckt werden. Die dusserli-
che Verunklarung der Ordnung wird zum Teil durch die fliessenden
Uberginge zwischen den Teilbildern erreicht. Herbst scheut sich nicht,
einzelne Gegenstinde weit in den Bereich der Nachbarfelder zu plazie-
ren. Mit diesem Vorgehen bringt er die Strukturlinien eindrucksméssig
zum Verschwinden. Das Lineare der Komposition wird mit malerischen
Mitteln tiberwunden.

Ein Hauptmerkmal des Herbstischen Stils iiberhaupt ist die Vorherrschaft
des Malerischen und die bewusste Verdringung des Graphischen. Herbst
denkt in Farben, Schatten und Lichtern; die Linie, der Kontur fehlt in
dem Gemailde fast ganz. Das erklart vielleicht, weshalb von ihm keine
Zeichnungen nachgewiesen sind. Was er auf der Tischplatte als Linie ver-
standen haben will, wird stets durch Licht und Schatten sinnfillig
gemacht; man findet keine eigentliche ausgezogene Linie. Die Linie als
abstraktes Ordnungselement hat in seiner Malerei keinen Platz, in einer
Malerei, die — wie die Wirklichkeit — nur aus Farbimpressionen besteht.
‘Wer den Jasperschen Stich mehr studiert als das Original, gewinnt einen
vollstindig falschen Eindruck des Malwerks. Der Stich in seinem linearen
Aufbau kann lediglich den Inhalt des Gemaildes wiedergeben, niemals
seine Atmosphare.

Geht man vom Kompositionellen zum Inhaltlichen iiber, so zeigt sich
Herbsts Verbundenheit mit volksnahen profanen Themen. Er trigt diese
sehr natiirlich und doch persénlich vor. Selbst wenn man annimmt, er
habe nur das gemalt, was ihm aufgetragen worden sei, spiegelt die Male-
rei seine eigenen kiinstlerischen Interessen wider.

Die vorkommenden Figuren erscheinen bieder und volkstiimlich, sie zei-
gen mannigfaltige und genau beobachtete Bewegungen. Sie sind Vertre-
ter einer kleinteiligen, fast médrchenhaft anmutenden Welt. Doch fehit
ihnen nicht die Kraft und Natiirlichkeit wirklicher Kreaturen. Virtuos ist
der vielfdltige Wechsel in Position und Gewand. Als Altar- und Heiligen-
maler spielt Herbst eine reiche Erfahrung im Legen und Fallen der Falten
aus. Man ahnt auch die Nachbarschaft der Altarplastik. Ein leichter Zug
ins Groteske ist nicht zu iibersehen, doch ist die Verwurzelung in der rea-
len Wirklichkeit immer bestimmend. Typisch die ausgreifenden Armhal-
tungen; vielfach ist ein Arm oder eine Hand ausgestreckt oder erhoben.
Die Kopfe sind kurzhalsig und die Kérper gedrungen. Typisch ferner die
von der Hiifte ausgehenden Korperdrehungen, ferner die Anwendung
der Schrigansicht von hinten. Mehrfach hingewiesen wurde schon auf
die in vollem Lauf begriffenen Figuren. Sie zeigen stark angewinkelte, in
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halber Hakenkreuzform sich abrollende Beine. Der schwere, massig wir-
kende Schritt und die vorniibergeneigte Gehstellung ist daneben ein
herbstisches Stilmerkmal par excellence. Man wird an die holbeinischen
und baldungschen Putten erinnert, von denen man auf der Tischplatte
selbst ja in Form der beiden steckenpferdreitenden Knibchen spre-
chende Beispiele vorfindet.

Die Gesichter sind trotz der miniaturhaften Malerei sehr differenziert aus-
gefiihrt, und doch sind sie sich alle verwandt. Es herrscht bei den ménn-
lichen Personen ein jugendlich anmutender Boxertyp vor mit kleinem
Mund, eher flacher Nase, fleischiger Stirn und glattem strihnigem Haar.
Die Delikatesse der Malerei driickt sich in den kleinen, aber ausdrucks-
starken Kopfen fast am besten aus. Der Schritt zur Buchmalerei ist nicht
weit, und man hat allen Grund, Herbsts Tatigkeit auch in dieser Sparte fiir
gegeben zu halten.

Die grosse Feinheit der Malerei bestitigt sich auch im technologischen
Befund. Eine reiche Erfahrung in der Anwendung aller moglichen Mittel
der Holztafelmalerei tut sich kund. Ublich ist die mehrschichtige Kreide-
grundierung. Direkt auf der Grundierung liegt eine schwarz-graue
Grundfarbe auf, auf welche die weisse Vorzeichnung ausgefiihrt wurde.
Diese Vorzeichnung geht, soweit festzustellen ist, nicht sehr ins Detail.
Die einzelnen Figuren scheinen weitgehend in Primamalerei und aus-
schliesslich in Ol ausgefiihrt zu sein. Der Farbauftrag wirkt nirgends
pastos, er ist eher diinn und doch kompakt. Alle Pigmente sind ausser-
ordentlich fein gerieben. Die feine Wirkung der herbstischen Malerei
scheint zu einem guten Teil auf der subtilen Zubereitung der Farben zu
beruhen.

Die Palette setzt sich hauptsédchlich aus den Primérfarben zusammen,
Mischténe werden selten verwendet und erscheinen im optischen Ein-
druck als unwesentlich. Neben Gold und Silber (Wappen im Zentrum
und Miinzen) kommen nur wenig Farben zur Verwendung: Bleiweiss,
Ocker (Terra di Siena), Eisenoxyd (rotes Hdmatit), Bleioxyd bzw. Blei-
glitte (gelb), Zinnober, Griinspan (hellgriin), Kupferresinat (blaugriin),
Ultramarin, Azurit. Am besten erhalten haben sich Weiss, Rot und Gelb.
Die Blaupigmente sind nur noch teilweise festzustellen, ebenfalls das
echte Griin. Von massgebender Bedeutung ist der dunkle Grund, wohl
eine kohlenstoffartige Farbe (kein Bitumen). An Mischténen fallen vor
allem auf ein fleischfarbener Ton (von Hellrot bis Rosa) und ein Hellgriin
(bis Gelb), vermutlich hauptsichlich aus Bleiglitte bestehend. Die Bunt-
farbigkeit in der Kleidung, wobei rote Hosen und Barette und gelbgriine
Wamse besonders auffallen, wirkt betont einfach und frohlich.

Die das Detail pflegende Manier konnte Herbst am ehesten in Augsburg
gelernt haben. Eine Beziehung zum Atelier von Hans Holbein dem Alte-
ren darf angenommen werden. Nicht umsonst ist auch das malerische
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Werk Hans Holbeins d. J. materiell und figiirlich (nicht aber in Komposi-
tion und Temperament) demjenigen von Hans Herbst nahestehend. Zu
Baldung und Griinewald ergibt sich kaum eine Verbindung, eher noch
zum Frithwerk Diirers, wovon Herbst zwar schwerlich je ein Original
gesehen haben konnte. Von der spétmittelalterlichen Art Schongauers hat
er sich um 1515 schon fast ganz geltst. Die fortgeschrittene italienische
Renaissancemalerei, so wie er sie in der Lombardei anlisslich seiner Teil-
nahme am Pavierzug (1513) vermutlich erlebte, scheint sich in seinem
Werk wenigstens andeutungsweise niedergeschlagen zu haben. Werke
von Ambrogio Borgognone kommen als Bezugspunkte in Frage. Hans
Herbst hat wie Hans Holbein d. A. die Spatgotik weitgehend iiberwun-
den. Das von ihm in seiner Jugend iibernommene Erbe kann er jedoch
nicht vollig leugnen, und er ist deshalb als ein zwischen den Zeiten sich
bewegender deutscher Meister zu betrachten.

Hans Herbst und die Randzeichnungen zum
«Lob der Torheit»

Man hat Anlass, sich zu iiberlegen, inwieweit sich Hans Herbst an dem im
humanistischen Basel sehr bedeutenden Buchdruck als Graphiker betei-
ligt hat. Die glanzvolle Periode der Holzschnittillustrationen, wie sie die
Basler Publizistik schon vor 1500, aber besonders danach und im Jahr-
zehnt von 1516 bis 1526 auszeichnet, wurde wohl nicht nur von einzelnen
namhaft gewordenen Kiinstlerpersonlichkeiten getragen, sondern auch
von anderen, unbekannt gebliebenen, die sich in dieser Zeit in Basel
befunden haben. Es ist fast undenkbar, dass Herbst hier abseits gestanden
sei. Er zéhlte zu den angesehenen Malern der Stadt (Abb. 118a), durfte
sich zum gebildeten Teil der Bevolkerung rechnen, pflegte Beziehungen
zu den Stadtbehérden und den Stiften, vielleicht auch zur Universitit; er
erzog seinen Sohn in einer dem humanistischen Bildungsideal angemes-
senen Weise. Oporin (Abb. 118b) wurde von 1541 an einer der bedeutend-
sten Drucker der Rheinstadt! und in vierter Ehe der Mann von Basilius
Amerbachs Tochter Faustina Iselin.

