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Der Holbein-Streit 1871: Publikum, Kunsthistoriker, Künstler

von Oskar Bätschmann

Die Diskussion um den Status der beiden Versionen der
Meyer-Madonna von Hans Holbein d. J., von denen die
eine sich seit 1743 in Dresden befand und die andere 1851

von Berlin nach Darmstadt gekommen war, wurde 1830 in
Berlin lanciert. Das wissenschaftliche Problem um Origi-
nah Replik und Kopie - allenfalls Fälschung - wuchs sich

zu einem veritablen Streit aus, von dem gehofft wurde, er
lasse sich durch die grosse Holbein-Ausstellung in Dres-
den vom 15. August bis zum 15. Oktober 1871 und vor
allem durch den Holbein-Kongress vom 1. bis 3. Septem-
ber 1871 entscheiden. Die Auseinandersetzungen wurden
hauptsächlich in Deutschland unter Kunsthistorikern,
Künstlern und interessiertem Publikum in Preussen und
Sachsen ausgetragen, doch es waren auch Fachleute und
Künstler in der Schweiz, in England und Frankreich in
den Streit involviert. Der Disput um den Status der beiden
Gemälde hatte einschneidende Folgen für die Institution
Kunstmuseum und für die Kunstgeschichte als Wissen-
schaft. Es ging um wichtige Fragen und Kriterien wie die
Provenienzen, die Beurteilung des Erhaltungszustandes,
die Bewertung der Übermalungen, um das Verhältnis zu
den Vorzeichnungen, um den Vergleich der Darstellung
der stehenden Madonna in der drückenden und in der
erhöhten Nische, um das Erfassen der Abweichungen der
beiden Fassungen voneinander und ferner um das Ver-
hältnis von Echtheit und Schönheit. In der Gesamtheit
bedeutete der ganze Disput um die beiden Meyer-
Madonnen für die Kunstgeschichte wirkliches Neuland,
dessen Begehung neue Herausforderungen stellte. Zudem

zog der Befund auf eine Kopie die vorerst unbeantwort-
bare Frage nach dem Kopisten nach sich. Im vorliegen-
den Beitrag werden zunächst in einem kurzen Abriss die
Provenienzen dargelegt, dann wird die Entwicklung des

Streits beleuchtet, und anschliessend sind die wichtigen,
aber weniger beachteten Innovationen zu analysieren,
die im Laufe des Streits hervorgebracht wurden: die Pub-

likumsbefragung, die Gegenüberstellung der Gemälde,
der Kunsthistoriker-Kongress und die Presseerklärung.'
Viele weitere Aspekte sind in den überaus zahlreichen
vor und nach 1871 publizierten Beiträgen sowie in den
vielen wissenschaftlichen Untersuchungen bis in die
Gegenwart behandelt worden und werden hier nicht wie-
der thematisiert oder dann nur gestreift.- Die neuesten

Arbeiten stammen von Andreas Beyer, der 2010 einen
kenntnisreichen Aufsatz publiziert hat, von Lena Bader
mit ihrer 2013 vorgelegten umfangreichen Dissertation
und von Bernhard Maaz, der 2014 eine kleine Monografie
veröffentlichte.' Zu Albert von Zahn, dem Initiator der

Holbein-Ausstellung in Dresden 1871, Organisator des

Kunsthistorikertreffens vom 1. bis 3. September 1871 in
Dresden und Verfasser der Presseerklärung der Kunst-
historiker, wurde von Marcus Hurttig 2016 der Katalog
zur Ausstellung im Museum der bildenden Künste Leip-
zig vorgelegt.''

Provenienzen

Zur Abklärung des Status der beiden Versionen der
Meyer-Madonna war 1871 die Rekonstruktion der Pro-
venienzen wahrscheinlich die erste der wichtigen For-
schungsfragen, deren Bearbeitung versucht wurde. Ralph
Nicholson Wornum hat in seinem Buch über Holbein von
1867 dem Problem mehrere Seiten gewidmet.' In seiner
Publikation von 1872 über den Holbein-Streit hat Adolph
Bayersdorfer gleich zu Beginn die Itinerare der beiden
Fassungen zu skizzieren versucht.'' Die Bedeutung der
Herkunft der beiden Gemälde war den Teilnehmern am
Holbein-Kongress 1871 in Dresden klar, und so versuchte
Salomon Vögelin, seit 1870 Extraordinarius für Kultur-
und Kunstgeschichte an der Universität Zürich, einen
Überblick über den Stand der Provenienz-Forschung zu
gewinnen. Er hatte auch die Erklärung der Kunsthisto-
riker mitunterzeichnet, in welcher die damalige Darm-
Städter Version den Status des Originals zugesprochen
erhielt, während die Dresdner Fassung zu einer Kopie
abgewertet wurde.' Vögelin beschäftigte sich mit Holbein
d. J. respektive mit den ihm zugeschriebenen Werken,
publizierte aber erst in den 1880er Jahren seine Forschun-
gen." Für die beiden Versionen der Meyer-Madonna hat

er auf einer Doppelseite die vergleichende «Stammtafel»
festgehalten, um Argumente für den Status der beiden
Gemälde zu gewinnen (Abb. 1). Die Idee war richtig, doch

gelang es weder Vögelin noch seinen Kollegen, die Itine-
rare der beiden Werke ausreichend genau zu rekonstruie-
ren, da eine Informationslücke von über hundert Jahren
nicht geschlossen werden konnte. Vögelin stützte sich auf
das Manuskript von Remigius Faesch, auf Joachim von
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Abb. 1 Stammtafel der Meyer-
Madonna, von Salomon Vöge-
lin. Zürich, Zentralbibliothek,
Ms T 155.1, S. 2-3.

Sandrart, Charles Patin und auf die Korrespondenz des

Conte Francesco Algarotti mit Dresden, die schon ver-
schiedentlich teilweise und 1871 vollständig in den Jahr-
büchern für Kunstwissenschaft publiziert worden waren.'
Algarotti konnte keine Kenntnis haben von einer anderen

Fassung, die erst nach der Jahrhundertwende in London
angeboten und 1822 in Berlin von Prinz Wilhelm von
Preussen erworben worden war. Von dieser waren Besit-
zer und Standort seit etwa 1709 unbekannt und konnten
erst 1996 beziehungsweise 1998 dokumentiert werden."

Die Dresdner Fassung war im Herbst 1743 in Venedig
durch Francesco Algarotti für Dresden erworben worden.
Der Conte war als Agent für den sächsischen Kurfürsten
Friedrich August II. (zugleich König August III. von Polen)
tätig und vermittelte zwischen 1745 und 1746 hundert
Hauptwerke der Sammlung von Herzog Francesco III.
von Modena für die kurfürstlich-sächsischen Kunstsamm-
lungen in Dresden." Eine Version der Meyer-Madonna
war in Venedig den englischen Touristen als Porträt von
Thomas Morus angepriesen worden, was aber natürlich
keiner hatte glauben wollen. Die andere Fassung des

Werks war vom Kunsthändler Alexis Delahante 1810 in
London vergeblich zum Kauf angeboten worden. Erst
1822 erwarb sie Prinz Wilhelm von Preussen in Berlin für
seine Gattin Prinzessin Marianne von Hessen-Homburg.
Im Buch über die Darmstädter Madonna von 1998 wurde
die Provenienz dieses Bildes seit dem Ankauf durch den
Kunsthändler Le Blon (Abb. 2) - zuweilen auch Le Blond
geschrieben - in Basel 1633 bis zum Wiederauftauchen auf

dem Londoner Kunstmarkt und dem Verkauf in Berlin
nachgewiesen. Eben diese Rekonstruktion der Itinerare
der beiden Gemälde erlaubte es, die Dresdner Fassung
als Fälschung zu bezeichnen. Aller Wahrscheinlichkeit
nach hat der Kunsthändler Le Blon die bei Bartholomäus
Sarburgh in Auftrag gegebene Kopie, deren Format und

Komposition gegenüber dem Original gestreckt sind,
ebenfalls als Original verkauft."

Joachim von Sandrart weilte von 1637 bis 1645 in
Amsterdam und berichtete 1675 in seiner Acuc/cm/ö
Tbrfesca von einem Besuch im Kunstkabinett des Michel
Le Blon, wo er auch einige Werke von Holbein erkannte.
Die Meyer-Madonna aber war vom Kunsthändler
bereits wieder veräussert worden. Von diesem Le Blon,
dem Radierer, Händler und Agenten des schwedischen
Hofes, schrieb Sandrart: «Dieser Herr hat lang vorher /

auf inständiges Bitten / dem Buchhalter Johann Lössert
/ für 3000 Gulden verkauft / eine stehende Maria auf eine
Tafel gemahlt / mit dem Kindlein auf dem Arm / unter der
ein Teppich / worauf etliche vor ihr knien / die nach dem
Leben contrafätet seyn / darvon in unsern Sandrartischen
Zeichen=Buch die Original-Handriss die Herrlichkeit
dieses edlen Bilds zu erkennen geben.»" Sandrart berich-
tete nur von einer Fassung, und zwar von derjenigen, die
an den Bankier Johannes Lössert in Amsterdam gegan-
gen war.

