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Die Passionstafeln von Hans Holbein dem Jiingeren®

von BERND WOLFGANG LINDEMANN

Im Jahr 1770 gelangten als Geschenk der Basler Regierung
die als «Passionstafeln» bekannt gewordenen Gemilde
Hans Holbeins d.J. in die Offentliche Kunstsammlung
Basel (Tafel 9); sie kamen aus dem Basler Rathaus, wo
sie seit 1642 nachweisbar sind — damals stellte Matthius
Merian den Antrag, sie kopieren zu diirfen. Die Gemilde
gehorten bereits im 17. Jahrhundert zu den grossten
Sehenswiirdigkeiten der Stadt — zweimal, in den Jahren
1641 und 1647, hatte Kurfiirst Maximilian von Bayern ver-
sucht, sie zu erwerben. Uber ihre Geschichte vor dem Jahr
1641 ist nichts Bestimmtes bekannt. Johann Jakob Huber
zitiert im Jahr 1770 eine Quelle aus dem Jahr 1641, wonach
das Werk «chedessen ein Altar-Blatt in der Miinsters-Kir-
chen war, und bey dem Bilder-Sturm vom Untergange
gerettet worden».! Keine der Vermutungen iiber ihren
urspriinglichen Standort (Ratskapelle, vor dem Bilder-
sturm gerettetes Altarblatt aus dem Basler Miinster) hat
iiberzeugt, ebensowenig Versuche einer Rekonstruktion,
z.B. einen Zusammenhang mit dem zum Amerbach-Kabi-
nett gehorenden «Abendmahl».? Da die Gemilde weder
Signatur noch Datierung tragen, ist auch ihre Entstehungs-
zeit unsicher.

Im Jahr 1771 restaurierte Johann Nikolaus Grooth die
Tafeln; Vermutungen, er habe sie dabei weitgehend iiber-
malt,’ sind durch die griindliche Untersuchung in der
Restaurierungswerkstatt des Kunstmuseums — bei diesem
Anlass wurde auch eine Rontgenaufnahme gemacht - ein-
deutig wiederlegt. Tatsédchlich erwies sich die Malerei als
besonders sorgfiltig aufgebaut; sie zeigt die fiir Hans Hol-
bein d. J. charakteristischen Schwundrisse. Es gibt keinerlei
Anzeichen fiir eine spitere Uberarbeitung.

Das Werk besteht aus vier einzeln gearbeiteten Linden-
holztafeln, die, gemeinsam gerahmt, ein etwas ungewodhn-
liches Gebilde formen: Thre Kriimmung ergibt keinen per-
fekten Rundbogen, vielmehr ein Kreissegment. Zu der
vertikal durchlaufenden Teilung durch Brettrinder und
Rahmen kommt, unter leichter Stufung, eine horizontale
Rhythmisierung durch vergoldete Ornamente. Somit
ergibt sich eine Einteilung in acht Szenen, fortlaufend von
links oben nach rechts unten: «Gethsemane», «Gefangen-

" Dieser Beitrag ist das Ergebnis einer Zusammenarbeit. Der Ver-
fasser stiitzt sich auf Informationen von Paul H. Boerlin, Peter
Berkes und, fiir die Frage des urspriinglichen Bestimmungsorts der
Passionstafeln, Frangois Maurer.

nahme», «Christus vor dem Hohepriester», «Geisselung»,
«Verspottung», «Kreuztragung», «Kreuzigung», «Grab-
legung».

Riickseite der Passionstafeln, Offentliche Kunstsamm-
lung Basel.

Abb. 1

Die Komposition der Einzelbilder ist so angelegt, dass
sich zwischen den Szenen mitunter Ubergiinge bilden. Am
aufallendsten ist dies bei den Darstellungen von «Kreuz-
tragung» und «Kreuzigung»: Die beim Tode Christi ein-
tretende Verfinsterung des Himmels setzt sich in Form
einer schwarzen Wolke auf der Nachbartafel fort, wie
Tinte, die in ein Glas Wasser gegossen wird. Auch scheint
der Zug der «Kreuztragung» bruchlos vom einen Bildfeld
in das néchste hintiberzufiihren — erst bei genauerem Hin-
sehen stellt man fest, dass in Wahrheit der Kreuzweg sich
von der vorderen Bildkante in den Hintergrund bewegt,
um, den Hiigel zunidchst umrundend, aus der Bildtiefe den
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Berg von Golgatha zu erklimmen. Durch den dunklen
Himmel an die «Kreuzigung» angeschlossen ist auch die
«Grablegung»: durch die Tonalitit der Bergflanke, in die
das Grab eingetieft ist. korrespondiert sie andererseits mit
dem michtigen Torturm der «Kreuztragung».