Um den moglichen Anteil Herbsts an der Produktion von Buchholz-
schnitten zwischen 1500 und 1525 zu bestimmen, wire die gesamte dama-
lige Buchillustration in bezug auf die fiir ihn anhand der Tischplatte fest-
gestellten Stilkriterien zu untersuchen. Diese immense Arbeit konnte nur
teilweise durchgefiihrt werden.? Erschwerend tritt der Umstand hinzu,
dass die Kunst von Hans Herbst, wie sie der Tisch ausweist, verwandt mit
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1 Johannes Oporinus (Herbster), geb. Basel 25.1.1507, gest.

Basel 6.6.1568. - Lit.: M. Steinmann, Johannes Oporinus,
Basler Beitrige zur Geschichtswissenschaft 105, Basel
1967.

Dr. Frank Hieronymus von der Universititsbibliothek
Basel sei in diesem Zusammenhang fiir wertvolle Rat-
schlige und manche Hilfe bestens gedankt. Benutzt
wurde sein hektographierter Ausstellungskatalog: «Ober-
rheinische Buchillustration, Inkunabelholzschnitte aus
den Bestinden der Universititsbibliothek» (Mai-Juli
1972) und Teile des Katalogs «Oberrheinische Buchillu-
strati)on 2, Basler Buchillustration 1500-1545» (Médrz—Juni
1984).



Abb. 118a Angebliches Bildnis des Hans
Herbst. Ambrosius Holbein zugeschrieben,
1516 (Offentliche Kunstsammlung Basel,
Inv. Nr. 293, Depositum der Gottfried Kel-
ler-Stiftung)

Abb. 118b  Bildnis des Johannes Oporin, Sohn
des Malers Hans Herbst, gemalt von Hans Bock
d.A., 1567 (Offentliche Kunstsammlung Basel,
Inv. Nr. 1902)
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derjenigen von Ambrosius und Hans Holbein dem Jiingeren ist, denen
bekanntlich der beste Teil der Holzschnitte von 1516 an zugewiesen wird.
Es geht deshalb einmal darum, das zu untersuchen, was man diesen bei-
den Meistern — nach der bestehenden Meinung (die mitunter eine
schwankende ist) — zurechnet. Ein hypothetisches (Euvre Herbsts im
Buchholzschnitt zu kreieren, gelingt nur mit Miihe, da hierzu die n6tigen
Grundlagen und Vergleichsbeispiele fehlen. Hier Thesen nur mit Wahr-
scheinlichkeitswert aufzustellen, ist ein in jeder Beziehung fragwiirdiges
und auch undankbares Unterfangen; wir nehmen davon im jetzigen Zeit-
punkt Abstand.

Am besten zum Problem hat sich bisher Hans Koegler (1874-1950) ge&us-
sert. Ohne einen festen Anhaltspunkt zu besitzen, erspiirte er gleichsam
den Stil des Meisters der Tischplatte und wies ihm in bedingter Weise in
seinem Artikel in Thieme-Beckers Kiinstler-Lexikon eine ganze Anzahl
von Holzschnitten zu; zudem glaubte er, ihn in der sogenannten 3. Hand
der Randzeichnungen zu des Erasmus Lob der Torheit wahrzunehmen.?
Diese Vermutung ist so bedeutend, dass ihr gleichsam stellvertretend fiir
mehreres anderes hier eine eingehende Betrachtung gewidmet werden
soll.

Von den 82 Federzeichnungen in einem Exemplar der von Gerhard
Lister kommentierten zweiten Frobenausgabe des Erasmischen Lobs der
Torheit, erschienen in Basel im Mérz 1515, nimmt man seit 1578 an, sie
seien grosstenteils von Hans Holbein dem Jiingeren ausgefiihrt worden.
Basilius Amerbach, der sich die Aufgabe gesetzt hatte, das verstreute
Werk der Briidder Holbein zu sammeln, liess durch den Maler Jakob Clau-
ser in Miilhausen nach dem Biichlein Umschau halten, wohin dieses
offenbar durch den Adoptivsohn des urspriinglichen Besitzers, des aus
Luzern gebiirtigen Theologen Oswald Myconius, gelangt war.? 1586 trug
es Amerbach als eines von «H. Holbeins genuina» am Ende des letzten
und sorgfiltigsten Inventars seiner Sammlung ein.? Diese wurde 1662 von
der Stadt Basel angekauft und von da an 6ffentlich ausgestellt.*

Der Agent Amerbachs, Jakob Clauser, stellte schon bei der ersten Durch-
sicht seines erspdhten, wenn auch noch nicht erlegten Jagdobjektes, 1578
in Miilhausen, fest: «sind fil gutter Holbeinischer grisner boslin darin fil
gutz lacherlich ding vnd gutt zu khennen daz der holbein selbs mitt syner
Hand grissen vnd aber vnderwylen ein anderer auch daryn geflicktt.»® Es
fiel also schon ihm die Ungleichheit der Manier und der Qualitit auf, und
er schloss auf zwei verschiedene Hinde.

Die Meinung iiber den effektiven Anteil von Hans Holbein dem Jiinge-
ren an den Randzeichnungen geht seit eh und je auseinander. In der
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1

o

Thieme-Becker 16.452 (rechts).

Kupferstichkabinett der Offentlichen Kunstsammlung
Basel, Inv. Nr. 1662.1666. — Faksimileausgabe hg. von
H. A. Schmid (Verlag von Henning Oppermann, Basel
1931); eine ebensolche hg. von Hanspeter Landolt
(Editions du  Bibliophile Lausanne/Union Latine
d’Editions Paris, 1966), — Titel der Begleitschrift «Etude
faite... sur I’édition de 1515 de I’Eloge de la Folie illustré
par Holbein...». — Der Basler Originalband enthilt neben
dem Lob der Torheit von Erasmus cine Anthologie von
Seneca, Synesius Cyrenensis und Erasmus (Mirz 1515,
vorgebunden) sowie die «Opuscula Plutarchi» in der lat.
Ubersetzung des Erasmus (August 1514, nachgebunden).
Oswald Myconius, deutsch Geisshiisler, geb. Luzern
1488, gest. Basel 14.10.1552. — Lit.: Rud. Thommen,
Geschichte der Universitit Basel 1532-1632, Basel 1889,
S. 102 ff.; H. A. Schmid, Erasmi Roterodami Encomium
Moriae, Basel 1931, S. 17-20. - Myconius trug sich auf
dem ersten Haupttitelblatt des Basler Bandes als Besitzer
ein: «Est osualdo Molitoris./Lucerni.»

P. Ganz und Emil Major, Die Entstehung des Amerbach’-
schen Kunstkabinets und die Amerbach’schen Inventare,
Basel 1907, S. 54: «Moria Erasmi hin vnd wider mit
figurlin. Ein buchlin dorin by 85 stiicklin gerissen.»
Festschrift zur Eréffnung des Kunstmuseums Basel, Basel
1936, S. 27 ff. (Otto Fischer).

Vgl. Anmerkung 3 (P. Ganz und Emil Major 1907), S. 23;
H. A. Schmid 1931 (vgl. Anmerkung 2), S. 82. Brief von
J. Clauser an Basilius Amerbach, s. d. [wohl Anfang
September 1578].



12

Charles Patin, Vita Joannis, pictoris Basiliensis, in:
«Morias Encomion Stultitiae Laus Des. Erasmi Rot.»,
Basileae Typis Genathianis, 1676 [nach Zeichnungen von
Wilhelm Stettler (vgl. SKL II1.249) radiert von Caspar
Merian].

Alfred Woltmann, Holbein und seine Zeit, 1. Bd. 2. Ausg.,
Leipzig 1874, S. 126.

H. A. Schmid (vgl. Anmerkung 2), S. 63 f., auch S. 43.
ebenda, S. 68-69; vgl. auch «Die Malerfamilie Holbein in
Basel», Ausstellungskatalog Kunstmuseum Basel, 1960,
S: 217,

Willy Hes, Ambrosius Holbein, Studien zur deutschen
Kunstgeschichte 145, Strassburg 1911, S. 90-94, 161-163.
P. Ganz, Die Handzeichnungen Hans Holbeins d. J,,
Kritischer Katalog, Berlin 1937, S. 88.

Vgl. Anmerkung 10, S. 91.