Der französische Arzt und Numismatiker Charles Patin

(Abb. 3), der sich von 1673 bis 1676 in Basel aufgehalten
hatte, publizierte in der neuen illustrierten Ausgabe der
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Abb. 2 Porträt Michel Le Blon, von Anthony van Dyck, 1630-
1640. Radierung von Theodor Matham, 28,4 x 18,5 cm. London,
UCL Art Museum 543.

Schrift Mörlas En/cbw/o« Ma/hd« Laus des Erasmus
von Rotterdam eine Biografie von Holbein d. J. und das

erste Werkverzeichnis des Malers. Die Meyer-Madonna
wird unter der Nummer 25 beschrieben als quadratische
Tafel von ungefähr drei Basler Ellen mit den Porträts
des Bürgermeisters Meyer mit den Söhnen auf der rech-
ten Seite und seiner Ehefrau mit den Töchtern auf der
anderen Seite. Genannt werden der Käufer Le Blon, das

Jahr des Kaufs und der Kaufpreis, ferner der Weiterver-
kauf des Gemäldes um den dreifachen Betrag an die in
Belgien lebende Maria de' Medici, die Grossmutter von
Louis XIV.'" In Basel konnte Patin das Gemälde nicht
mehr sehen, vielleicht war er ihm auf seinen Reisen durch
Europa begegnet, doch die Beschreibung ist ein Indiz,
dass er die Meyer-Madonna nur durch den Basler Juristen
und Sammler Remigius Faesch kannte." Die Legende,
Le Blon habe das Gemälde für die dreifache Summe an
Maria de' Medici verkauft, stammt aus den Aufzeichnun-

Abb.3 Porträt Charles Patin, von Claude Lefebvre. Radierung,
in: Charles Patin, Tra/Yé des Toarhes cowzftasn'Wes, Paris 1663.

Zürich, ETH-Bibliothek.

gen von besagtem Faesch, und sie wird bis heute wie-
derholt, obwohl sie nie bestätigt werden konnte." Die
Legende kann kaum einen wahren Kern haben, denn die
exilierte frühere Königin von Frankreich, geächtet, ent-
eignet, verarmt und überall unwillkommen, verfügte über
keine finanziellen Mittel. Zudem fehlt die Information bei
Sandrart, während dessen Aufenthalt in Amsterdam auch
Maria de' Medici sich einige Monate in der Stadt aufhielt.
Le Blon kann die Legende nicht erfunden haben, denn
sonst hätte Sandrart, der vor Ort war, sie unvermeidlich
aufgenommen und verbreitet.

Die Version, die Le Blon von Bartholomäus Sar-

burgh hatte herstellen lassen, wurde an einen Bankier
in Amsterdam verkauft, und aus dessen Konkursmasse
gelangte das Gemälde 1690 nach Venedig zum Bankier
Avogadro, der es dem Cavalière Zuane Dolphin ver-
machte. Durch die Vermittlung des Malers Giambattista
Tiepolo konnte Algarotti den falschen Holbein, der in
Venedig als Original berühmt geworden war, 1743 für
die Dresdner Sammlung erwerben. Die originale Version
der Meyer-Madonna kam von der Familie Lössert in den
Besitz des Kaufmanns Jacob Cromhout, der einen Rah-
men mit seinem Wappen anfertigen liess." Das Aquarell
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von Eduard Gaertner vom Grünen Salon in Berlin zeigt
Holbeins Meyer-Madonna im Cromhout'schen Rahmen
(siehe Abb. 1 S.56). Zwischen der Versteigerung von
Jacob Cromhouts Besitz 1709 und 1810 war das Gemälde
Eigentum der Herzöge von Lothringen. Der Kunsthändler
Alexis Delahante kaufte es von Joseph de Lorraine, Prinz
von Vaudémont, und übergab es 1810 dem Auktionshaus
Phillips in London, musste es aber in der Auktion zurück-
kaufend® Erst 1822 fand er einen Käufer für das Bild in
Berlin, Prinz Wilhelm von Preussen, der etwas mehr als

tausend Reichstaler für das Geburtstagsgeschenk seiner
Gemahlin erlegte (Abb. 4)."

Ber/m gegen Dresden

Die Diskussion um den Status der beiden Versionen der

Meyer-Madonna in Dresden und Berlin wurde 1830 vom
Berliner Archäologen Aloys Hirt lanciert. Zu einem
Streit geriet die Präge durch den Antagonismus Berlin/
Dresden beziehungsweise Preussen/Sachsen. Dadurch
verstärkte sich wohl die Motivation der Kunstfreunde
und der Bevölkerung von Sachsen, für die Fassung in
der Dresdner Galerie einzutreten. So schrieb Gustav
Theodor Fechner 1871 mit Pathos: «Ein neuerstandenes

Exemplar droht den Ruhm des altbekannten, des Stol-
zes der Dresdener Gallerie, des deutschen Rivalen der

Raphael'schen Sixtina, zunichte zu machen [...].»*° Der
Aufstieg Preussens zur deutschen Führungsmacht durch

den Sieg bei Königgrätz 1866 - südöstlich von Dresden -
über die Armeen von Österreich und Sachsen war nicht
vergessen. Adolph Menzel hielt die unsägliche Brutalität
der Schlacht und des Fledderns von Leichen in Zeichnun-
gen fest." Den Charakter der preussischen Aggressivität
offenbart Otto von Bismarcks Vorgehen gegenüber Napo-
leon III., der mit einer Provokation den beleidigten und
durch das gescheiterte Mexiko-Unternehmen gedemü-
tigten Herrscher Frankreichs 1870 zur Kriegserklärung
gegen Preussen verleitete.

Die deutsch-französische Auseinandersetzung führte
zur Verschiebung der Dresdner Holbein-Ausstellung, die

ursprünglich für 1870 geplant war, dann aber erst 1871

stattfinden konnte." Natürlich wurden diese Ereignisse
nicht in die Argumentation über die beiden Madonnenbil-
der Holbeins einbezogen, aber ihre Darlegung kann dazu
beitragen, die Dresdner Empfindlichkeit zu verstehen,
selbst wenn die andere Meyer-Madonna sich seit zwanzig
Jahren in Darmstadt befand und bereits 1869 in München
der Öffentlichkeit präsentiert worden war."

Der Herzogliche Rat Karl Förster hat die Darmstädter
Version in der Münchner Ausstellung gesehen und den

Vergleich mit der Dresdner Fassung mittels zweier Foto-
grafien im Königlichen Kupferstich-Kabinett in Mün-
chen angestellt. Wie viele andere hielt er das Dresdner
Bild für das Original, das Darmstädter Werk hingegen
für eine etwa hundert Jahre später gemalte Kopie. Er
schrieb dazu: «Die Zeichnung ist hier [beim Darmstäd-
ter Gemälde] schwach, des grossen Meisters nicht würdig,

Abb. 4 Die Meyer-Madonna
im Schlossmuseum Darmstadt,
vor 1939. Fotografie.
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die Composition zusammengedrückt; die Köpfe sind von
sehr materieller Auffassung, ohne die feine Charakteris-
tik Holbein's und ohne sein künstlerisches Verständnis in
der Ausführung. Die realistische Richtung des Meisters
zeigt sich im Dresdner Bilde in ihrer edelsten Ausbildung,
besonders in der schon mehr idealen Gestalt der <Jung-
frau>.»**

Albert von Zahn, Hofrat in Dresden, hatte 1865 und
1867 einen Vergleich der beiden Versionen unternommen
und war zum Schluss gekommen, die Dresdner Fassung
stelle eine verbesserte Version des Darmstädter Werkes
dar, ohne die Autorschaft Holbeins für beide anzuzwei-
fein." Hingegen hatte Ralph Nicholson Wornum, In-
spektor der Londoner National Gallery, 1867 in seinem
Holbein-Buch die Dresdner Fassung als «inferior repe-
tition or rather copy» der Darmstädter Meyer-Madonna
bezeichnet, die er übrigens für die Londoner National
Gallery zu erwerben versucht hatte."

Die Holbein-Ausstellung in Dresden 1871 war in vie-
lerlei Hinsicht ein ausserordentliches Unterfangen. Zum
einen wurden etwa 400 Werke von Hans Holbein d. Ä.,
Ambrosius und Hans Holbein d. J. versammelt - Gemälde,
Zeichnungen, Druckgrafik -, weiter wurde eine Gegen-
Überstellung oder Konfrontation der zwei Madonnen-
bilder organisiert, um den Status der beiden Versionen
durch Publikum und Fachleute zu klären, und drittens
erfolgte die überhaupt erste Publikumsbefragung in einer
Ausstellung. Bayersdorfer schrieb allerdings 1872, es sei

gar nicht um den Status der Darmstädter Fassung gegan-
gen, sondern lediglich darum, ob das Dresdner Exemplar
auch ein Original sei."