In dhnlicher Weise zu einer Einheit verschmolzen sind
auch die Szenen «Gethsemane», «Gefangennahme»,
«Christus vor dem Hohepriester»: Alle drei spielen im
Freiraum und sind durch die gleichartige Atmosphire wie
durch das auf gleichem Niveau durchlaufende Terrain
quasi als Einheit behandelt.

Die Szenen von «Geisselung» und «Verspottung» (oben
rechts resp. unten links) sind die einzigen wirklichen
Interieurszenen: schon lange ist beobachtet worden, dass
Holbein fiir die Geisselungsszene sich der Architektur der
Kirche von Ottmarsheim im Elsass bediente; auch in der
«Verspottung» taucht das Motiv der durch drei freiste-
hende Stiitzen rhythmisierten Architektur auf, hier jedoch
ins Zeitgenossische gewendet.

Es ergibt sich also, dass die Tafeln so, wie sie sich heute
dem Muscumsbesucher prisentieren, auch gesehen wer-
den wollen: Zusammenhidngend, ohne trennendes Mittel-
bild. Die Frage ist freilich, ob sie in einem starren Rahmen
zu denken sind, oder ob sie urspriinglich beweglich waren,
also Scharniere besassen und die Funktion von Fliigeln hat-
ten — sie wiren dann, notabene, die Riickseiten von Aus-
senfliigeln gewesen, weil sich nur bei Schliessen dieser Flii-
gel die beschriebenen kompositorischen Gemeinsamkeiten
iiberzeugend einstellten. Nur bei geschlossenem Mittelbild
oder Mittelschrein wiire die Passion so sichtbar gewesen,
wie sie heute vor uns steht. Nachrichten aus dem 17. Jahr-
hundert und spiter, die besagen, die Tafeln seien zusam-
menlegbar, sind leider kein sicherer Beweis dafiir, dass sie
auch urspriinglich als klappbare Fliigel konzipiert waren.
Huber berichtet 1770, die Tafeln seien «wie eine spanische
Wand zusammengelegt».*

Fiir beide Rekonstruktionsmoglichkeiten (starre Kon-
struktion resp. bewegliche Fliigel) bietet die Malerei des
15. und frithen 16. Jahrhunderts Prototypen. Ebenfalls
einen nicht horizontalen, sondern bogig gefiihrten oberen
Abschluss zeigt der Tiefenbronner Altar des Lukas Moser,*
dessen spezielle Klapptechnik auf eben diese ungewodhn-
liche Form Riicksicht nimmt: Beweglich sind lediglich die
inneren Bildhilften: sie lassen sich so zuriickklappen, dass
ein nur schmaler Schrein sichtbar wird — im Unterschied
ibrigens zu den Holbeinschen Passionsdarstellungen unter
Aussparung des eigentlichen Bogenfeldes. Beispiele fiir ein
starres Aneinanderfiigen einzelner vertikal und horizontal
voneinander getrennter Bildfelder bieten die «Basiliken-
bilder» in Augsburg, gemalt unter anderem von Hans
Holbein d.A. fiir den Kapitelsaal des Dominikanerin-
nenklosters St. Katharina in Augsburg (oben S. 111, Abb. 1,
und S. 114, Abb. 3); vergleichbar ist ferner das «Epitaph fiir
die Schwestern Vetter» oder das «Epitaph der Familie
Walther», gemalt ebenfalls von Hans Holbein d. A. fiir den
Kreuzgang dieses Klosters.” Im Unterschied freilich zu den
Passionstafeln haben wir hier jeweils ein Bild in der Mitte,
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kein Rahmenprofil als Symmetricachse. Der spitzbogige
Umriss dieser Gemailde ist durch die Architektur be-
stimmt, in die sie eingepasst werden sollten.

Ein starres Rahmengefiige fiir Holbeins Passionsdarstel-
lungen hitte eine besondere Bearbeitung der Riickseiten
tiberfliissig gemacht, da diese dann stindig einer Wand
zugekehrt gewesen wiren. Es lohnt sich daher, diese Riick-
seiten genauer in Augenschein zu nehmen (Abb. 1).