12a Thieme-Becker 16.452 (rechts).

ersten von Charles Patin in Basel bei Genath 1676 herausgegebenen Aus-
gabe mit Faksimiles der gezeichneten Glossen® wird alles kommentarlos
dem jiingeren Holbein zugewiesen. Woltmann, der 1874/76 in der 2. Auf-
lage seiner Holbein-Monographie die Randzeichnungen ausfiihrlich wiir-
digt, nennt sie: «Vielfach ungleich in der Behandlung, man sieht ihnen
die Schnelligkeit der Herstellung an.»” Doch hat er keine Zweifel, sie alle
Hans zu geben. Fast dasselbe tat 1931 nochmals H. A. Schmid mit subti-
len Argumenten in seinem Kommentar zum Faksimile des Lobs der Tor-
heit. Er legte dar, dass die Eiligkeit und der verschiedene Zeitaufwand, die
Ungleichheit von Feder und Tinte und auch spitere Beifiigungen schuld
seien am ungleichen Eindruck der Zeichnungen; Charakter und Stil-
merkmale blieben durchgéingig dieselben.® Nur ein Blatt, Esel und Haf-
ner (Nr. 55), lehnte er ganz ab («Mitwirkung eines kleinen Unbekann-
ten»). Zur Frage, ob auch Ambrosius sich beteiligt habe, stellte er sich
negativ, zog aber immerhin bei drei Bildern dessen Autorschaft in Erwé-
gung (Nr. 10, 43, 52).9 Als Gegenextrem vertraten Willy Hes in seiner
Arbeit iiber Ambrosius (1911)!° und Paul Ganz im Kritischen Katalog der
Handzeichnungen Hans Holbeins d. J. (1937)!! die Ansicht, es seien vier
Hinde beteiligt gewesen. Wie unsicher sie in der Zuweisung an diese vier
Hénde waren, belegt der Umstand, dass sie in 31 Féllen unterschiedlich
urteilten. Die Mehrzahl der mit braun gewordener Galldpfeltinte ausge-
filhrten Zeichnungen verteilten Hes und Ganz unterschiedlich auf zwei
Hinde, «deren Erfindungsgabe [nach Ganz] bescheidener und deren
Zeichnung grober, dem gleichzeitigen Holzschnittstil nahestehend» sei.l”
Inwiefern sich die beiden Hinde voneinander unterscheiden, wurde von
Hes nur mit «kleinen, doch nicht zufélligen Unterschieden in der Schraf-
fur»'?, von Ganz iiberhaupt nicht erklirt. Den Hauptteil, 52 (resp. 51 bei
Hes) der 82 Zeichnungen, verteilten sie unter Ambrosius und den jiinge-
ren Hans, wobei — wiederum nach Ganz - die plastische Klarheit als Kri-
terium fiir Hans, die malerische Wirkung fiir Ambrosius als Mass genom-
men wurden. Hans Koegler dachte bei der «3. Hand», d. h. jenen zwei
holbeinfremden Zeichnern von Hes und Ganz, an Hans Herbst.122 Lisst
sich das verantworten? Die Versuchung, Hans Koegler — dem in dieser
Materie wohl massgebendsten Urteiler — zuzustimmen, ist gross, doch bin
ich trotzdem geneigt, ihm nur partiell und in differenzierter Weise Gefolg-
schaft zu leisten.

Vorerst ist festzuhalten, dass die Zuweisung der Randzeichnungen an
Hans oder Ambrosius Holbein sich nicht auf archivalische Angaben
stiitzt, dass sie von Anfang an das Ergebnis stilistischer Bewertung gewe-
sen ist. Es ist verstindlich, dass die Qualitit und Originalitit fiir die
betreffende Zeit zuerst mit dem jungen, damals eben nach Basel gekom-
menen Hans Holbein in Verbindung gebracht worden sind. Im Biichlein
selbst kommt das Wort Holbein nur einmal vor, beim Bild des Zechers
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mit seinem Weibchen (Nr. 66). Hes wollte in Analogie an einen im Band
auf einem Leerblatt von Myconius kopierten Erasmusbrief (an Urbanus
Rhegius vom 7. Mirz 1516) den Schriftzug des Myconius erkennen.!s Das
trifft nicht zu, denn die Schrift deutet auf das 17. Jahrhundert; es handelt
sich bei dem Eintrag um eine sehr viel spitere Beifiigung, vielleicht eines
Besuchers im Haus zur Miicke, wo die Stadt Basel seit 1671 die Amer-
bachsammlung und damit auch den illustrierten Band mit dem «Lob der
Torheit» 6ffentlich zeigte.!

Wenn man nach Vergleichswerken im standardisierten Werk der Briider
Holbein sucht, so stosst man zum ersten auf die Ziircher Tischplatte, zum
zweiten auf einige frithe Buchholzschnitte von Ambrosius und Hans. Un-
ter den Zeichnungen der beiden gibt es nichts direkt Vergleichbares, in
den Gemailden nur Details. Man stellt fest, dass die Tischplatte niher als
die Holzschnitte steht. Das Belustigende geht den letzteren, besonders
jenen von Hans, weitgehend ab. In dessen Werk fallen in Betracht das
signierte Schliisselstiick mit aufgespanntem Tuch vor Rundnische und
Putten, das erstmals in einem Basler Druck vom 31. Dezember 1515 vor-
kommt und iiberhaupt die fritheste bezeugte Basler Arbeit eines Vertre-
ters der Familie Holbein darstellt (sofern man von der durchaus nicht un-
wahrscheinlichen Moglichkeit absieht, dass sich die Datumsangabe auf
den 31. Dezember 1516 bezieht, weil die lateinische Schreibweise «pridie
Kalendas» des nichsten Jahres leicht zum Irrtum Anlass geben kann, am
Jahresanfang die nach dem tiblichen Sprachgebrauch eben richtig gewor-
dene Jahrzahl zu verwenden. Zudem deutet die Schreibweise «anno 1516»
doch sehr auf das effektive Jahr 1516 hin).!> Es fallen ferner in Betracht
das Titelblatt mit Mucius Scaevola und Porsenna (Nr. 339 des Basler Hol-
beinkatalogs von 196015, erstmals gedruckt Oktober 1516), die Enthaup-
tung Johannes des Tdufers (Nr. 342, Mérz 1517), Lucretia und Tarquinius
(Nr. 343, April 1517) und der Kindertriumphzug (Nr. 344, Dezember
1517). Die iibrigen liegen zeitlich bereits zu weit ab (1519). Geht man zur
Druckgraphik, die man dem Ambrosius Holbein gibt, so zeigt sich eine
eher noch niahere Verwandtschaft; vor allem tritt hier das Neckische und
Amiisante teilweise ebenfalls auf. Massgebend sind hier einmal die bei-
den signierten Titelblétter von 1517 (Hes!? Nr. 10, Basler Holbeinkatalog
Nr. 119: «Verleumdung des Apelles und Arminiusschlacht»; Hes Nr. 5,
Holbeinkatalog Nr. 117: «Weibermacht»). Vom Stil her fallen vermehrt
die Ambrosius lediglich zugewiesenen Titelblétter in Betracht: Hes 3
(Kat. 112) «Kdmpfende und scherzende Knaben» 1517, Hes 19 «Knabe
von zwei anderen auf Bahre getragen» 1518, Hes 15 (Kat. 126) «Arabesken
und Frobensignet> Nov. 1518, Hes 18 «zwdlf Putten» Sept. 1518.

Die Stildifferenzen zwischen Hans und Ambrosius bei diesen frithen
Holzschnitten haben Willy Hes und besonders H. A. Schmid sehr schon
herausgearbeitet. Schmid legt vor allem Wert auf die von Hans betonte
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ebenda, S. 87, Anm. 1. - Der von Myconius selbst
kopierte Erasmusbrief steht im Band nach fol. 27 der
beigebundenen «Opuscula Plutarchi» (vgl. Anmerkung
1); er ist da datiert «Nonis Martiis Anno 1515», was
offenbar ein Verschrieb ist, denn in der Ausgabe der
Erasmusbriefe von P. S. Allen steht als Datum der 7. Miérz
1516 (vgl. auch Briefausgabe von Kéhler, Leipzig 1938,
S. 136).

Vgl. Anmerkung 1. (Begleittext zur Faksimileausgabe von
Hanspeter Landolt 1966, S. 8: hier wird neuerdings die
m. E. falsche Meinung vertreten, die Schrift stamme aus
dem 16. Jahrhundert.)

Die Malerfamilie Holbein in Basel, 1960, Nr. 341; C.
Dodgson, in: Jahrbuch der kgl. preuss. Kunstsammm-
lungen 19, 1898, S. 160 f.; Abb. bei A. F. Butsch, Die
Biicherornamentik der Renaissance, Leipzig 1878, Nr. 41;
vgl. unten Anmerkung 19.

Die Malerfamilie Holbein in Basel, Basel 1960, Nr. 339,
Abb. auf S. 289; Nr. 342, Abb. bei Butsch (vgl. Anm. 15),
Nr. 44; Nr. 343, Abb. bei Butsch Nr. 43; Nr. 344, Abb. bei
H. A. Schmid 1931 (vgl. Anmerkung 2), S. 58.
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H. A. Schmid 1931 (vgl. Anmerkung 2), S. 57.

Vgl. Anmerkung 10, S. 136 f.