Pm£>/i /c / /m.v /)e/ragw«g

Die Idee zur Publikumsbefragung hatte Gustav Theo-
dor Fechner gehabt, geboren 1801, seit 1834 Professor
der Physik an der Universität Leipzig und nach der durch
Krankheit 1843 erzwungenen Pensionierung auf vielen
Gebieten tätig, unter anderem der Naturphilosophie, der
Psychophysik und der psychologischen Ästhetik." Die
Umfrage war bereits angelegt in Fechners Publikationen,
wo er allerdings die Stimmen der Fachleute ausführlich
zitierte und gegeneinander aufführte.-' In der Ausstel-
lung brachte Fechner mit Bewilligung des Komitees einen
Aushang an, auf dem er eine Monografie ankündigte und
das Publikum zu einer vergleichenden Beurteilung der
beiden Fassungen der Meyer-Madonna und zur «Notiz-
nähme von dem zu diesem Zweck ausgelegten Album»
aufforderte (Abb. 5). Im Bericht über diese Befragung,
publiziert im Jahre 1872, schrieb Fechner: «Auf der ver-

gangenen Dresdener Holbein-Ausstellung, vielleicht der
merkwürdigsten Gemäldeausstellung, die es bisher über-
haupt gegeben, hat ein von mir ausgelegtes Album eine
kleine Nebenrolle gespielt, worüber ich hier berichten
will.»3° Dieser Bericht ist eine eigentliche Analyse oder
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Auswertung der Eintragungen in das Album, das sich
heute im Archiv des Museums der bildenden Künste in
Leipzig befindet. Den Tisch für das Plebiszit und zwei
Unterzeichner (Abb. 6) hat Adolph Menzel, dem nichts
Ungewöhnliches entging, in seinem Skizzenbuch festge-
halten.-"

Mit der Umfrage wollte Fechner vom Publikum erfah-
ren, welche Wirkung es von den beiden Bildern empfinde
und welcher der beiden Madonnenköpfe besser gefalle.
Das Urteil über die Echtheit der beiden Bilder wollte er
jedoch den Fachleuten überlassen wissen. So legte er dem
Publikum ein Schema zur Beantwortung seiner Fragen
vor: «Einfachstes Schema der Einzeichnung. / Für das

N.N. (Dresdener oder Darmstädter) Exemplar. / Für die
N.N. (Dresdener oder Darmstädter) Madonna / (wobei
hinzugedacht wird: entscheidet sich). / N.N. (Name, Titel,
Stand, Wohnort, Datum.)»" Erwünscht waren weitere
Bemerkungen zu den beiden Bildern und möglichst zahl-
reiche Äusserungen von einem «allgemeineren gebilde-
ten Publikum (mit Einschluss der Damen)»." Fechner
betrachtete Versuche einer solchen Umfrage als Teil sei-

ner «experimentalen Aesthetik».^ Von den 11 842 Besu-
cherinnen und Besuchern der Ausstellung beteiligten sich

allerdings nur 113 an der Umfrage, das heisst etwas weni-

ger als ein Prozent, wie Fechner etwas enttäuscht feststel-
len musste."

<Der Unterjeidpete, feit längerer ^eit
mit 5lbfaffung einer 3)tonograbl)ie älter

bie betont 5djuirRcrbitoer, meldje ben

§aubtfd)mucf bicfer 2luffteHung Düben,

befdjöftigt, münfdjt bie ©elegenljeit mafjr--

pnefjmcn, melcbe biefelbe bietet, bie $ata

p biefer Arbeit nad) einigen Sejiefpngen,
iitobefottbere betrefft eittef allgemeineren

Sergleidjf-tlrtljeilef über beibe ©fem-

blare, p berboüftänbigen, unb erlaubt
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bem p btefem 3meif aufgelegten 9llbum,
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Abb. 5 Aushang zur Publikumsbefragung, von Gustav Theodor
Fechner, 1871. Leipzig, Museum der bildenden Künste, Archiv.
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Abb. 6 Holbein-Ausstellung:
Plebiszit-Tisch, von Adolph
Menzel. Dresden 1871. Bleistift,
14 x 16,6 cm. Berlin, Kupfer-
stichkabinett, Inv. SZ Menzel,
36,1871/75, S. 59-60.

Das Publikum in der Ausstellung fand auch Beachtung
beim 1836 in Dresden geborenen Maler Alfred Richard
Diethe, der auf einem winzig kleinen Stück Papier das

Publikum in Betrachtung der beiden Meyer-Madonnen
(Abb. 7) festhielt. Das binokulare Fernglas, das von der
sitzenden Dame verwendet wird, soll ein überaus genaues
Sehen und Examinieren suggerieren. Doch geht die Sug-

gestion weiter: Der Zeichner attestiert der aus vier Frauen
und einem Mann bestehenden Gruppe Urteilsfähig-
keit oder zumindest ein ungewöhnliches Interesse, viel-
leicht noch mehr als Fechner, der vom Publikum nur ein
Geschmacksurteil hören will. Zugleich zeigt diese aqua-
rellierte Zeichnung, dass die beiden Versionen sozusagen
Rahmen an Rahmen ausgestellt waren, jedoch hat der
Zeichner den Ausschnitt so gewählt, dass die Fassungen
nicht identifiziert werden können. Gemäss dem Besu-
chervotum Nr. 111 eines Dr. L. G. hing das Exemplar aus
Darmstadt auf der rechten Seite.

An der Diskussion über die Fassungen von Dresden
und Darmstadt sowie über die Erklärung der Kunsthis-
toriker und die Gegenerklärung der Künstler nahmen
auch das weitere Publikum und die Presse Anteil. 1873

listete Albert von Zahn 50 Artikel und Beiträge zur Hol-
bein-Frage in Fachzeitschriften und der Tagespresse seit
1871 auf." Unter den wenig bekannten Stimmen sei das

längere Gedicht eines anonymen Verfassers in der Berliner
humoristischen Zeitung Kladderadatsch von 1871 erwähnt,
in dem die Eingabe von Malwine Kuntze mit acht Frauen

zugunsten der Dresdner Fassung veräppelt wird: «<Hie

Darmstadtb und <Hie Dresden!> erschallt / Das Kriegsge-
schrei, das wilde, / Und männermordend tobte der Kampf
/ Durch friedliche Gefilde. / Doch plötzlich verstummt der
rauhe Lärm, / Die rasende Wuth der Meinung; / Es zeigt
sich eine liebliche / Holdselige Erscheinung. / Sanft flötend
in all' den Mordscandal, / Das Heulen und Gegrunze, /
Tönt ein achtstimmiger Jungfrau'nchor / geführt von Mal-
wine Kuntze: / <Acht junge Damen entschieden sich all> /
Für Darmstadt, wohl erwogen; Während Sechs davon das

Dresdner Bild / Dem Darmstädter vorgezogen.»'® Die
letzte Strophe ist etwas missverständlich, denn gemeint
war, dass zwei Stimmen auf die Version in Darmstadt und
sechs auf das Dresdner Werk fielen. Das Votum der Frauen
für das Dresdner Bild galt nicht als Kuriosum, denn Rudolf
Lehmann, Maler, erwähnte die Stellungnahme in seinem
Aufsatz Les Mar/ones e/e Darmsfacfi ef r/e Drespe, der 1871

in der führenden französischen Kunstzeitschrift Gazette
des Beaux-Arts erschienen war, diese Stellungnahme der
Frauen und plädierte selbst mit zahlreichen Mitunterzeich-
nern für die Auffassung, beide Versionen seien eigenhän-
dig von Holbein d. J. gemalt worden.'®

Fechners ausdrückliche Beschränkung der Fragen an
das Ausstellungspublikum wurde von den Besucherin-
nen und Besuchern nicht akzeptiert, da sie sich auch über
die Echtheit aussprechen wollten. Die Fachleute kritisier-
ten Fechner, weil sie die Fragen auf die Echtheit leiteten.
Carl von Lützow, Herausgeber der Zeitschrift für Bil-
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Abb. 7 Gesellschaft beim Betrachten von Holbeins Meyer-
Madonnen, von Alfred Richard Diethe, 1871. Bleistift und Aqua-
rell, 14,1 x 9,6 cm. Dresden, Staatliche Kunstsammlungen. Kupfer-
Stichkabinett, Inv.-Nr. C 1985-84.