Die Tafeln sind aus Lindenholz und ausserordentlich gut
gearbeitet, mit planer Oberfliche und glatten Fugen, die
mit dem blossen Auge nur am abrupten Wechsel der Mase-
rung zu erkennen sind. Hell zeichnen sich Spuren von
urspriinglich im rechten Winkel tiber die Tafeln laufenden
Rahmenleisten ab, die auf Gehrung mit den Vertikalleisten
verbunden waren. Jeweils in den Ecken finden sich Leim-
spuren, dort waren die Horizontalleisten mit den Tafeln
verleimt. Nach der Rahmung erfolgte die Grundierung und
die Aufbringung eines Bolus fiir eine Vergoldung der Rah-
men. Wegen der unterschiedlich starken Wolbung der
Tafeln bestand zwischen den horizontalen Rahmenleisten
und den Tafeln ein Abstand, offensichtlich bereits zu dem
Zeitpunkt, als die Grundierung aufgebracht wurde: diese
und der Bolus sind unter dic Rahmenleisten gelaufen. An
die Vergoldung schloss sich die Aufbringung eines diinnen
Leimanstrichs an.

Besonders auffillig sind die unregelmissig auf den
Tafeln vorkommenden Felder von zumeist blauer Farbe
(urspriinglich ein helles Azurit). Sie sind teils mit, teils
ohne Grundierung ausgefiihrt, teils haben sie keine prizise
Form, teils gehorchen sie genauen Umrissen: in einem Fall
einem Rundbogen, in einem weiteren Fall ebenfalls einem
Rundbogen, der, in anderer Tonung gemalt, auf eine recht-
eckige Grundform gesetzt wurde. Manche dieser Arbeiten
sind sehr schnell durchgefiihrt. Die Uberlegung von Paul
Ganz, diese Farbfliachen seien lediglich «Farbproben».” ist
offenkundig unzutreffend. Der Widerspruch zwischen der
sorgfiltigen Grundierung einerseits und dem unregelmis-
sigen, grobflichigen Umriss dieser Farbfelder lisst sich fol-
gendermassen erkldren: Hier sollte etwas sitzen, was zwar
Teile dieser blauen Bemalungen sichtbar liess, andererseits
aber die nachlidssig behandelten Farbrinder verdeckte,
ebenso die bisweilen anzutreffenden Spritzer von Bolus
und blauer Farbe. Die einzig mogliche Schlussfolgerung ist,
dass es sich hierbei um teilweise durchbrochen gearbeitete
Reliefs handelte, deren Offnungen jeweils den Blick auf
eine der blauen Flichen offenliess. Die sorgfiltig mit rund-
bogigem oberem Abschluss gemalten Farbfelder wurden
wohl innerhalb der Reliefs von entsprechenden Formen
umschrieben, vielleicht Tor- oder Fensterbogen. Wahr-
scheinlich stellte sich bei der Montage dieser Reliefs her-
aus, dass die Kommunikation zwischen Malerwerkstatt und
Relieflieferant nicht perfekt funktioniert hatte, dass man-
che der sorgfiltig grundierten blauen Fldachen an der
falschen Stelle sassen, weshalb kurzfristig, ja sogar hastig,
neue Farbflichen, diesmal unter Verzicht auf einen sorgfil-
tigen Aufbau, angebracht wurden. Auch die ziemlich roh
mit einem Hohleisen durchgefiihrten Aushebungen auf



dem Feld rechts oben wurden wohl bei Anbringung eines
der Reliefs notwendig. An einer anderen Stelle findet sich
zwar eine sorgfiltige Grundierung, es liegen jedoch nur
schwache Farbspuren dariiber — moglicherweise wurde
diese Partie aufgegeben, weil sie fiir das hierfiir vorgese-
hene Relief nicht benotigt wurde.

Fiir das urspriingliche Vorhandensein von Reliefs findet
sich noch ein weiteres Indiz: In der unteren Hilfte der
zweiten Tafel von rechts, an der oberen linken Ecke, sitzt
ein Stiick Holz mit zwei glatten Kanten und planer Ober-
flache, die eine transparente, auf Grundierung aufgesetzte
Fassung von blauer Farbe zeigt. Das Stiick, ein anderes
Holz als das, das der Malerei als Bildtrager dient, ist mit
Leim aufgeklebt, der mit Hanf zu einer sehr pastosen
Masse gemischt war. Wohl wegen der Biegung dieser Tafel
hielt man hier eine zusitzliche Fixierung des Reliefs fiir
notwendig; sonst wurden wohl alle Reliefs lediglich durch
einen Rahmenfalz gehalten.

Zu erwihnen sind schliesslich noch Buchstaben von
A bis H, in alphabetischer Reihenfolge mit dem Pinsel auf-
getragen — offenkundig Versatzmarken. Sie beginnen auf
der oberen Hilfte der zweiten Tafel von rechts, enden in
der unteren Hailfte der zweiten Tafel von links, und laufen
jeweils von links nach rechts sowie von oben nach unten.