Ed. His in: Jahrbiicher fiir Kunstwissenschaft 3, 1870,
S. 115. — Gegen die Verlegung auf den 31. Dez. 1516
konnte der Umstand sprechen, dass das Breve an Erasmus
vom 10.7.1515 datiert ist, seine Publikation also 1515
wahrscheinlicher ist als 1516. - Vgl. auch Anmerkung 15.
Bisher erkannte man im «Divus Thomas» den Thomas
von Canterbury (Tag 29. Dez.). Da aber keine Spezifi-
zierung (Ep.) vorgenommen wird, ist doch wohl eher der
Apostel gemeint (Tag 21. Dez.).

Vgl. Anmerkung 10, S. 86 f.

Vgl. Anmerkung 11, S. 89 rechts.

H. A. Schmid 1931 (vgl. Anmerkung 2), S. 73.
Hanspeter Landolt 1966 (vgl. Anmerkung 1), Begleittext
S. 8.

plastische Rundung der Figuren und die einfachen Konturen und Schat-
tenlagen!?, Hes auf die ruhigere und strengere Art der Gestaltung.'® Hans
geht allgemein weniger ins Einzelne, seine Figuren sind in ihrer Position
richtig, ihre Verschiebung wiirde die Komposition aus dem Gleichge-
wicht bringen; des Ambrosius Anordnung ist mehr spielerisch und
schmiegsam, seine Darstellungsweise malerischer und unbeschwerter.
Wendet man diese Kriterien bei den Randzeichnungen an, so schldgt das
Vergleichspendel bei den meisten, selbst bei einigen der schwarz gezeich-
neten, zu Gunsten des Ambrosius aus. Der Massstab der plastischen
Rundung und Klarheit der Form ldsst sich am ehesten auf die Nr. 56, 57
und besonders 58 (Kénig, Hofmann und Bischof) anwenden. Doch muss
man zugeben, dass die Differenzen sehr klein sind und die Entscheidung,
was Hans und was Ambrosius gehort, schwer und fast unmdglich zu tref-
fen ist. Um klarer zu sehen, muss man neben den stilkritischen auch
andere Argumente sprechen lassen.

Das fritheste bezeichnete Werk Hans Holbeins ist der Holzschnitt mit den
Putten und dem Tritonenzug in der Sockelleiste (Basler Holbeinkatalog
Nr. 341), zuerst vorkommend im Druck eines Breves von Papst Leo X. an
Erasmus mit Druckdatum vom 31. Dezember 1515.1Y Die Randzeichnun-
gen lassen sich anhand des datierten Eintrages von Myconius auf Fol. T 4
recto und verso (nach Bild Nr. 24) auf die Zeit vor und nach dem 21.
Dezember 1515 («Anno 1515. in festo divi Thomae»)?? festlegen, mit Ter-
minus postquem der Buchausgabe selbst (Mérz 1515) und Terminus ant-
quem des Wegzugs des Myconius von Basel nach Ziirich im «Frithjahr»
des Jahres 1516. Den Ubergang vom Jahr 1515 zum Jahr 1516 markiert das
Datum auf Fol. P 2 recto, wo die Jahreszahl 15 in 16 korrigiert worden ist,
was auf den iiblichen Verschrieb am Jahresanfang hindeutet. Fol. Q 2
recto ist eindeutig mit 16 datiert. Fiinf Bilder weiter, bei Fol. R 1 verso,
beginnen die mit schwarzer Tusche ausgefiihrten Zeichnungen, die man
schon immer Hans zugeschrieben hat (ab Nr. 56). Wenn man (grosso
modo) die chronologische Abfolge der Zeichnungen von vorne nach hin-
ten annimmt, so kann Hans erst im Jahr 1516, und zwar um einiges nach
dem Jahresanfang, mit seinen Beitrdgen begonnen haben. Im einzelnen
ist die Chronologie der Zeichnungen tibrigens keineswegs klar. Schon die
Bemerkung iiber dem Titelblatt zum Lob hat zu verschiedenen Interpre-
tationen der Zeitfrage gefiihrt. Es heisst da: «Hanc Moriam pictam decem
diebus. / ut oblectaretur in ea Erasmus habuit.» Willy Hes?! und Paul
Ganz?? meinten, Erasmus habe das illustrierte Buch zehn Tage lang beses-
sen; H. A. Schmid?® und neuerdings wieder Hanspeter Landolt?* vertra-
ten die Ansicht, der Bilderschmuck sei innerhalb von zehn Tagen fertig-
gestellt und danach dem Erasmus gezeigt worden. Dadurch dass die
«decem dies» auf die erste Zeile und erst noch vor einem Punkt gesetzt
sind, wiirde man gern der Lesung von Schmid zustimmen, indessen ist
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dafiir eine stichhaltige Begriindung sowohl inhaltlich als auch grammati-
kalisch kaum zu leisten. Der Grund zur Eile im Zeichnen wire nach
Schmid die vorgesehene Einsichtnahme des Erasmus gewesen, der mog-
licherweise seine nahe Abreise in Aussicht gestellt hatte. Dies kann aber
kaum zutreffen, denn Erasmus verliess Basel erst nach dem 11. Mai
1516%°, zu einem Termin, der vom Datum des 21. Dezember 1515, den
man im Buch vermerkt findet, ziemlich entfernt liegt. Um den Zeitraum
des Entstehens zu betonen, wire im Lateinischen ein «inter» oder «spa-
tio» am Platze gewesen. Uns scheint die Ubersetzung, Erasmus habe das
Biichlein zehn Tage bei sich gehabt, um sich daran zu erfreuen, eher den
Umstdnden gerecht zu werden.

In Ergdnzung zu dem, was H. A. Schmid auf S. 70 ff. seines Kommentars
zur Faksimileausgabe von 1931 und Hanspeter Landolt 1966 (S. 6) tiber
die zeitliche Entstehung der gezeichneten Glossen mitteilten, wire noch
auf die folgenden Punkte hinzuweisen. Myconius verwendete fiir Rubri-
zierung und Glossen dreierlei Tinte, zuerst eine satte rote, dann die
braune wie bei den Zeichnungen, am Schluss eine blasse rote. Die satte
rote Tinte liegt zeitlich vor den braunen Randzeichnungen, wie Nr. 12
(Schwanzende des Vogels iiber dem Rot) und Nr. 16 (die Kugel spart das
rote Wort «<Minos» aus) belegen. Die blasse rote Tinte liegt nach den brau-
nen Zeichnungen, wie aus den Ergédnzungen zu Nr. 1 (Miitze der Moria
und rote Schraffuren) sowie 21 (rote Konturen) hinlénglich deutlich wird.
Bei Nr. 46 (Atlas) darf man annehmen, dass Myconius selbst die Planeten-
namen in die Kreise schrieb, mit derselben Tinte wie der Zeichner. Dar-
aus ergibt sich die gleichzeitige Prisenz von Zeichner und Schreiber bei
diesem Eintrag. Auch bei Nr. 14 ist diese Annahme begriindet, weil hier
Myconius mit gleicher Tinte sogar mitzeichnete. Die schwarze Zeichnung
Nr. 34 spart die handgeschriebene Glosse «Mola» und die blasse rote
Randklammer aus, was die spitere Beifiigung der Zeichnung beweist. Die
Nr. 18, 32, 43, 48 sind mit schwarzer Feder iibergangen worden, was sie in
die Nihe der schwarzen Stiicke riickt.

Aus den eben gemachten Bemerkungen geht hervor, dass Myconius
schon einen grossen Teil des Buches einmal gelesen und rot rubriziert
hatte, als er mit brauner Tinte zu glossieren begann (es sind dies die zum
Teil mit Daten versehenen Eintrdge) und — wohl unmittelbar zuvor - die
braunen Federzeichnungen ausfithren liess?%; bei einer dritten Lektiire
erst nahm er die vielen Unterstreichungen von Text und eigenen Glossen
mit blasser roter Tinte vor. Im nachhinein liess Myconius die schwarzen
Zeichnungen beifiigen. Diese setzen, wenn man die im ersten Teil nach-
getragenen ausser Acht ldsst (Nr. 3, 5, 6, 10, 17, 34), erst mit Nr. 56 ein,
nachdem deren Zeichner mit der feineren Feder schon die Nr. 27 und 55
in brauner Tinte ausgefiihrt hatte. Die meisten der schwarzen Zeichnun-
gen darf man Hans Holbein d. J. zuweisen.
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25 Brief von Erasmus an Zwingli, Basel um den 8. Mai 1516
(geplante Abreise nach Pfingsten [Pfingsten 1516 = 11.
Mai]). Kéhler (vgl. Anm. 13), S.138.