dende Kunst, zeigte sich erheitert über die Eintragungen
der Besucher und empört über Fechners Unternehmen.'"'
Alfred Woltmann, Verfasser der grossen Flolbein-Mono-
grafie, schrieb in der Nationalzeitung: «Herr Professor
Fechner [...] in Leipzig hat die Absicht, zwischen beiden
Bildern durch Suffrage universel entscheiden zu lassen.»'"
Das Wahlrecht war neu in Deutschland, es war erst 1867

im Norddeutschen Bund und 1871 im Deutschen Reich,
auf Männer beschränkt, eingeführt worden. Fechner, der
bereits zwei Arbeiten über die Dresdner Meyer-Madonna
veröffentlicht hatte, war unter kunsthistorischen Fachleu-
ten wenig beliebt."*' Bayersdorfer schrieb 1872 eine «bittere
Bemerkung» gegen Fechner, «der sich schon einigemale
in dieser Frage als Stimmensammler an das grosse Publi-
kum gewendet hat, gleich als ob eine Massenabstimmung
der gebildeten Leute eine wissenschaftliche Streitfrage
ihrer Lösung auch nur um ein Haarbreit näher bringen
könnte».*"

Fechner hat das Ergebnis der Publikumsbefragung und
die Entscheidung der Kunsthistoriker wie folgt kommen-

tiert: «Nicht nur nach dem rohen Abstimmungsresultat
im Album, sondern auch unter Mitrücksicht auf mündli-
che Stimmen vor den Bildern selbst, hat das Darmstädter
Exemplar hinsichtlich seines Eindruckes im Ganzen einen
nicht minder entschiedenen Triumph über das Dresdner
Bild gefeiert, als nach der kunstwissenschaftlichen Unter-
suchung hinsichtlich seiner Aechtheit.»'" Dieses Ergebnis
hat Fechner rapportiert, ihm aber nicht zugestimmt, denn
er blieb dabei, dem Dresdner Bild den Vorrang zu geben
aufgrund «der selbstbewusster erscheinenden idealen
Hoheit und Holdseligkeit».^

Die ausserordentlich vielen Äusserungen zur Frage der
Meyer-Madonnen seit 1830, die Fechner für seine Pub-
likation über deren Geschichte 1866 und über die Echt-
heitsfrage 1871 zusammengetragen hat, legen es nahe, das

Problem von Original und Kopie als wirkliche p/efra <7/

pnragone - als wirklichen Prüfstein - der Kunsthistoriker,
ihrer Argumente und ihrer Begründungen zu bezeich-

nen. Eine p/efra <7/ paragone für die beiden Versionen der
Meyer-Madonna war auch deren vergleichende Gegen-
Überstellung 1871 in Dresden. Allerdings war eine solche

Gegenüberstellung nicht erst für die beiden Meyer-
Madonnen erfunden worden. Der differenzierende Ver-
gleich der Künstler - der Paragone - zum Zwecke der

Wertung war mit Leonardo da Vinci und Benedetto
Varchi Ende des 15. und Mitte des 16. Jahrhunderts eta-
bliert worden.^ In Dresden war die Meyer-Madonna zum
deutschen Gegenstück zu Raffaels Sixtinischer Madonna
avanciert, die als das absolute Kunstwerk gefeiert wurde.
In der Semper'schen Galerie (Abb. 8) wurde Raffaels
Sixtinische Madonna an das eine Ende bei A platziert,
und die Meyer-Madonna stand am anderen Ende gegen-
über im Raum N. Der Katalog der Dresdner Galerie, den
Julius Hübner in zweiter Auflage 1862 herausgab, zeigt
auf dem Umschlagbild die Gegenüberstellung von Hol-
bein und Raffael (Abb. 9). Dies belegt den ausserordent-
lieh patriotischen Wert, den die Meyer-Madonna in Dres-
den repräsentierte, da sie für geeignet gehalten wurde,
die Gleichwertigkeit eines deutschen Künstlers mit dem
italienischen zu demonstrieren, der auch in Deutschland
die unbestrittene Nummer eins im Ranking war.

Michael Thimann hat kürzlich auf die Paarbildung
durch die Hängung von 1810 in der Münchner Hofgarten-
galerie aufmerksam gemacht. Offenbar war es der Galerie-
inspektor Johann Christian von Mannlich, der die Idee
gehabt hatte, das Dürer'sche «Selbstbildnis» von 1500, seit
1805 in der königlichen Sammlung, zusammen mit Raffa-
eis «Bildnis Bindo Altoviti» auszustellen, das seit 1808 im
Besitz von Kronprinz Ludwig war. Dieses «Bildnis Bindo
Altoviti», das sich heute in der National Gallery in Wa-

shington befindet, wurde für ein Selbstbildnis von Raffael
gehalten. Dazu hat Thimann einen Text von Johann Gott-
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Uebersicht der Räume der Königlichen Gemälde-Gallerie zu Dresden,
Erstes Stockwerk.

L

M
K

N
21 20 19 18 17 16

H

15 14 13

vi E D

12 I 11

Der Entréesaal.* Französische Schule: Bilder von Zorns PiZre«/re.

Die grösseren Säle, mit grossen Buchstaben von A bis mit N bezeichnet.
A. Madonna di S. Sisto von PapAaeZ.
B. Römische Schule: GiuZio Pomano, Pa^o/era/o,

GarZo DoZce eZc.

C. Copie der belle Jardinière des PapAaeZ.

D. Ferrareslsche undLoiubardlscheSchule: Zuca Ptyno-
reZZi, Froncia, Z)ossoZ>ossi, Goro/aZo, Gorreyyio.

E. Venezianische Schulet Ti^on, Gioryione, Ferone«e,
Pordenone.

F. Bolognesische Schule: Garacci, Guido Pent, Gt/er-
cino, Garavayyio.

G-. Die Raphaelischen und Alt-Niederländischen
Tapeten.

H. Genuesische, Neapolitanische und Spanische Schule:

JfuriZZo, iTurôaran, Pliera.
J. Niederländische und Spanische Schule: PuAew», Jor-

daens, van Zty/s, FcZaayuez.

Die kleineren Abteilungen in dem sogenannten Corridor, von No. 1 bis mit 21, beginnen in No. 1 mit den Bildern der ältesten italienischen
Schulen und bilden die Ergänzungen zu den angrenzenden grossen Sälen und den darin befindlichen Schulen und Meistern.

E. Niederländische uud Holländische Schule: Pem&rand;,
PoZ. ZTonzAoraZ.

Ii. Altdeutsche und All-Niederländische Schule: PuryA-
wtat'r.

M. Desgl. AfaAuse, Grauac/t.
N". Desgl. -HbZôem's Maria, van Porter va«

der IFeyden.

1. Abth. AeltereItalienische Schulen: Gtotttno, PZorntna,
Poryoynone, Prana'a, PofttceZZt, PrcoZe

Grandi, Prancia Piyio, Z7Jer/*m.
2. „ Die Magdalena und der Arzt des Gorreyyio,

Gima, Fïncenso di Pan Gimiynano.
3. „ Zeonardo da Ftnci, Gioryione, PemAt, Tin-

ZoreMo, Dassano, FaroZari.
4. Guido, AZAano, Guercino, JlforaZea.

5. „ Cristo della Moneta des Tizian, PaZma,
PaoZo Feronese.

6. Abth. Caracci, P/jada, Garfo Gtynant.
7. GZavde Zorrain, Potw«'n, TFaZZeau, ZancreZ.
8. „ De Friend/, TFotttcerman, de ZTeem, Jftynon,

TFeeniaj.

9. „ TFoutcerman, DeryAem, P. v. Paar.
10. „ PeryAem, PuysdaeZ.
11. „ PuysdaeZ, Fwerd/nyen, A. v. d. Peer.
12. „ TFotwerman, JfoticAeron, Po/Zt.
13. „ JFynan/«, v. de FeZde, PoeZenAttry.

14. Abth. Tenters, Potter, TerAury/t, P/eentoyA.
15.
16.

17.

18.
19.

20.

21.

Teniers, van der AfeuZen, Pttt/tarZs.

PzaActi«, van DyA, TFottwterwian, Adrtaen
de Fries.
Fan der TFer^", de ZZeem, PycAaer/.
-Jfieris, ^dcA/Zeeven, TPouujer7)ian.

PemArand/, van ZtyA, GerAard Do?r,
Gs/ade, PcAaZ/cew.

Pruey/ieZ, TFoutcerman, PtttacAer.

PrtteyAeZ, IFoutoerman, ü/e/zu.

Abb. 8 Übersicht der Räume der Königlichen Gemälde-Galerie zu Dresden. Erstes Stockwerk, in: Julius Hübner, Verzei'c/m« der
Dresdner Gemd/de Ga/Zerie, 1862, Falttafel.

lob von Quandt aus dem Jahr 1819 zitiert, dem ich einen
Satz über das «Characterbild des Italieners neben dem

Deutschen, Raffael und Dürer» entnehme: «Ihre Bild-
nisse zeigen jedes eigenthümliche Grösse; beyde sind als

Repräsentanten ihres Volks und des Kunstcharakters, den
sie in ihrem Volke weckten, zu betrachten.» Gemeint sind
der «seelenvolle Deutsche» und der «begeisterte Italie-
ner»."' Dies fand eine lange Fortsetzung in der deutschen

Kunsthistoriografie, doch in Dresden wurde Holbein an
die Stelle von Dürer eingesetzt.