Der Befund legt folgende Rekonstruktion nahe: Auf den
Riickseiten aller vier Tafeln befanden sich urspriinglich fla-
che Reliefs, sehr wahrscheinlich mit szenischen Darstellun-
gen, die bei der Offnung der Tafeln sichtbar wurden. Thre
Erzihlfolge las sich dann, abweichend von denen der Passi-
onstafeln, jeweils fliigelweise, d. h., die ersten vier Szenen
befanden sich auf dem linken Fliigel, die restlichen vier auf
dem rechten Fliigel. Dies verlangt nach einem Mittelbild,
genauer, korrespondierend mit den Reliefs, nach einem
Schrein mit einer plastischen Darstellung. Da alle vier
Tafeln iiber Reliefdekor verfiigten, l4sst sich die Breite die-
ses Schreins genau bestimmen: sie entsprach der Breite der
geschlossenen Fliigel. Das Gebilde hatte also die Form
eines Fliigelaltars und, da sowohl die gedffnete wie die
geschlossene Version einen Bilderzyklus zeigte, auch des-
sen Funktion. Mittels der seitlichen Fliigel konnte der
Schrein geschlossen werden, wodurch dann die Holbein-
schen Bilder in ebender Anordnung sichtbar wurden, wie
wir sie heute noch im Museum vor uns haben.

Angesichts dieser Rekonstruktion ist erneut die Frage
nach dem urspriinglichen Bestimmungsort zu stellen — und
den Nachforschungen Frangois Maurers ist es zu verdan-
ken, wenn auf diese Frage heute eine konkrete Antwort
gegeben werden kann. Er machte aufmerksam auf einen
prominenten Ort im Kreuzgang des Basler Miinsters
(Abb. 2 und 3). In der Ecke zwischen dem Ost- und dem
Stidfliigel, dem Seitenportal des Miinsters genau gegen-
iiberliegend (im Grundriss bei Buchstabe «f»), liess sich bei
im Jahr 1892 durchgefiihrten Bauuntersuchungen eine
zugemauerte Altarnische freilegen.® Gliicklicherweise ladsst
sich aufgrund von Archivalien die Geschichte dieses Ein-
baus prézise nachzeichnen. Am 23. Dezember 1514 machte
eine Frau Maria Zschéigkabiirlin, Witwe des Ratsherrn

Morand von Brunn in ihrem Testament unter anderem fol-
gende Verfiigung:

Sie stiftete «... einen neuen Altar im Domstift unser lie-
ben Frauen Miinster zu Basel, in dem Kreuzgang bei dem
Bildnis unserer lieben Frau bei der Tiir zum Bischofshof».
Dieser Alter sollte «mit einer geschnitten Tafel zierlich ver-

:|> vgl

2 %

oSS S S
SRR

Abb.2 Grundriss des grossen und kleinen Kreuzgangs am Basler
Miinster.

sehen» werden. Hierzu sollte der «alte Schwibbogen» ver-
dndert werden und ein neuer aus Stein angebracht werden,
«artlich nach Rat und Anzoig der Meister». Die (offenkun-
dig schon lidnger dort befindliche) Marienfigur sollte in
einen Tabernakel tiber dem neuen «Schwibbogen» versetzt
werden, «damit sie allzyt augenscheinlich» stehe, also
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immer gesehen werden konne. Im benachbarten Joch des
Stidkreuzganges befand sich das Begrdbnis der Maria
Zschigkabiirlin, dort sollte ein Ewiges Licht hdngen. Aus-
serdem gehorte zu der Stiftung noch die Verglasung des
dem Begribnis gegeniiberliegenden Fensters — es ist iibri-
gens die einzige Masswerkoffnung innerhalb des Kreuz-
gangs, die heute noch mit Falz und Anschlag Spuren einer
solchen Verglasung zeigt.

Der 1892 ermittelte Befund deckt sich mit dem Wortlaut
der Stiftung. Es ergab sich nicht nur die Nische mit Form
und Tiefe, man fand auch Spuren des Altartisches. Rekon-

Abb. 3 Uberreste des Marienaltars im Kreuzgang des Basler
Miinsters, freigelegt 1892.

struiert wurde auch die Form des neuen «Schwibbogens»
mit dem dariiberliegenden Tabernakel fiir die Marienfigur.