26 Hanspeter Landolt 1966 (vgl. Anmerkung 1), Begleittext
S. 6: Verweis auf die braunen Handzeichnungen Nr.
38-41, die vor dem Glossartext, den sie illustrieren, aus-
gefiihrt worden sind.
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Abb. 119 Randzeichnung zum «Lob der Torheit», fol. 35 verso, Bild Nr.24. Hirschjagd (Kupferstichkabinett Basel)

Abb. 120 Hund. Detail aus dem Jagdbild Abb. 120a Laufender Spiessknecht. Detail aus dem
Jagdbild
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Dessen nichste datierbare Werke sind die Schulmeistertafel?’” und die
Bildnisse des Biirgermeisters Jakob Meyer zum Hasen und seiner Frau
Dorothea Kannengiesserin. Das erstere darf, sofern es — wie man allge-
mein annimmt — sich wirklich auf den Lehrer Myconius bezieht, mit den
Randzeichnungen etwa gleichgesetzt werden, die beiden Portraits muss
man kurz nach der Wahl Meyers, am 24. Juni 1516, ansetzen. Die Anwe-
senheit des Hans zu Beginn (jedenfalls in der ersten Hilfte) des Jahres
1516 ist beweisbar. Anhand des von ihm bezeichneten Holzschnittes!?
und den Randzeichnungen (sofern man ihm auch einige der braunen
gibt) kénnte man sogar ins ausgehende Jahr 1515 zuriickgehen. Das
Datum der Tischplatte liegt aber auch so noch um mehr als ein halbes
Jahr frither (vor dem 10. Mai 1515). In Anbetracht der etwa vom Mirz
1516 an sehr merkbar einsetzenden Tatigkeit Holbeins in Basel erscheint
das wenigstens sieben- bis zehnmonatige Vakuum nicht tibersehbar.
Zur Losung des Problems der Autorschaft der Randzeichnungen bieten
sich nach dem Stand der Forschung und der bis jetzt gedusserten Meinun-
gen drei sehr verschiedene Mdoglichkeiten an:

1. Fastalle Zeichnungen sind vom gleichen Meister und in kurzer Zeit um
die Jahreswende 1515/16 ausgefiihrt worden. In diesem Fall kime zuerst
einmal Ambrosius in Frage. Seine fiir die gleiche Zeit in Anspruch
genommene Arbeit unter Thomas Schmid an den Wandgemilden im
Kloster St. Georgen in Stein am Rhein?® scheint fiir diese Annahme zwar
ein Hindernis zu bilden, doch liegt Stein am Rhein nicht allzu entfernt
von Basel, und vielleicht war die Mitwirkung da anfangs 1516 bereits
beendet oder unterbrochen worden. Die Putten in Stein (H. A. Schmid,
S.65 Taf. XIX oben) und der fiir Ambrosius charakteristische lang-
schnéblige Vogelkopf (vgl. H. A. Schmid, Taf. XX VI oben mit Holzschnitt
Heitz 37/Basler Holbeinkatalog 122 links) scheinen neben den beiden
Signaturen (Basler Holbeinkatalog 81**) zweifelsfreie Beweise fiir
Ambrosius’ Tatigkeit in Stein am Rhein zu sein. — Man kann aber auch
alle Randzeichnungen Hans zuweisen, wie das Woltmann und (mit vier
Ausnahmen) Schmid taten. Die Differenzen in der materiellen und quali-
tativen Ausfithrung der Zeichnungen machen diese erste und einfache
Losung aber, wie noch auszufiihren sein wird, doch eher unwahrschein-
lich. Man vergleiche als extreme Beispiele die Nr. 8 und 58 miteinander.
2. Nimmt man eine Aufteilung zwischen Ambrosius und Hans vor, was
vieles fiir sich hat, so hétte Ambrosius gegen Ende 1515 mit Tinte angefan-
gen und wire nach der Jahreswende von Hans, vielleicht nach einer kurz-
en gemeinsamen Arbeit, anfangs 1516 mit den Beitrdgen in schwarzer
Tusche abgeldst worden.

3. Nimmt man eine dritte (bzw. dritte und vierte) Hand an, wie das Koeg-
ler?” (nach dem Vorbild von Hes und Ganz) tat, so gewinnt man die M6g-
lichkeit, die etwas grober, aber kaum weniger genial ausgefallenen Stiicke
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27 Ob der eine Teil von Hans und der andere von Ambrosius
stammt, wird erortert in: Die Malerfamilie Holbein in
Basel, Basel 1960, S. 169.

28 H. A.Schmid, Die Wandgemilde im Festsaal des Klosters
St. Georgen in Stein am Rhein, Frauenfeld 1936, S. 40 ff.,
64 ff. - Hans Reinhardt in: Die Malerfamilie Holbein in
Basel, 1960, S. 23.

29 Thieme-Becker 16.452 rechts oben (1923).
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mit brauner Tinte von den feineren Werken der Briider Holbein abzuhe-
ben und das Ritselraten um die Verschiedenheit ihrer Zeichenmanier
innerhalb eines kurzen Zeitraums tiberfliissig zu machen. Fiir diesen Fall
bietet sich Hans Herbst an, weil gerade einige der groberen und weniger
differenziert gezeichneten braunen Skizzen eine starke Ahnlichkeit mit
Figuren auf der Tischplatte aufweisen.

Ich mochte mich nicht definitiv fiir eine der drei Losungen entscheiden,
doch immerhin erkldren, wieso die dritte Variante meines Erachtens am
ehesten in Frage zu kommen scheint.

Als bestes Vergleichsbeispiel mit dem Tisch dringt sich die Randzeich-
nung mit der Jagd (Nr. 24) auf (Fol. 13 verso) (Abb. 119). Die den Hirsch
verfolgenden Hunde sind in Bewegung und Korpergestalt gleich gebildet
wie solche auf der Jagd des Tisches (Abb. 120), das geht bis zum eigenartig
geringelten Schwanz. Der vordere der beiden rennenden Schalksnarren
zeigt genau dieselbe hakenkreuzformige Stellung der Beine, und beide
weisen dieselben gedrungenen Formen, auch den am Nacken angesetz-
ten Kopf auf (Abb. 121, 120a). Es ist schwer denkbar, dass diese Figuren
nicht von der gleichen Hand stammen. Selbst die in der verschiedenen
Vortragsweise liegenden Differenzen — hier Zeichnung, dort Malerei — fal-
len kaum ins Gewicht. Vergleichen kénnte man auch die Stellung des hin-
ter dem Jagdnetz mit gesenkter Lanze stehenden Abfiangers. Bild 35, der
hockende Schléfer, ist dhnlich konzipiert wie der dltere der beiden sitzen-
den Knaben beim Vogelfangbild des Tisches (Abb. 121, 122): stark ange-
winkelte Beine und die Knie mit den verschrinkten Hinden umfasst,
gebogener Riicken, auch dhnlich gestaltete Haare. Den Pilger auf Bild 36
mag man dem vornehmen Fischer mit dem geschulterten Stielhamen
gegeniiberstellen (Abb. 123, 124): gleich sind die Schritt- und Fussstel-
lung, das Vorschieben des kurzhalsigen Kopfes im Profil, das durch die
Schapel gebildete Umrissdreieck. Man setze den Kopf des schlafenden
Kridmers neben jenen des jubilierenden Narren (Abb. 125, 126). Bild 21:
das gleiche kleinmiindige und flachnasige Boxergesicht, dieselbe aufrek-
kende Armbewegung wie bei der ersten Frau auf der Halbinsel
(Abb. 126a). Einen dhnlichen Gesichtstyp findet man wieder im Bild 50,
Mo6nch mit Middchen, eine Zeichnung, die man zu den etwas feineren des
Ambrosius zdhlt (Abb. 127). Uberzeugend fillt auch der dusserliche Ver-
gleich mit den Profilen der jugendlichen Damengesichter aus: Die Reite-
rin im Vogelfangbild des Tisches kann neben das Gesicht der Torheit auf
Bild 1 und 82 gesetzt werden (Abb. 128, 129, 130), und sogar das Weib-
chen, dem der Gelehrte auf Bild 3 seine Aufmerksamkeit schenkt und
dabei in einen Eierkorb tritt, ist durchaus dhnlich geartet. Man koénnte
daraus schliessen, dass alle drei Hidnde beim formalen Vergleich einander
nahe riicken und nur mit Miihe auseinanderzuhalten sind. Dies stimmt an
und fiir sich und stiitzt die These von Woltmann und Schmid, nach der
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Abb. 123 Randzeichnung zum «Lob der Torheit», fol. 48 recto,
Bild Nr.36. Der Pilger (Kupferstichkabinett Basel)

Abb. 124 Fischbiittentriger. Detail aus dem Fisch-
fangbild.
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Abb. 125

Der schlafende Krimer

Abb. 126 Randzeichnungen zum «Lob der Torheit»,
fol. 31 verso, Bild Nr.21. Der jubilierende Narr
(Kupferstichkabinett Basel)
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Abb. 126a Tidnzelnde Frau. Detail des Fisch-
fangbildes
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Abb. 127 Randzeichnung zum «Lob der Torheit», fol. 60
recto, Bild Nr. 50. Monch und Midchen (Kupferstichkabi-
nett Basel)

Abb. 128 Falknerin zu Pferd. Detail des Jagdbildes

Abb. 129 Randzeichnung zum «Lob der Torheit»,
fol. 5 recto, Bild Nr.1. Die Torheit hilt eine Rede
(Kupferstichkabinett Basel)
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recto, Bild Nr. 82. Die Torheit steigt von der Kanzel, Aus-
schnitt (Kupferstichkabinett Basel)



alle Randzeichnungen von derselben Hand, ndmlich vom jungen Hans,
stammen. Indessen sind die Unterschiede nicht zu iibersehen, wie man
anhand des von Schmid selbst auf S. 69 seines Kommentars vorgefiihrten
Vergleichsmaterials nachweisen kann. Die drei da miteinander konfron-
tierten Profilkopfe sind sich in der Wirkung zwar dhnlich, in der zeichne-
rischen Behandlung jedoch ungleich. Der Kopf aus dem braunen Bild 26
(Christophorusanbeter) ist einfacher, mit weniger und groberen Strichen
ausgefiihrt, kerniger in der Wirkung als die daneben gesetzten Kopfe aus
den schwarzen Bildern 63 (Tor) und 71 (leiernder Theologe). Man verglei-
che dazu die braunen Stiicke 8 und 13 mit dem schwarzen 71 in bezug auf
die Formulierung des Haares und der Augen; man kommt kaum darum
herum, auf zwei verschiedene, wenn auch dhnlich gelagerte Kiinstler zu
schliessen.