1858 stellte Johann David Passavant in seinem Aufsatz
Die Mö/er Rog/er va/i r/er Weyc/er; in der Zeitschrift für
christliche Archäologie und Kunst einen Vergleich zwi-
sehen zwei Figuren vor zwecks Zuweisung an unterschied-
liehe Urheber (Abb. 10). Felix Thürlemann hat in seinem

Campin-Buch beschrieben, dass Passavant «erstmals die
Methode des Bildvergleichs» eingesetzt habe, gemeint
ist die bildliche Präsentation des Vergleichs."® Man kann
annehmen, dass diese Gegenüberstellung zwecks Illus-
trierung einer Attributionsfrage sich auf die Konfronta-
tion der beiden Fassungen der Meyer-Madonna (Abb. 11)

1866 im Beitrag von Albert von Zahn und in der Ausstel-
lung 1871 in Dresden ausgewirkt hat."'

Die Verbindung von Künstlernamen und Werken - also
die Attribution - beziehungsweise deren Überprüfung
wurde im 19. Jahrhundert als wichtiges Problem reali-
siert, dessen kritische Bearbeitung für die sich erst ausbil-
dende Kunstgeschichte von erster Dringlichkeit erschien.
Johann Gottlob von Quandt hat 1846 im Kunstblatt das

Problem in Bezug auf die Dresdner Galerie angespro-
chen. Der berühmteste Fall neben der Meyer-Madonna
in Dresden war Holbeins «Bildnis des Charles de Solier,
Sieur de Morette» (Abb. 12), das als Porträt des Lodovico
il Moro von Leonardo da Vinci nach Dresden gekom-
men war. Zweifel an dieser Zuschreibung waren schon

früh von Gustav Waagen und Carl Friedrich von Rumohr
geäussert worden, und 1846 identifizierte von Quandt den

Dargestellten mittels einer Radierung von Wenceslaus
Hollar. Die Attributionen und ihre Verifizierung stellten
für die Kunsthistoriker eine ausserordentliche Herausfor-
derung dar, da sie Untersuchungs- und Analysemethoden
erst entwickeln mussten. 1880 trat dann Giovanni Morelli
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alias Ivan Lermolieff zum Schrecken der Galerien von
München, Dresden und Berlin mit seiner Untersuchungs-
methode und der Unterscheidung von unwillentlichen
Formalismen auf den Plan."

Francis Haskeil hat 1987 eine Analyse der ausschwei-
fenden Zuschreibungsvorgänge bei dem kleinen bewun-
derten Gemälde «Apoll und Marsyas» (Abb. 13) veröf-
fentlicht, das 1883 vom Louvre angekauft worden war.
Namen wie Mantegna, Bacchiacca, Raffael und Giulio
Romano wurden nacheinander ins Spiel gebracht, bis
Morelli das Gemälde Pietro Perugino zuwies, was der
Louvre während langer Zeit nicht akzeptieren wollte."
Zuschreibungen entscheiden bei Werken in Museen über
deren Ansehen und Repräsentationswert, und im Kunst-
handel hängt von ihnen bekanntlich der Geldwert ab.

Im 11. Band der Zeitschrift Archiv für die zeichnen-
den Künste von 1866 berichtete Albert von Zahn über
seine Untersuchung der Meyer-Madonna in Darmstadt
und den Vergleich mit dem Gemälde in Dresden: «Die
Hohe Besitzerin [Prinzessin Carl [sie] von Hessen und
bei Rhein] hatte die Güte, zu diesem Zweck eine beson-
dere Aufstellung des Bildes in günstigem Lichte und die
Abnahme von Durchzeichnungen des Originals zu gestat-
ten, nach welchen der beifolgende, sorgfältig reduzierte
Umriss desselben ausgeführt wurde, während zur Verglei-
chung ein Umriss des Dresdener Bildes (nach Prof. Schu-

rig's von J. und O. Brockmann photographirter Zeich-
nung) beigefügt wird.»" Dem Aufsatz von Zahns sind
die Reproduktionen der Umrisszeichnungen auf gegen-
überliegenden Seiten beigegeben." Von Zahns Vergleich
beginnt mit den Provenienzen (wobei über das Darmstäd-
ter Exemplar fast nichts bekannt war), geht dann über zur
Technik und zu den Bildträgern. Dann werden die Unter-
schiede festgehalten: der dicke Firnis des Darmstädter
Exemplars, dessen anderes Kolorit und dessen minder
günstige Wirkung im Vergleich zum Dresdner Exem-
plar. Der Vergleich der Proportionen von Figuren und
Thron fiel zu Ungunsten des Darmstädter Bildes aus, wo
«ein durchgehends gedrückteres Verhältnis der Compo-
sition» vorliege." Sein Fazit: Das Darmstädter Exemplar
ist ein Original von Holbein, entstand vor der Dresdner
Meyer-Madonna, aber diese ist eine «verbesserte Wie-
derholung», aus der sich der «innerliche Fortschritt» des

Meisters ablesen lässt." Um eine bessere Gewissheit zu
erlangen, regte von Zahn am Schluss «eine Confrontation
beider Bilder nebeneinander» an, in der Hoffnung, dass

sich seine These von der frischen Erstfassung und der ver-
besserten Zweitfassung bewahrheiten lasse."

Presseer/c/ärwngen

Nach dem dreitägigen Kongress der Kunsthistoriker in
Dresden wurde ein Beschluss gefasst, worauf Albert von
Zahn die «Erklärung» der Kunsthistoriker verfasste, die
im Feuilleton der National-Zeitung vom 8. September 1871

Abb. 10 Johann David Passavant, Zwei Madonnen der beide«
Rogier van der Weyde«, in: Zeitschrift für christliche Archäologie
und Kunst, Bd.2,1858, Taf.l.

Abb.9 Raffael und Holbein d. J.. in: Julius Hübner, Verzeichnis
der Dresdner Gemäide Ga/ierie, 1862, Umschlagrückseite.
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Abb. 11 Albert von Zahn, Die Meyer-Madonnen von Darnstedt nnd Dresden. Fotolithografien, in: Archiv für die zeichnenden Künste
11, hrsg. von Robert Naumann, 1865, nach S.56.

und in Carl von Lützows Zeitschrift für Bildende
Kunst 1871 (Abb. 14) abgedruckt wurdet Über die Ver-
handlungen war kein Protokoll geführt worden, sodass
sich die Voten nicht zuordnen und die Diskussionen sich
nicht verfolgen lassen. Man ist auf Rückschlüsse aus der
Erklärung und aus den Résumés angewiesen, die Albert
von Zahn, Adolph Bayersdorfer und Carl von Lützow
veröffentlicht hatten sowie auf den von Alfred Wolt-
mann 1872 in den Monatsheften publizierten Artikel."
Es wurde festgestellt, dass die Provenienzen nicht aus-
reichend genau nachgewiesen werden konnten, die Über-
einstimmungen in Technik und Behandlung mit anderen
Werken Holbeins nur beim Darmstädter Exemplar, nicht
aber beim Dresdner Werk nachzuweisen waren, weiter sei

nur in jenem die «unbedingte Meisterschaft» in Köpfen,
Händen und Kostümen vorhanden, und die Streckung
der Proportionen, die zunächst ein günstigeres Ergebnis
hervorbringe, sei ein Missverständnis. Schwierigkeiten
bereiteten die Übermalungen der Darmstädter Fassung,
die nach zeitgenössischen Aufnahmen tatsächlich erheb-

lieh gewesen sein müssen. Es wurde ferner festgehalten,
dass die Dresdner Fassung aus dem Beginn des 17. Jahr-
hunderts stammen müsse, doch eine Begründung wurde
dafür nicht geliefert.

Die Erklärung der Kunsthistoriker beinhaltete drei
Feststellungen: 1) Das Darmstädter Exemplar ist das Ori-
ginal; 2) dessen ursprünglicher Zustand ist durch «nicht
unerhebliche spätere Retouchen» getrübt, und 3) das

Dresdner Exemplar ist eine freie Kopie des Darmstäd-
ter Bildes ohne Beteiligung von Holbein. Unterzeichnet
wurde diese Erklärung von 14 Kunsthistorikern, darun-
ter dem Herausgeber der Zeitschrift für Bildende Kunst,
Carl von Lützow. Witzigerweise wurde diese Seite bebil-
dert mit der Schlusszeichnung des Exemplars der erasmi-
sehen Löhs Nfw/tm«, die der junge Holbein mit Beteiii-
gung seines Bruders Ambrosius 1515 bis 1516 illustriert
hatte. Diese Zeichnung zeigt, wie die Torheit nach Been-

digung ihrer Rede vom Katheder heruntersteigt. Unter
den 14 unterzeichnenden Kunsthistorikern figurierte auch
Salomon Vögelin. Albert von Zahn monierte 1873, dass
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in der gedruckten Erklärung der Name Friedrich Curd
von Alten weggelassen und die Namen Julius Meyer, Karl
Woermann und G. Maiss hinzugefügt worden seien.®"

Dies zeigt, dass die rechtsstaatlichen Prinzipien einer
demokratischen Entscheidung selbst auf niedriger Stufe
noch nicht sehr weit entwickelt waren.