Fiir die Annahme, die Holbeinschen Passionstafeln seien
fiir diese Stelle gemalt worden, spricht eine ganze Reihe
von Argumenten: Zum einen die Form der Nische, die, ein-
gepasst zwischen die zu der neuen «Schwibbogen»-Kon-
struktion gehorenden Wandvorlagen aus Stabwerk, eine
dem Umriss unserer Passionstafeln genau folgenden Ver-
lauf hatte, also einen nicht als volles Halbrund, sondern als
Kreissegment gefiihrten Bogen (in der Zeichnung, Abb. 3,
zwischen den Buchstaben «A-A» verlaufend). Ausserdem
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spricht das Testament von einem «geschnittenen Bild»
(gemeint ist also wohl ein flaches Relief aus Holz) als
Dekoration der Nische, wozu die Tatsache, dass sich fiir die
Riickseiten der Passionstafeln gleichfalls Reliefs rekon-
struieren lassen, ausgezeichnet passt. Leider erfahren wir
nichts iiber die Ikonographie dieser «geschnitten Tafel»;
wir konnen hier nur mutmassen, dass sie in engem themati-
schem Verhiltnis zu der dariiber im Tabernakel aufgestell-
ten Marienfigur stand. Wegen der besonderen Verhiltnisse
der Nische — das seitliche Stabwerk kragt weit vor — war im
iibrigen ein Zuriickklappen der Tafeln schwierig, weshalb
die beiden Fliigel sehr wahrscheinlich in sich jeweils noch
einmal durch Scharniere getrennt waren. Hubers Formu-
lierung aus dem Jahr 1770, die Tafeln wéren «wie eine spa-
nische Wand zusammengelegt», fande hier ihre Erkldrung.

Es stellt sich auch erneut die Frage nach der Datierung
der Passionsbilder. Paul Ganz datierte sie in die Zeit «um
1520»; er erkannte «starke Ankldnge an die italienische
Malerie, insbesondere an Mantegna und die Lombarden»,’
hob als einzelne italienische Motive hervor die Figur des
thronenden Hohepriesters, den auf Mantegna zuriick-
gehenden Krieger mit dem Speer im Vordergrund der
Kreuzigungsgruppe und die Grablegungsgruppe, die an
Raffaels Gemilde von 1507 erinnere.'” H. A. Schmid nahm
als Entstehungszeit die Jahre 1524/25 an;!! er wies auf die
der «Lais von Korinth» und der «Darmstiddter Madonna»
gleichartige Maltechnik hin.!” John Rowlands stellte fest,
dass die Datierungsvorschldge fiir die Tafeln beeinflusst
sind durch die Frage nach Holbeins Italienaufenthalt,
nahm selbst jedoch nur indirekt eine zeitliche Einordnung
vor, indem er sie in seinem Katalog nach Holbeins «Orgel-
fliigeln» auflistet, fiir die er das Datum «um 1525» als wahr-
scheinlich ansieht.!3 Oskar Batschmann und Pascal Griener

- datieren die Passionstafeln «um 1524».'* ebenso Christian

Miiller."

Maria Zschigkabiirlin fasste ihr Testament im Jahr 1514
ab. Sehr genau sind ihre Angaben zu der zu errichtenden
Nische nicht; der Passus, sie solle «nach Rat und Anzoig
der Meister» errichtet werden, deutet darauf hin, dass sie
das Werk zum Zeitpunkt, als sie ihren letzten Willen ver-
fasste, bereits auf den Weg gebracht hatte; offensichtlich
diente die Verfiigung dazu, das Unternehmen auch im Falle
ihres plotzlichen Ablebens in jedem Falle zu vollenden.
Eine Stelle fiir einen Stipendiaten, der an dem Altar die
Messe lesen sollte, wurde bereits 1515 gestiftet. Wir miissen
also nicht das Datum ihre Todes, 1526, als den Zeitpunkt
annehmen, nach dem friihestens mit dem Umbau begon-
nen wurde. Von der Quellenlage spriche also nichts da-
gegen, die von Ganz vorgeschlagene Friithdatierung wieder
aufzugreifen.