Wenn man alle braunen Zeichnungen untersucht (total 49), stellt man
mehrere, nach der Auffilligkeit abstufbare Unterschiede in der Ausfiih-
rung fest. Man kann folgende Gruppen bilden: Den durchgidngigen Ver-
gleich mit der Malerei auf der Tischplatte halten mindestens acht sehr gut
aus: 7, 8, 20, 24, 25, 29, 35, 36. Eine zweite Gruppe liegt eine (mehr oder
weniger spiirbare) Qualititsstufe tiefer, was sich vor allem im einfacheren
Strich kund tut: 2, 4, 18, 19, 22, 23. Anders im Stil, mehr mit Hikchen und
durcheinandergehenden Schraffuren versehen, auch etwas differenzierter
in der Zeichnung iiberhaupt, erscheinen: 1, 9, 11, 12, 15, 16, 21, 26, 30, 31,
32, 38. Bedeutend feiner und elaborierter wirken die Skizzen Nr. 27, 33,
40-55, in ganz besonderem Masse 27 und 55. Diese letzte Gruppe gibt
man grosstenteils dem Ambrosius. Sie ist aber keineswegs ganz einheit-
lich. Drei davon sind (ausser 27 und 55) besonders minutios ausgefiihrt:
40, 41, 42 (man gibt sie dem Hans); drei Stiicke kommen einem eher fase-
rig vor: 33, 52, 54 (man gibt sie im Vergleich mit den Medaillons von 1518
in Karlsruhe dem Ambrosius)??; zwei dieser letzten Gruppe fallen etwas
aus dem Rahmen, wie schon Schmid betonte, nimlich 43 und 55, wobei
uns 55 einfach die feinere Federmanier der schwarzen Zeichnungen vor-
weg zu nehmen scheint und zudem einen etwas kleineren Massstab
braucht. 53 ist zwar fein gestaltet, schliesst sich jedoch in der Landschalft
und den Parallelschraffen der ganz am Anfang genannten Gruppe an
(bes. an 24).

Die schwarzen Zeichnungen fiillen den zweiten Teil des kleinen Buches;
sechs davon sind im ersten Teil nachtrdglich zwischen die braunen einge-
setzt worden (total 33 schwarze). Ganz wies 12 dem Ambrosius, die ande-
ren dem Hans zu; Hes dagegen gibt die Schwarzen ausnahmslos dem
Hans. Ich mochte die Frage, was diesem und was jenem zukommt, offen
lassen, da ihre Beantwortung nicht zu meinem Thema gehort. Gewisse
Unterschiede sind in der Tat auch unter den schwarzen Beitrdgen nicht zu
negieren, man vergleiche nur die Nr. 58 bis 60 - iiberhaupt die klarsten
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30 Abb. bei W. Hes (vgl. Anmerkung 10), Taf. XXI; Die
Malerfamilie Holbein in Basel, 1960, Abb. 49 + 50.



31 H. A.Schmid 1931 (vgl. Anmerkung 2), S. 43, 63, 68-69.

32 Nur die tanzenden Schalksnarren lassen an eine etwas
leichtere und beweglichere Hand, z. B. an Ambrosius,
denken. Doch kommt man von dieser Idee wieder ab,
wenn man die auf ihre Art ebenso gelungenen Figuren,
z. B. im Fischfangbild, zum Vergleich heranzieht.

von allen Zeichnungen - mit Nr. 5, wo die Schattenlagen mit den Kontu-
ren teilweise verschwimmen und sogenannte Nester bilden.

Wenn man es ganz genau nimmt, miisste man im ganzen Bédndchen
wenigstens sieben Stilgruppen unterscheiden. Doch kann man nicht so
weit gehen, diese mit einzelnen Hianden gleichzusetzen; es wire sinnwid-
rig, bei einem umfangmassig und zeitlich so eng begrenzten Werk so viele
Beteiligte anzunehmen. Man kann, nach dem Vorbild von Schmid, fiir
den Wechsel im Stil zum Teil die Verfassung der Kiinstler, die von ihnen
verwendeten Materialien, die zur Verfiigung stehende Zeit und den zeitli-
chen Abstand von einem Bild zum anderen fiir die Schwankungen ver-
antwortlich machen.?! Einige der am wenigsten gut bewerteten Beitriige
konnen von der gleichen Hand in den Konturen iibergangen worden
sein. Diesen Eindruck erwecken Nr. 2, 4, 14, 19. Wenn man alle Bedenken
beriicksichtigt, reduziert sich die Zahl der Hiande leicht auf drei, so wie es
Koegler sah. Der Hauptteil fillt dem Ambrosius zu, der sowohl im brau-
nen als im schwarzen Teil zu erkennen ist; die Mehrheit der schwarzen
und mindestens eine braune (Nr. 27, evtl. auch 55) gehdéren dem Hans,
eine gute Zahl der braunen aber der dritten Hand, die wir im Anschluss
an Koegler mit Hans Herbst gleichsetzen méchten. Dies in der Annahme,
dass dieser Maler mit den Briidern Holbein personliche Kontakte
gepflegt und sie méglicherweise derzeit in seinem Atelier beschiftigt hat,
dann auch - und dies erscheint uns wesentlicher — weil der Stil dieser
Randzeichnungen der fiir Herbst in Anspruch genommenen Ziircher
Tischplatte sehr nahe steht.

Dasich unter den dem Ambrosius und jenen der dritten Hand zugeschrie-
benen Stiicken einige verbindende Beziehungen ergeben, so die Land-
schaften und die Gesichtsziige, kénnte man nicht ganz unbegriindet,
wenn auch nicht bedenkenlos, die dritte Hand mit Ambrosius gleichset-
zen. Wenn man sich dazu bekennt, miisste man allerdings fiir sicher
annehmen, dass er bei Herbst als Geselle titig gewesen sei und sich an der
Malerei des Tisches beteiligt habe. Am Tisch vermag man allerdings
schwerlich zwei verschiedene Hiande zu erkennen, es scheint das Werk
nur eines Malers zu sein.?? Eine Arbeit des Ambrosius daran kann nur
entweder praktisch ausgeschlossen oder aber vollstindig sein. Die zwei
Signaturen auf dem Tisch und dessen Entstehung mehrere Monate vor
der nachgewiesenen Anwesenheit des Ambrosius in Basel machen letzte-
res unmoglich. Man muss sich begniigen, eine starke Verwandtschaft
anzunehmen, eine Verwandtschaft, die im Atelier des Hans Herbst seit
dem spiteren Teil des Jahres 1515 schnell gewachsen ist und bald auch
den jiingeren Hans mit einschloss. Ihren ersten messbaren Ausdruck fin-
det diese enge Beziehung in den Randzeichnungen zum Lob der Torheit.
Um den Anteil Herbsts abzugrenzen, seien hier die fiir ihn in Anspruch
genommenen Skizzen in drei Wahrscheinlichkeitsstufen genannt. Als
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Prototypen seines Stils haben die Nr. 8 (Abb. 131), 24 (Abb,. 119), 35 (Abb.
121), 36 (Abb. 123) zu gelten; weiter kommen in Betracht: 2, 4, 7, 11, 13,
14, 18, 19, 20, 21, 22, 23, 25, 29, 37, 39; ferner die Nummern 9, 12, 26, 28,
30, 31, 32, 38, die aber durchaus auch an Ambrosius denken lassen.
Die Beteiligung der drei vermuteten Kiinstler kann man sich zeitlich in
folgender Weise vorstellen: Myconius tibertrug den Bilderschmuck zuerst
dem Hans Herbst, weil dieser womdglich sein Freund war und er seine
kiinstlerischen und launigen Fahigkeiten kannte.?? In einem Zeitpunkt,
der von seiner ersten Beteiligung nicht allzu entfernt lag, zog Herbst den
Ambrosius zu und zeichnete iiber eine gewisse Strecke mit ihm gleichzei-
tig. Nach der Jahreswende 1515/16 gesellte sich zu ihnen auch der neu in
Basel zugezogene Hans. Dieser wihlte als Zeichenmittel, nachdem ihm
die von Herbst und Ambrosius verwendete Galldpfeltinte fiir seine fei-
nere Hand nicht geeignet schien, die schwarze Tusche, ein Vorgehen, dem
sich Ambrosius anpasste. Am Schluss war Hans noch allein beteiligt. Da
er als letzter und mit den feinsten (wenn auch nicht unbedingt den ideen-
reichsten) Stiicken sich beim Besitzer des Biichleins ins Licht setzte, tra-
dierte sich leichter die Meinung, er habe alle Randzeichnungen selbst
geschaffen.3t
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Uber den Charakter von Hans Herbst kann das Bildnis
im Kunstmuseum Basel am ehesten Aufschluss geben
(Inv. Nr. 293). Abb. im Basler Holbeinkatalog von 1960,
Abb. 37; W. Hes (vgl. Anmerkung 10), Taf. XXXVII;
Jahrbuch der preuss. Kunstsammlungen 24, 1903, Taf. bei
S. 2425 ZAK 35, 1978, S. 180. — Hier Abb. 118a.