Der jüngste Unterzeichner war Wilhelm Bode, geboren
1845, eben in Leipzig promoviert mit einer Arbeit über
Frans Hals und seine Schule.®' Bode kam im September
1871 von einem Italienaufenthalt über Wien nach Dres-
den und blieb dort auf Einladung Albert von Zahns für
einige Wochen, vor allem um seine Notizen für die dritte
Auflage des Cicerone durchzuarbeiten und den Katalog
der Gemälde der niederländischen Schule der Dresdner
Galerie vorzubereiten. So schreibt es Bode in seiner Auto-
biografie, aber er berichtet nichts über die Verhandlungen
der Kunsthistoriker.® Hingegen hat Bode auf Vorschlag
Albert von Zahns in den Jahrbüchern für Kunstwissen-
schaft eine Kritik von Hübners Katalog der Dresdner
Gemäldegalerie veröffentlicht, die an Deutlichkeit über
die Inkompetenz des Verfassers nichts zu wünschen übrig
liess.®

Wie die Kunsthistoriker publizierten die Künstler,
geschart um den Maler Julius Hübner, Dresdner Galerie-
direktor von 1871 bis 1882, ihre Gegenerklärung zuerst in

der Tagespresse, im Dresdner Anzeiger und in verschie-
denen Zeitschriften, bis Lützow sie 1872 in seiner Zeit-
schrift für bildende Kunst erneut abdruckte (Abb. 15).®"

Bayersdorfer zerpflückte besagte Erklärung mit aller
Schärfe und forderte unverhohlen die Entfernung der
Künstler aus den Museumsleitungen.®® Albert von Zahn
war nicht glücklich über die Veröffentlichung der Erklä-
rung der Kunsthistoriker und ihre Folgen: «Von Anfang
an gereichte es der Discussion nicht zum Vortheil, dass

eine Anzahl der vom 1.-3. September in Dresden versam-
melten Kunstforscher ihre <Erklärung> in der bekannten
Fassung kurzer Sätze veröffentlichte, welche dann die

Aufstellung einer Gegenerklärung von Künstlern und
damit eine zum Theil noch fortdauernde Unsicherheit
des Publikums über die strittige Frage zur Folge hatte.»®®

Anschliessend drückte der Verfasser die Hoffnung aus,
dass künftig «die Grundlagen und der Weg Wissenschaft-
licher Forschung einer strengen Prüfung» unterzogen und
das «Schauspiel des unsichern und unbegründeten Ur-
theilens» vermieden werde. Eine vergebliche Hoffnung,
wie man weiss.

Zu den Folgen des Holbein-Kongresses von 1871, die
soweit für das Fach Kunstgeschichte bekannt sind, zitiere
ich nur einen Satz aus dem Nachruf auf Albert von Zahn,

Abb. 13 Apoll und Marsyas, von Pietro Perugino, 1495.39 x 29 cm,
Louvre, Paris.
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In unb für fiep ift biefe gnage non ber gegenmärtig auf ber 5Tage«orbmmg ftef;enben

Unterfudpng bureau« fern p galten, unb nur foniel (ann man fcpott jefct behaupten, bag

ter Urheber ber Kopie längere 3eit »ach ipolbeiti'« £obe lebte unb bie SOïobifitatiorten, bie

er unabhängig non biefem an beffeu «Schöpfung nornahm, einem mefentlicb neranberten

©efcptnacf p ®anfe gemaiht hat» [omeit fie nicht auf Rechnung feiner meit geringeren

gäpigfeiten famen.

î)re«ben, 12. September 1871. 6. ». Süfcot».

©rflärung.
Tie Unterzeichneten finb iibereingefominen, al« ihre Ueberjeugung auäpfprecpen :

1) £a« ©armftäbter ©pemplar ber £)olbein'fd)eti iülabonna ift ba« unp>eifelpaft echte

üriginalbilb non tpan« tpolbein be« Süngeren Ijpanb.

2) 3m topf ber ÜRabonna, be« Stube« unb be« Sürgermeifter« ÜReper auf biefem

Silbe finb nicbt unerhebliche fpätere SRetoucpen maprpnebmen, buvcp roelcpe ber urfprüng*

licpe ,3uftanb in ben genannten ïpeilen getrübt ift.

3) dagegen ift ba« ®re«bener (äjemplar ber Çcolbeinfcpen ûJîabonna eine freie topie
ne« ®armftäbter Silbe«, melcpe nirgenb« bie $anb $>an« ipolbein'« be« 3iingeren er-

fennen laßt.

®re«ben, 5. September 1871.

SI. ©oltmann. äR. îpanfing. S. ». tfüpom. Slbolpp Saperêborfer. g. ßippmann.
©. Uübfe. Sruno fDîeper. S. Sögelin. Dr. £p. ©aeberfc. Dr. ©. Çemfen.

3uliu« ïïïeper. Ä. ©nermann. ®. ÛJÎa 1 g. ffi. Sobe.

Abb. 14 Die Erklärung der
Kunsthistoriker, in: Zeitschrift
für Bildende Kunst 6, 1871,
S.355.

den Moritz Thausing 1873 in den Jahrbüchern für Kunst-
Wissenschaft publiziert hat: «Denn ohne das Beispiel des

Holbeincongresses am 1.-3. September 1871 in Dresden
hätten wir wohl kaum den Muth gehabt, eine internati-
onale Zusammenkunft von Kunsthistorikern zu ver-
anlassen. Und wer anders als Zahn war der eigentliche
Vater jenes Holbeintages!»® Nun hat Albert von Zahn
die Deklaration der Kunsthistoriker nicht unterzeichnet.
Thausing bot dafür die folgende Erklärung: Von Zahn
war zwar der Autor der Erklärung der Kunsthistoriker,

aber «es soll ihm das Herz abgedrückt haben, dass er
zuerst auf dem Wege der Forschung, dann auf dem der
öffentlichen Gegenüberstellung die Dresdener Galerie
um ihr berühmtestes Kleinod deutscher Kunst gebracht
hat»J® Albert von Zahn ist 1873 im Alter von 37 Jahren
an einem Herzinfarkt verstorben.

Die Deklaration der Kunsthistoriker wurde auch in
Fachkreisen nicht überall akzeptiert. Hermann Grimm
äusserte seine Kritik an der Entscheidung unmittelbar
nach deren Veröffentlichung.® Seine Auffassung, dass die
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28 îtotijen.

beregten Sluffafee ein gacgmile gegeben. ©« ig ju bebauern, bag bie Haltung ber garben burdf

ba« 9!ad)bun(e(n etwa« tjart geworben ig ; ber Vortrag ig frei unb mit 33erganbnig burchgeführt.

3n SB. SSürger'S SluffaÇ über 33an ber SDteer, Gaz. des Beaux-Arts 1866, II, ©. 575, Wirb

biefe« S3 üb nah SBaagen'« Angaben ermahnt ; mertrcürbig ift mir nur, bag SBaagen bie nötige
öejeihnung entging, obwohl fie »Btlig beutlih ju feben ifl, unb bagerba« 33ilb unter bie ©otlecti»»

bejeicpnung 3an »an ber SJteer »an Detft bradjte. Sin jener ©teile werben überhaupt brei

gruhtftücfe »an ber ïïïteer'« al« 33enbant8 im ©djloge ju SBürjburg erwähnt. Qr« befinben gdj

bafelbft aHerbing« noh jwei „»an ber SJteer" genannte ©tillleben, biefe bitben jeboch leine Sßenbant«

ju bem erwähnten ©emälbe, ba jle fämmtticp »erfdgebene ©rügen bähen. Da« lefctere ifl ba«

lleinge. Ob alle brei »on bemfe!6en SJteifter ftnb, lann id) nid^t mit Seftimmtheit fagen. Da«

größere ber beiben, »on bem 33ütger ba« Dtag beibringt, ig ebenfaU« gegen linl« unten bejeidjnet ;

both ift biefe Sejeidjnung fo »on bicfem fjirniffe unb ©djmug bebetft, bag id) fte nidjt tefen lonnte.