Sucht man nach stilkritischen Anhaltspunkten, so bietet
sich erneut der schon oft unternommene Vergleich mit den
Basler Scheibenrissen an (Abb. 4).!° Sie werden von Chri-
stian Miiller nach 1528 datiert, also in Holbeins spite Bas-
ler Zeit, mit dem Argument, sie seien «stilistisch wesentlich
fortgeschrittener als die gemalte Passion».!” Tatsdchlich
wirken die Figuren auf den Scheibenrissen fester, auch



massiver, in ihren Bewegungen ausgeglichener, ja 6kono-
mischer, ohne dass der Dramatik der jeweiligen Situation
auch nur ein Jota genommen wire — im Gegenteil: gerade
die Gemessenheit der korperlichen Aktion gibt den Sze-
nen einen Anstrich von ebenso unheimlicher wie monu-
mentaler Spannung. Im Vergleich dazu erscheinen die
Figuren der gemalten Tafeln feingliedriger, nervoser, die
Szenen quirliger — mitunter steigert sich der Bewegungs-
drang der Protagonisten zu einem hiipfenden Tanz. Es sei
daher der bereits von Oskar Batschmann'® und Bruno Bus-
hart" gewihlte Vergleich mit dem Kaisheimer Altar Hans
Holbeins d. A. (Abb. 5) erneut aufgegriffen und erweitert
um die Frage, ob sich der Sohn hier nicht nur bei der
Anordnung der Tafeln mit ihrem rdumlichen Kontinuum
bei gleichzeitiger Staffelung der Bildhohen an das Werk
des Vaters erinnerte, sondern auch bei der Ubernahme der
Figurentypen. Schliesslich sei auf ein Detail hingewiesen,
das sowohl bei dem Vater wie bei dem Sohn in gleicher
Funktion wie Form begegnet. Die Rede ist von jener fla-
chen Platte mit halbrunder Auskragung, die dem auf einer

Abb. 4“ Geisselung Christi, von Hans Holbein d.J., Scheibenriss.
Basel, Offentliche Kunstsammlung, Kupferstichkabinett.

Abb. 5 Kaisheimer Altar, von Hans Holbein d. A. 1502. Aussen-
seite. Miinchen, Alte Pinakothek.

mittelalterlichen Sdulenbasis sitzenden Christus in der Ver-
spottungsszene als Podest untergeschoben ist. Sie begegnet
in zwar anderem Material (Marmor), aber identischer
Form und Funktion auch in der entsprechenden Szene des
Kaisheimer Altars, in der Christus zudem ebenfalls nicht
frontal, sondern seitlich sitzend dargestellt ist. Es hat den
Anschein, als habe Hans Holbein d.J. hier nicht nur eine
bewusste Anleihe bei seinem Vater gemacht, sondern die-
sen sogar zu verbessern versucht, indem er die Perspektive
korrigierte und den Einsatz eben dieser Platte durch Mate-
rialwechsel und die Wiedergabe von Alterungsspuren
plausibler machte. Dass wir es hier mit der Ubernahme
eines Markenzeichens der viterlichen Werkstatt zu tun
haben, gewissermassen einem Lieblingsrequisit des Augs-
burger Malers, zeigt der Blick auf andere Gemélde Hans
Holbeins d.A.: Auf dem Frankfurter Dominikaneraltar
begegnet sie gleich zweimal, in der «Pilatusszene» und in
der «Dornenkronung».” Es ist zweifelsfrei, dass die Platte
beide Male dasselbe bedeutet, namlich das Herausheben
einer Hauptperson der jeweiligen Szene — einmal ist dies
der Statthalter, das andere Mal der der Verspottung preis-
gegebene Konig der Juden.

Es sollte sich lohnen, erneut ernsthaft iiber die Moglich-
keit einer fritheren Datierung der Passionstafeln nachzu-
denken. Auch in dem sicher friih entstandenen Leinwand-
zyklus mit Bildern der Passion’' hatte Holbein fiir die
Darstellung der Handwaschung des Pilatus dieses Motiv
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verwendet. Immerhin konnte ja bereits der Anlass fiir die
Passionstafeln bei dem jlingeren Holbein Erinnerungen
wecken an einige Hauptwerke seines Vaters: Der im Auf-
trag der Maria Zschdgkabiirlin zu liefernde Altar war
ebenso Gedidchtnisstiftung wie die Epitaphien fiir die
Augsburger Dominikanerinnenkirche.