Erica Michael (Washington), die iiber die Randzeich-
nungen zum Lob der Torheit um 1976 eine Dissertation
verfasste, machte mich darauf aufmerksam, dass sich
sowohl bei einigen der Hans Holbein als auch bei einigen
der Hans Herbst zugewiesenen Randzeichnungen
Vorlagen bestimmen lassen, dass also die Kiinstler nicht
ganz selbstindig und bildmaissig aus eigener Kraft ge-
arbeitet haben. So geht z. B. der Teufel Nr. 27 auf einen
Stich des Meisters LCz (Lehrs VI.326.2) zuriick, und die
aufreckende Armdrehung beim Narren Nr. 21 findet sich
schon im Moriskentanz des Israel van Meckenem
(Geisberg 265) und in Brants Narrenschiff (Narrengelage).
Die Moria auf dem Katheder erinnert an das Narrenschiff
fol. d V verso und s VI recto.
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Abb. 131 Randzeichnung zum «Lob der Torheit», fol. 12
verso /C4 verso/, Bild Nr. 8. Ein Brabanter, der eine Wurst
verzehrt (Kupferstichkabinett Basel)
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Kupferstichkabinett Basel, fol. 72 recto, Bild Nr. 66.
Der Name «Holbein» ist spiter, wohl im 17.Jh.,
zugefiigt worden. — Zur Datierung der Randzeich-
nungen im «Lob der Torheit> siehe: H.A. Schmid,
Erasmi Roterodami Encomium Moriae, Faksimile,
Basel 1931, Kommentarband S.23; A.Woltmann,
Holbein und seine Zeit, 2. Aufl., Leipzig 1874, S. 118;
Ed. His (vgl. Anm.2), S.115.

Eduard His, in: Jahrbiicher fiir Kunstwissenschaft,
hrsg. von A.von Zahn, 3. Jg., Leipzig 1870, S. 116.
Die Malerfamilie Holbein in Basel, Ausstellung im
Kunstmuseum Basel 1960, Nr. 133 a, S. 168 .

ZAK 35,1978, S.178, Nr. 39 (Staatsarchiv Basel-Stadt,
D 22, fol. 142 recto).

ZAK 35,1978, S.178, Nr. 36 (Staatsarchiv Basel-Stadt,
Himmelzunft 3, fol. 221 recto). .

Kann am Tisch fiir Hans Baer neben Hans Herbst noch
ein anderer Maler titig gewesen sein?

Diese Frage, die im Zusammenhang mit der Neuzuweisung der Ziircher
Tischplatte schon gestellt worden ist, hdngt eng mit der Frage nach dem
Zeitpunkt der Ankunft der Briidder Holbein in Basel zusammen.

Man nahm bis zur Entdeckung der Tischplatte im Jahr 1871 an, dass
Hans und Ambrosius kaum vor dem Ende 1515 in Basel eingetroffen
seien, Hans um einige Zeit vor seinem etwas élteren Bruder, den man
1516 — nachdem er vielleicht schon kurz zuvor in Basel war — im Kloster
St. Georgen in Stein am Rhein beschiftigt findet. Die ersten Beweise fiir
die Anwesenheit des Hans Holbein sind die ihm zugewiesenen und mit
seinem Namen (allerdings von anderer und spiterer Hand) versehenen
Randzeichnungen in einem gedruckten Exemplar von Erasmus’ «Lob
der Torheit» (Ende 1515)!, dann die eine Seite der sog. Schulmeistertafel
(datiert 1516) und die gezeichneten und gemalten Portraits von Jakob
Meyer zum Hasen und seiner Gattin (kurz nach dessen Wahl zum Biirger-
meister von Basel, 24.6.1516). Archivalisch ist er in Basel erst mit seiner
Aufnahme in die Himmelzunft bezeugt (25.9.1519).2 Ambrosius wird all-
gemein ein Anteil an den Randzeichnungen um die Jahreswende 1515/16
gegeben, ferner eine Seite der Schulmeistertafel von 1516.3 Seine ersten
Buchholzschnitte beginnen erst im Oktober 1516. Archivalisch belegt ist
seine Anwesenheit im erwdhnten Gerichtsprotokoll vom 26.9.1516, dem
zufolge er im Streit zwischen Sebastian Lebzelter und Andreas Huber als
Zeuge vorgeladen wurde. Seine Zeugenaussage* belegt, dass er sich am
25.7.1516 im Hause des Hans Herbst aufgehalten hat.

Mit der Entdeckung der Tischplatte sah man sich nun veranlasst, die
Ankunft des Hans, dem man die Malerei wegen der Fehlinterpretation
der Signatur zuschrieb, auf ein Datum vor dem Tod des Hans Baer bei
Marignano (14.9.1515) zu verlegen. Es ist indessen erwiesen, dass Hans
Herbst seinerseits bereits am 10. Mai in dieselbe Schlacht auszog?®, dass er
selbst an der Tischplatte nach diesem Datum also nicht mehr hatte arbei-
ten konnen. Da das Werk vollendet vorliegt und wohl kaum in nur einigen
wenigen Tagen entstanden ist, muss es mindestens schon im April begon-
nen worden sein.

Die Tischplatte ist von Herbst zweimal signiert worden, was Anlass gibt,
sie auch als sein eigenhdndiges Werk anzusehen.

Zwischen ihrer Fertigstellung (vor dem 10.5.1515) und den ersten Anzei-
chen von Hans Holbeins Anwesenheit in Basel (Dezember 1515) liegt eine
Spanne von wenigstens 7, wohl eher von 8 bis 9 Monaten. Um diese Zeit
muss des Hans Ankunft in Basel vorverlegt werden, wenn man seine Mit-
arbeit an der Platte annimmt. Seine Mitwirkung an ihrer Bemalung kann
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man aber wohl aus den eben erwidhnten zeitlichen Griinden ausschlies-
sen.

Dennoch sei die Uberlegung angestellt, ob, von der Malerei selbst aus
gesehen, eine Mitarbeit des Hans iiberhaupt in Betracht gezogen werden
kann. Projekt, Komposition und die Festlegung der inhaltlichen Bildteile
gehen wohl ganz auf den Maler, der den Auftrag erhalten hat, zuriick. In
der Ausfithrung einzelner Figuren und Gruppen kénnte er sich allerdings
der Mitarbeit eines Gesellen bedient haben. Geht man von der Vorausset-
zung aus, dass sich Hans wirklich schon im Friithjahr 1515 in Herbsts
Werkstatt befand und dass er dem Meister kiinstlerisch bereits iiberlegen
war, so wire nach Figuren zu suchen, die in der Qualitdt der Ausfiihrung
sich vom Grossteil der Malerei deutlich abheben. Alle Teile der Malerei
wiren nach qualitativen Stildifferenzen zu untersuchen.