Der »orberge Söu^ftabe ift anfdjeinenb ein 0, bod) ïann icg bie« nidg »erbürgen; ba« S3üb mag

immerhin »on 93. »an ber SJteer gemalt fein. 35a« britte ber ©tiüleben ig über bem letjtern in

folcger §Bf)e aufgehängt, bag id) übet eine etwaige SSejeidjnung nitpt« ju fagen »ermag. ^öffentlich

fcplägt audh für biefe ©ammtung enblich bie ©tunbe be« Äatalog«
Die OebenSjeit unfere« grühtemaler« iftalfo gegen ba« SnbebeS 17. Saljrb. feftjufetjen, barüber

lagen bie beiben 93ejeid)nungen mit 1689 leinen 3">eifet. 316er über fein 93aterlanb würbe bisher

nidjt« Segimmte« befannt. Der SBeganblung nadj wäre e« mir wahrfcheinticher, bag er ein gtamanber

gewefen. Dod) will ich bie« nicht mit 93eftimmtheit fagen, ba id) mich genauer ©tubten ber ©tili»
lebenmaler nicht rühmen lann unb bie ©cpulen g<h nicht in jebern Salle genau fcheiben lagen,
©o hängt j. SB. De £>eem mit Antwerpen jufammen, unb e« begeht audj noch Unentfd)iebenheit
über einen fo grogen SJtaler wie9lbriaen33roumer,benbie »orwiegenbe SJteinung nach $oubralen'S

mährdjenhaftem 93erid)t ju einem ^joHünber machte, wägrenb ïïnbere in ihm einen gtarnänber er--

lennen Wollen. SDlir felbft fheint bie letztere Sinnahme wegen SBrouwer'« 93ehanblung, weihe auf
bie Slntwerpener, »on Stuben« infpirirte ©hule (gleih Denier« u. 31.) hinweig, bie richtige 3U fein.

SJtündjen, 4. Slugug 1871. »illj. ©djtmW.

3ur ^olbemfrage.*)
Die Unterjeiehneten pahen gh ju folgenber ©rllarung »ereinigt:
SBir erlennen in bem DreSbener Spemplar ber SJtaria mit ber gamilie SUteper »on §an«

Çolbein b. 3., trop einer geringeren SBottenbung in ben Siebenfachen, eine SBieberpolung »on ber
£>anb be« SJteiger«. Denn nur bieferwar im ©tanbe, fo freie Söeränberungen, unb jwar fo
groge 93erbegerungen in ben £>auptfadjen ju geben, wie namentlih in ber gangen SRaumeintheilnng
be« 93ilbe« unb inêbefonbere ber proportion aller giguren. SBor allem aber lonnte nur ber SDteiger
eine folhe Sri)Bf)ung ber Obealitat in ©egalt unb ©eberbe ber gigur, in ©hBnpeit unb 3Iu«brucI
be« Hopfe« ber SJtaria erreihen, weihe Weit über ba« im Darmgäbter Spemplar ©egebene hinau«=
geht, unb ba« DreSbener SBilb in ber Dljat ju einem ©ipfelpunlt beutfher Äunß erhebt, wofür e«

mit Steht »on jeher gegolten hat.
Da« Darmgäbter ©pemptar begnbet gh leiber in einem 3"ganbe allgemeiner SBerbunlelung

be« girnigüberjuge« unb theilweifer Uebermalung, »or begen SBefeitigung eine gtünblihe
SSeurtpeilung, wie weit bagelbe noch Original fei, unmüglih ift.

OreSben, im September 1871.
31. SB. Slmbro«. $. SBürlner. Soreng Gitafeth S. D. ©houtant Sb. Daege. 31. Diethe.
31.©h*f!art>t. £.@runcr. £>.@rüber. 31.£>opfgarten. 3uliu«$übner. StubolfSehmann.
®ug. Süberifc. ©buarb ÜJtagnu«. Dh- »on Oer. £. pefdjel. QE. ®. Pfannfdjtnibt.
griebrid) Prellersen. SubwigStihler. 3uliu«©hnorr»onSarolSfelb. 3uliu« ©djolç.

Ouliu« ©hraber. SEB. <Sd>urig. D. ©imonSfohn. g. Dpeffel.

*) Die obige (Srllärung wirb uns »on bem DreSbener ©alerie<Dire!tor $rn. 3. $ü6ner im Auftrage ber
Unterjetcpner »ur »ufnabme in bie 3eitfcbrift eingefanbt. Snbem wer biefem Stnfucpen engptehen, behalten
wir bie fflfitbigung bes ©hrigflücfs einer weiteren Srürterung ber Çolbemfrage »or, ju ber e« uns
gegenwärtig an 9taum fehlt. ». b. SReb.

®«tantt»octH^er ttebattenr: Crnfl Art^nr JirmaM tn Selpjlg. — toon 5. ©tum®«# in ficipiig.

Abb. 15 Die Erklärung der Künstler, in: Zeitschrift für Bildende Kunst 7,1872, S. 28.
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îlbb. 397. üKaboniia fccS 23ürgermeifter8 ÏÏÎctjcr.

£>fgemälbc non $nit§ $ol6ein b. j. im Sdjloö ?,u Tacmftnbt, in bem buriij Ûtermalungen au8 jpäterer 3*'*
cetrübteu Suftanbe, in bem fld) baêfelbc bis 1887 fcefanb.

216b. 398. $oI6etnft 2Jîabonna be8 23iirgcnuciftev3 ïïïegcv in ©armftafct.

3» bem burd) ©ittfcrnung ber ipâteren Übermaluttgcn utib fonftige Steinigung toiebeityergefleÏÏteu utfptfinglic
Snftanb bes ©emfilbcS, mie fcnôfclbe au8 bec .\jaiib .^olDeiuS betborgegangcii ift.

Abb. 16 Die Meyer-Madonna, Gegenüberstellung vor und nach der Restaurierung, in: Hermann Knackfuss, Deutec/te KimstgescWc/Ue,
Bd. 1,1888, S. 574/75.

Köpfe und Hände in der Dresdner Fassung so gut wie in
der Darmstädter gemalt seien, suchte er zu untermauern
mit dem Argument der Werkstattgewohnheiten, wie sie

von Raffael und Dürer bekannt waren. Zu Recht brachte
Grimm das Problem der Werkstätten vor, zu einer Zeit,
als Authentizität ohne Rücksicht auf die Geschichte des

Handwerks und der Werkstätten mit einer phantasmago-
rischen Eigenhändigkeit amalgamiert wurde.

Zu den Skeptikern im Hinblick auf die Dresdner Ent-
Scheidung gehörte auch Jacob Burckhardt, der in einem

Vortrag vom 21. Februar 1882 unter dem Titel «Über
die Echtheit alter Bilder» zu den beiden Versionen der
Meyer-Madonna Stellung genommen hat. An den Bei-
spielen von Lorenzo Lotto und Hans Holbein wollte

Burckhardt aufzeigen, dass es Maler gebe, die «mehrere

ganz verschiedene Stile» hätten, so zum Beispiel habe
Holbein im Passionsbild «mehrfach den Stil gewech-
seit», was von «grossen Kunstkennern» zu wenig beachtet
werde, und so auch im Fall der Dresdner Madonna: «1871

wurde die weltberühmte Dresdener Madonna derjenigen
von Darmstadt gegenübergestellt, und nach eingehender
Untersuchung und Debatte bezeugten vierzehn Kunst-
gelehrte mit ihrer Unterschrift, das Darmstädter Exem-
plar sei das allein echte und dasjenige von Dresden sei

nur eine spätere Kopie, an der Holbein gar keinen Anteil
habe.»^ Zwar gestand Burckhardt zu, dass vier Augen
mehr sähen als zwei und dass zwei Kunstkenner - gemeint
sind Crowe und Cavalcaselle - einander durch Diskus-
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sion und Vergleichung der Erfahrung wesentlich unter-
stützen könnten, doch er bezweifelte, dass dies auch für
28 Augen gelten könne. Burckhardt hielt die Entscheidung
der Kunsthistoriker für falsch, da sie durch Äusserlich-
keiten und Unkenntnis der verschiedenen Stile Holbeins
zustande gekommen sei. Burckhardt monierte auch vor-
wurfsvoll, dass die Unterzeichner dieses Urteils sich nicht
darüber geäussert hätten, wer denn nun der Urheber die-
ser Kopie gewesen sein könnte. Abschliessend meinte er:
«Die Entscheidung nach der Majorität ist in Kunstsachen
nicht das richtige Mittel zur Konstatierung der Wahrheit;
in einem Konzil von Kunstrichtern spielt das persönliche
Ansehen eine zu grosse Rolle.»" Obwohl Burckhardt
«persönliches Ansehen» sagte und nicht «persönliche
Eitelkeit», lässt sich über die Richtigkeit dieser Beobach-

tung kaum disputieren. Dagegen kann jedoch angeführt
werden, dass wir die Unterhandlungen und die Argumen-
tationen der Teilnehmer nicht im Einzelnen kennen und
dass die Hoffnung besteht, dass nicht die Autorität der
wissenschaftlichen und gesellschaftlichen Stellung, wie
von Burckhardt befürchtet, sondern die Argumente aus-