Die Infarotreflektographie der Tafeln brachte zwar Vor-
zeichnungen zu Tage, in diesen aber kaum nennenswertes
Abweichen von dem, was wir mit blossem Auge sechen.
Lediglich in einem Falle hatte Holbein eine deutliche
Abidnderung vorgenommen (Abb. 6). Die Darstellung der
Kreuzigung unterschied sich in der urspriinglich beabsich-
tigten Fassung eklatant von der Ausfithrung. Der Kiinstler
hatte hier zunichst den Gekreuzigten als Dreinagelkruzifix
angelegt, die Fiisse auf gleicher Hohe wie die Schicher,

Abb. 6 Infrarotaufnahme der Kreuzigungsszene aus den Pas-
sionstafeln Hans Holbeins d. J.
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sowie mit einem Seil, das den toten Christus unterhalb der
Schultern hielt. Diese Art der doppelten Fixierung am
Kreuz begegnet auf einem Holzschnitt Hans Burgkmairs
(Abb. 7)** — auch hier griff Holbein mithin auf augsbur-
gisches Erbe zuriick. Christi Arme waren in der Vorzeich-
nung spitzwinklig divergierend nach oben gereckt. Der
Maler veridnderte dies radikal: Die Ausfiihrung zeigt den
altertimlicheren Viernageltyp mit waagerecht ausge-
streckten Armen, nun auf einem deutlich hoher ange-
brachten Suppedaneum. Das Seil wurde beibehalten, lduft
aber nun tiber Christi Leib. In beiden Versionen neigt der
Gekreuzigte sein Haupt nach rechts unten, nicht nur in die
Richtung der trauernden Maria, sondern auch in Richtung
auf das Grab der Maria Zschédgkabiirlin und den sich von
dort der Tafel ndhernden Betrachter.

Abb. 7 Der gekreuzigte Christus in einer Landschaft, von Hans
Burgkmair. Holzschnitt.
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ZUSAMMENFASSUNG

Die Passionstafeln Hans Holbeins d. J. gehorten bereits im 17. Jahr-
hundert zu den grossten Sehenswiirdigkeiten der Stadt. Uber ihre
Geschichte vor dem Jahr 1641 ist nichts Bestimmtes bekannt.
Keine der bisherigen Vermutungen iiber ihren urspriinglichen
Standort hat iiberzeugt, ebensowenig Versuche einer Rekonstruk-
tion, z.B. ein Zusammenhang mit dem zum Amerbach-Kabinett
gehorenden Abendmahl. Da die Gemilde weder Signatur noch
Datierung tragen, ist auch ihre Entstehungszeit unsicher. Auf-
fallend ist die sorgfiltige Bearbeitung auch der Riickseiten, mit
planer Oberfliche und glatten Fugen, die mit dem blossen Auge
nur am abrupten Wechsel der Maserung zu erkennen sind. Auf den
ersten Blick sonderbar erscheinen die unregelmissig auf den
Tafeln vorkommenden Felder von zumeist blauer Farbe. Offen-
sichtlich waren auf diese Riickseiten teilweise durchbrochen gear-
beitete Reliefs gesetzt worden, deren Offnungen jeweils den Blick
auf eine der blauen Fliachen offenliess. Die Reliefs wurden bei der
Offnung der Tafeln sichtbar; diese fassten einen Mittelschrein mit
ebenfalls holzgeschnitzter Darstellung ein. In der Werktagsansicht
des Altars waren die Holbeinschen Bilder in ebender Anordnung
sichtbar, wie wir sie heute noch im Museum vor uns haben. Die
ungewohnliche dussere Form der Tafeln erlaubt es zudem, den
urspriinglichen Standort dieses Altares zu bestimmen: Er gehorte
zu der von Maria Zschigkabiirlin in ihrer testamentarischen Ver-
fiigung vom 23. Dezember 1514 bestimmten Einrichtung ihrer
Grablege im Miinsterkreuzgang. Das Problem nach der Datierung
der Passionsbilder stellt sich angesichts dieser Ergebnisse in neuem
Licht: Die Arbeiten fiir Maria Zschédgkabiirlins Grabstelle waren
offenkundig schon einige Jahre vor ihrem Tod (1526) begonnen
worden.