Dass es solche gibt, wurde schon angedeutet. Es ist festgehalten worden,
dass der Vogelfang kompositionell und auch in Details der schwichste
Teil der Malerei sei, dass dagegen das Turnier sich von den {ibrigen Par-
tien als qualitativ besser — zumindest in einzelnen Figurengruppen -
absetzt. Als Glanzpunkte der Tischplattenmalerei treten die Musikanten
in den Ecken in Erscheinung (sowohl die Reitermusik links als auch
Trommler und Pfeifer rechts), noch mehr die tanzenden Schalksnarren,
die die Tjostierenden anfeuern. Die geloste Beschwingtheit ihrer Bewe-
gungen, die differenzierten Korperhaltungen, das Flattern ihrer Bander
scheinen im Vergleich zu den schwer schreitenden Figuren, die als ty-
pisch herbstisch deklariert wurden, eine wesentlich andere kiinstlerische
Grundhaltung zu offenbaren. Man kénnte noch die vorderste Frau im
Zug der vornehmen Fischergesellschaft (die, welche den Arm hochreckt)
und die in den Vogelherd fliegende Jungfrau neben weiteren Fischerinnen
und Fischern dazurechnen. Eine Hand, die lockerer und unbeschwerter
arbeitete, scheint hier am Werk gewesen zu sein. Der Vergleich mit den
Randzeichnungen zum «Lob der Torheit» dringt sich auf, wo eine sehr
vergleichbare Stimmung herrscht, auch zu frithen Holzschnitten, vor
allem jenen mit spielenden Putten. Bei solchen Uberlegungen verstrickt
man sich jedoch sogleich in die Problematik, was nun mehr dem Hans
und was mehr dem Ambrosius zugehdore. Ich bin geneigt, mehr an den
letzteren zu denken, weil er sich durch eine unbeschwertere und auch
volkstiimlichere Ausdrucksweise auszeichnet gegeniiber seinem doch
eher ernst veranlagten Bruder, man halte etwa den gezeichneten Kinder-
kampfvon ca. 1518, der dem Ambrosius gegeben wird,® den ersten Schei-
benrissen des Hans gegeniiber.

Auf der anderen Seite bleiben sich die verschiedenen Teilstiicke des
Tisches doch weitgehend gleich, sowohl in der Auffassung wie auch in
der Ausfithrung. Man nehme beispielsweise die Haltung des schlafenden
Kriamers und des nachdenklichen Niemand, auch jene der Affen, von
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6 Basler Holbeinkatalog 1960 (vgl. Anm.3), Nr. 108,
S.148f., Abb.51.



7 L. H. Wiithrich in: Neue Ziircher Zeitung, 24.7.1966,
Nr. 3196, Blatt 4 (Sonntagsbeilage); The Connoisseur
164, 1967, No.662, p.235ss.;; Neue Deutsche
Biographie 8, 590-591 (Berlin 1969); Actes du XXIIe
Congres international d’Histoire de I’Art, Budapest
1969, Vol. 11, p. 771-778, Abb. in Vol.III, p. 587-590
(Budapest 1972). - John Rowlands, Holbein. The
Paintings of Hans Holbein the Younger, Oxford
(Phaidon Press) 1985, p. 17; Hans Reinhardt, in: ZAK
39, 1982, S.253-255; Christian Miiller, in: Hans
Holbein d.J. Zeichnungen aus dem Kupferstich-
kabinett der Offentlichen Kunstsammlung Basel,
Kunstmuseum Basel 1988, S.21.

denen jeder in einer vollig anderen Stellung festgehalten wird, und der
mit Windrddchenlanzen fechtenden Putten, ferner einiger Fischerinnen
und Jdger. Es bleibt abzuwigen, wie sehr sie sich von den tanzenden
Schalksnarren wirklich unterscheiden. Von der Technik der Malerei her
gesehen, lassen sich keine Unterschiede feststellen.

Fir Mutmassungen bleibt ein weiter Spielraum offen. Wer die Meinung
vertritt, die Schalksnarren seien wirklich einer kiinstlerisch befdhigteren
Hand zuzuweisen, dem sei seine Ansicht nicht verwehrt. Ob er sich dabei
mehr fir Ambrosius, fiir den immerhin ein Archiveintrag von 1516 die
personliche Beziehung zu Hans Herbst belegt, oder fiir Hans entscheidet,
ist nicht so bedeutsam. Fiir beide Entscheidungen liessen sich Griinde
anfithren, die aber schwer zu untermauern sind.

Dass die Tischplatte von Hans Herbst stammt, kann wohl nicht mehr
ernstlich bestritten werden. Die Holbeinliteratur hat sich seit der Entdek-
kung der Signaturen von Hans Herbst im Jahr 1966 und meinen sich dar-
auf beziehenden Publikationen’ sozusagen ausnahmslos zur Streichung
der Tischplatte aus dem (Euvre des Hans Holbein bekannt. Die betridcht-
liche Zeitdifferenz zwischen der ehemals angenommenen Ankunft des
Hans in Basel und dem Datum der Platte ldsst doch eher annehmen,
Herbst habe nicht mit einem der Briider Holbein daran gearbeitet. Viel-
leicht zog er einen anderen Maler seines Ateliers bei, der uns aber bisher
unbekannt geblieben ist und es wegen des Fehlens anderer Werke wohl
auch bleiben wird.

Die Tatsache, dass man mit der Tischplatte nun endlich tiber ein authenti-
sches Werk von Hans Herbst verfiigt und sein personlicher Stil danach
bemessen werden kann, gibt nun auch Anlass, das Frithwerk der Briider
Holbein in Basel mit dem seinen zu vergleichen. Es ist nicht zu iiber-
sehen, dass es in seiner Art mit diesem mehrere Ziige gemeinsam hat. So
vor allem das Profane und Freie des Vortrags, das Menschliche und
Natiirliche, was alles man gemeinhin mit dem Wort Renaissance einzu-
fangen liebt. Es ist verstdndlich, wenn man nach 1871 von diesem
Gesichtspunkt aus die Tischplatte ohne irgendwelche Bedenken ins Werk
des Hans Holbein integrieren konnte. Wenn man sie nun aus seinem
Euvre eliminiert, so kann man der Versuchung nicht widerstehen, auch
dem Herbst ein eigenes (Euvre zuzuweisen. Dafiir bieten sich vor allem
Arbeiten von Hans und Ambrosius an, die in ihrer Art der Tischplatte
nahestehen. Es gibt fiir den Zeitraum von 1515 bis gegen 1520 nicht mehr
nur die Briider Holbein, denen man in Basel bedeutende Leistungen in
Malerei und Zeichnung, auch in der Buchillustration zutraut, sondern
auch den Hans Herbst, der offensichtlich von jenen nicht so verschieden
malte, als dass man ihn ihnen nicht vergleichbar an ihre Seite stellen
kann.
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Es ist nur folgerichtig, wenn man das Frithwerk von Hans, auch das Werk,
das man Ambrosius zugewiesen hat, nach Gemeinsamkeiten mit der
Tischplattenmalerei untersucht. Dies tat schon Hans Koegler in seinem
Artikel tiber Hans Herbst im Kiinstlerlexikon von Thieme-Becker in
ziemlich umfassender Weise.® Auch ich habe mich mit dieser Thematik
eingehend befasst. Es hatte dies zur Folge, dass ich aus dem (Euvre von
Hans nicht nur Gemilde und Zeichnungen, sondern auch druckgra-
phische Arbeiten herausloste?, um sie Herbst zu geben, zum Teil mit
Uberzeugung (vor allem die Schulmeistertafel und die Leinwandpassion),
zum Teil nur als Vorschlag. In einem geringeren Mass verfuhr ich gleich
auch mit dem (Euvre des Ambrosius. Es versteht sich von selbst, dass bei
diesem Vorgehen nicht bei den Briidern Holbein stehengeblieben wer-
den konnte. Alles, was in Basel in den kritischen Jahren an Malerei
irgendwelcher Art iiberliefert ist, auch Glasgemilde und Wandmalereien,
wurden mit Hans Herbsts Art verglichen. In den Akten des Kunsthistori-
ker-Kongresses von Budapest 1969 (S. 774-778) wurden die Ergebnisse
dieser vergleichenden Untersuchung erstmals zur Diskussion gestellt.!
Ich endete damals meine Ausfithrungen mit den Worten, dass «das
Jugendwerk von Hans Holbein von demjenigen Herbsts deutlich abzu-
grenzen, eine Aufgabe sei, die der Kunstgeschichte nicht erspart bleibe».
Da der Umfang dieses Neujahrsblattes der Antiquarischen Gesellschaft in
Zirich in ungebiihrlicher Weise iiberschritten worden wire, wenn ich
diese Zuweisungen aufgefiihrt und begriindet hitte, sah ich von deren
Abdruck hier ab. Im Zentrum der Betrachtung stand hier die Tischplatte,
eines der ersten Geschenke an die 1629 gegriindete Ziircher Stadtbiblio-
thek.

Der Name von Hans Herbst, soviel scheint festzustehen, muss fortan bei
jeder Behandlung der oberrheinischen Malerei im frithen 16. Jahrhundert
und speziell im Zusammenhang mit den Anfingen von Hans und Ambro-
sius Holbein in Basel in Berticksichtigung gezogen werden. Die Kenntnis
der Tischplatte bildet hierfiir die Voraussetzung.

204

8 Thieme-Becker 16, 451-453 (Leipzig 1923). Vgl. auch
H. A.Schmid in Thieme-Becker 17.336 rechts.

9 Vgl. Frank Hieronymus, in: Oberrheinische Buchillu-
stration 2, Universititsbibliothek Basel 1984, Katalog
S. XVII-XVIII, S. 773 (Register).

10 Vgl. Anm. 7 (Budapest 1969), S.774-777. - U. a. Kdm.
Basel-Stadt 1. 491.



	Die Zürcher Tischplatte von 1515