RIASSUNTO

Le «Tavole della Passione» di Hans Holbein il Giovane venivano
annoverate fra le maggiori attrazioni della Citta di Basilea gia nel
XVII secolo. Le conoscenze relative alla loro storia antecedente il
1641 sono esigue. Nessuna delle spiegazioni avanzate sulla loro
collocazione originale ¢ sinora risultata convincente, come non
sono stati convincenti i tentativi di ricostruirne la collocazione,
p.es. in relazione all’«Ultima cena», tela che apparteneva alla
collezione di B. Amerbach. Essendo i dipinti privi di firma e di
data, sussistono dubbi anche circa il periodo della loro esecuzione.
Si noti Iaccurato trattamento della loro parte posteriore, la cui
superficie ¢ piana e le congiunzioni fra i singoli elementi sono rico-
noscibili a occhio nudo soltanto grazie alla modifica improvvisa
della venatura del legno. Risultano strane, a prima vista, le chiazze,
in prevalenza blu, dipinte in maniera irregolare sul legno. A quanto
sembra, sul lato posteriore delle tavole vi erano rilievi parzial-
mente traforati, le cui aperture lasciavano in parte intravedere tali
chiazze. I rilievi diventavano visibili all’apertura della pala, nella
cui parte centrale c’erano altre sculture in legno. Durante i giorni
feriali I’altare era chiuso e i dipinti di Holbein erano collocati nella
stessa posizione che detengono oggi nell’esposizione attuale. L'in-
consueta forma esterna della pala permette inoltre di individuare
la destinazione originale di questo altare: esso faceva parte degli
elementi voluti da Maria Zschidgkabiirlin nelle disposizioni testa-
mentarie, da lei lasciate il 23 dicembre 1514, relative alla sua
inumazione nel chiostro della cattedrale di Basilea. Di fronte a
queste considerazioni, il problema della datazione delle Tavole
della Passione si presenta ora in un’ottica nuova: i lavori di pre-
parazione della tomba di Maria Zschédgkabiirlin erano gia stati
iniziati alcuni anni prima della sua morte, avvenuta nel 1526.
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RESUME

Les scenes de la Passion de Hans Holbein le Jeune figuraient, déja
au XVII*™ siecle, parmi les ceuvres artistiques les plus importantes
de la ville de Bale. On ne sait rien de précis sur leur histoire avant
1641. Aucune des conjectures avancées jusqu’a ce jour concernant
leur emplacement original n’apparait convaincante, et moins encore
les tentatives d’une reconstitution, par exemple en établissant une
corrélation avec «La céne» appartenant au cabinet d’Amerbach.
Etant donné que les peintures ne sont ni signées ni datées, I'incerti-
tude subsiste également quant a I’époque de leur réalisation. On
remarquera notamment le travail soigné des dos des tableaux, qui
présentent une surface lisse et dont on ne peut distinguer a I’eil nu
les joints des pieces en bois qu’au changement soudain de leurs ner-
vures. Au premier abord, les champs pour la plupart de couleur
bleue, qui apparaissent irrégulicrement sur les tableaux, retiennent
notre attention pour leur particularité. Manifestement, on avait
appliqué sur ces dos de tableau des reliefs travaillés en partie a jour,
dont les ouvertures permettaient d’entrevoir une des surfaces
bleues. Les reliefs étaient visibles lorsqu’on ouvrait les tableaux; ces
derniers encadraient un retable central présentant également des
figures sculptées dans le bois. Durant les jours de la semaine on pou-
vait admirer les tableaux de Holbein dans la méme disposition que
celle présentée encore aujourd’hui au musée. L'inhabituelle forme
externe des tableaux permet aussi d’établir I'emplacement original
de ce retable; il appartenait a I'installation que Maria Zschéagkabiir-
lin avait prévu pour sa sépulture dans le cloitre de la cathédrale de
Bale et dont elle indiquait les consignes dans ses dispositions testa-
mentaires rédigées le 23 décembre 1514. Ces résultats permettent de
considérer dans une nouvelle optique la question de la datation des
scenes de la Passion: les travaux pour la tombe de Maria Zschig-
kabiirlin avaient débuté, notoirement, déja quelques années avant
son déces (1526).

SUMMARY

The scenes of the Passion of Christ by Hans Holbein the Younger
were already one of the great attractions in Basle as early as the
17" century. Little is known of their history prior to 1641. None of
the hypotheses regarding their original provenance have been
satisfactorily corroborated. The same applies to an attempted
reconstruction in connection, for instance, with “The Last Supper”
in the Amerbach collection. The paintings are neither signed nor
dated and it is difficult to ascertain when they were made. One is
struck by the careful preparation of the backs of the panels with
evened surfaces and the seams filled and smoothed so that they can
be recognised with the naked eye only by the abrupt difference in
the grain of the wood. At first sight, the irregular placement of
mostly blue fields of colour strikes an odd note. Apparently reliefs
were placed on the back of the panels with openings looking onto
the blue patches. To see the reliefs, the panels had to be opened;
they framed the shrine, which also had carved wooden representa-
tions. The pictures by Holbein were placed on the altar in the same
order as they are now seen in the museum. The unusual design of
the panels also provides the clue to the original location of the
altar: It was part of Maria Zschigkabiirlin’s tomb in the cloisters of
the Basle Miinster, as specified in her will of December 23, 1514.
This casts a new light on the problem of dating the Passion cycle
since the work for Maria Zschigkabiirlin’s tomb was obviously
begun some years before her death in 1526.
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