schlaggebend gewesen waren.
Die Entscheidung der Kunsthistoriker hatte sich in

Kürze auch bei einem grösseren gebildeten Publikum
durchgesetzt. Als Beleg dafür sei die populär-nationa-
listische Deutsche Kunstgeschichte in zwei Bänden von
1888 erwähnt, in der Hermann Knackfuss die Gegen-
Überstellung zweier Abbildungen der Darmstädter Fas-

sung vorlegte: links das Gemälde vor, rechts nach der

Restaurierung, die kurz zuvor in München durchgeführt
worden war (Abb. 16). Dazu meinte der Verfasser, vor
der Restaurierung der Darmstädter Fassung hätte man
zur Dresdner Kopie pilgern müssen, wenn man einen
besseren Eindruck von der «Schönheit des Holbeinschen
Madonnenantlitzes» habe gewinnen wollen, doch jetzt sei

die Meyer-Madonna «eins der seltenen Kunstwerke, die

gleich beim ersten Anblick den Beschauer mit der gan-
zen Macht einer vollkommenen Kunst überwältigen»."
Zwar kehrte Knackfuss in der reich illustrierten Mono-
grafie über Holbein d. J., die ab 1896 in vielen Auflagen
erschienen war, zur Gegenüberstellung der Darmstädter
und der Dresdner Fassung in Abbildungen zurück, nicht
ohne deren kompositioneile Veränderung zu bemängeln.
Der ß/'ochhflw.s von 1908, der repräsentativ für die Mei-
nung des gebildeten Publikums stehen kann, sprach sich
entschieden für die Darmstädter Madonna aus."

AUTOR

Oskar Bätschmann, Prof. Dr., em. Ordinarius für Kunstgeschichte
der Universität Bern, Schweizerisches Institut für Kunstwissen-
schaft (SIK-ISEA), Zollikerstrasse 32, CH-8032 Zürich
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ANMERKUNGEN

' Für die Hilfe bei den Recherchen danke ich: Bodo Brink-
mann, Basel, Kunstmuseum, Teresa Ende, Dresden; Jochen
Hesse, Barbara Dieterich, und Monica Seidler-Hux, alle
Zentralbibliothek Zürich, und Markus Andrew Hurttig,
MdBK Leipzig, Michael Matile, Graphische Sammlung
ETH Zürich, Danièle Rinderknecht, Schweizerisches Insti-
tut für Kunstwissenschaft, Zürich.

2 Siehe unter der neueren Literatur vor allem: Heinrich Dilly,
Kunstgesc/iic/ite aZs 7nstituZion. Studien zur Gesc/u'c/ife
einer Diszipiin, Frankfurt a. M. 1979, S. 165-172. - Oskar
Bätschmann, Der Z/o/beiu-,Streit. Eine Krise der Kunsfge-
sc/iic/iie, in: Jahrbuch der Berliner Museen, NF 38, Beiheft,
1996, S. 87-100, und in: Dans 77oZbeins Madonna im StädeZ.

Der Bürgermeister, sein Maier und seine EamiZZe Ausstel-
lungskatalog, Städelsches Kunstinstitut Frankfurt a. M.),
hrsg. von Bodo Brinkmann, Petersberg 2004, S. 97-109. -
Oskar Bätschmann / Pascal Griener, Dans 77o/bein d. 7.

Die Darmstädter Madonna. OriginaZ gegen EäZschung,
Frankfurt a. M. 1998.

' Andreas Beyer, Am An/ang war der Streit. Dans DoZ-
bein d. 7. und die fcunsfhistorische Tradition, in: Konzert
und Konkurrenz. Die Künste und ihre Wissenschaften im
19. Jahrhundert, hrsg. von Christian Scholl et al., Göt-
tingen 2010, S. 202-221. - Lena Bader, BiZd-Prozesse im
79. Jahrhundert: der 7/oZbein-Streit und Ursprünge der
Kunstgesc/iic/tfe, Paderborn 2013. - Bernhard Maaz,
Dans DoZhein d. 7. Die Madonnen des Bürgermeisters
7acoh Meyer zum Dasen in Dresden und Darmstadt: WaZtr-

ne/zmung, Wahrheitsfindung und -verun/cZärung, Künzelsau
2014. Siehe auch 7/oZbein in BerZin: Die Madonna der Samm-
Zung WürtZi mit Meisterwerken der SfaatZichen Museen zu
BerZin Ausstellungskatalog, Staatliche Museen zu Ber-
lin), hrsg. von Stephan Kemperdick / Michael Roth, Kat. 1,

BerlinZPetersberg 2016, S. 64-67.
* AZbert von Za/in, Grenzgänger zwischen Kunst und Wis-

senscZia/t Ausstellungskatalog, Museum der bildenden
Künste Leipzig), hrsg. von Marcus Andrew Hurttig /
Hans-Werner Schmidt, Leipzig 2016.

' Ralph Nicholson Wornum, Some Account o/tiie Li/e and
Works o/Dans 77o/bein, Painter o/Augsburg, London 1867,
S. 168-172.

® Adolph Bayersdorfer, Der 7/o/bein-Streit. Gesc/iic/ifZic/te
Skizze der Madonnen/rage und Prifisc/ie Begründung der
au/dem Do/hein-Congress in Dresden abgegebenen ErkZä-

rung der Kunst/orsc/ier, München/Berlin 1872, S. 9-18.
' Adolf Reinle, Der Le/irstuZiZ /ür Kunsigesciiic/ite an der

Universität Züric/i ins 7979, in: Kunstgeschichte an Schwei-
zer Hochschulen, [s. 1.] 1976, S. 73-77.

® Regine Abegg, Gemeinsam /ür die Schweizer Kunst und
Kunstgesciiic/ite: Priedric/i SaZomon VogeZin und 7o/iann
PudoZ/Pa/m, in: Zeitschrift für Schweizerische Archäolo-
gie und Kunstgeschichte 69, 2012, S. 259-268.

® Siehe dazu AZgarotti's Correspondenz über die Erwerbung
der UoZbein'sehen Madonna, in: Jahrbücher für Kunstwis-
senschaft 4,1871, S. 186-199.
Siehe dazu die Gegenüberstellung von Vögelin, rechte Seite;
Oskar Bätschmann 1996 (vgl. Anm. 2) und Oskar Bätsch-
mann / Pascal Griener 1998 (vgl. Anm. 2).

" Siehe dazu Virginie Spenlé, Die Dresdner GemäZdegaZe-
rie. Enfsfe/iungsgescZzic/iZe eines /ürstZic/ien Museums im
Kontext säc/isisc/i-preussisc/ier SammeZku/tur. Sachsen
und Brandenburg-Breussen im ZcuZfureZZen Wettstreit der
Grossmäc/ite, in: Die Bildergalerie Friedrichs des Grossen.
Geschichte, Kontext, Bedeutung, hrsg. von der Generaldi-
rektion der Stiftung Preussische Schlösser und Gärten Ber-

lin-Brandenburg, Regensburg 2015, S. 51-77.
^ Ralph Nicholson Wornum (vgl. Anm. 5), S. 164-175,

deutete diesen Verdacht an. Gottfried Kinkel, Zur DoZ-
bein-LiZeratur, in: Zeitschrift für Bildende Kunst 4, 1869,
S. 167-175,194-203, bestärkte Ralph Nicholson Wornum in
seiner Meinung.

" Joachim von Sandrart, L'Academia Todesca de/Za arc/iifec-
iura, scu/tura <& pittura oder Teutsc/ie Académie der edien
Bau-, BiZd- und MahZerey-Künste, 2. Teil, 3. Buch, 7. Capi-
tel, Nürnberg 1675, S. 251-252. Der «Buchhalter» war ein
Bankier.

" Erasmus von Rotterdam, Morias Enkömion StuZfiti«? Laus,
Basel 1676 (http://dx.doi.org/10.3931/e-rara-48605, Stand
am 1. Februar 2017): «25. Tabula quadrata trium circiter
ulnarum Basiliensium, imagines continens Jac. Meieri Cos.
Basiliensis, à latere dextro unà cum filiis. Ex opposito uxor
Consulis cum filiabus. Omnes ad vivum depicti ad altare
procumbunt. Primum ilia centum aureis solaribus venit
Basilae: pro qua postea le Blond Pictor Amstelodamensis
persolvit mille imperiales, an. 1633. Basilae, quam deinde
triplo majoris vendidit Reginae Mariae Mediceae, Christina-
niss. Ludovici XIV. aviae, tum in Belgio agenti.»
Siehe dazu die Diskussion der Quellen bei Ralph Nichol-
son Wornum (vgl. Anm. 5), S. 168-172 und Adolph Bayers-
dorfer (vgl. Anm. 6), S. 9-18.

" Siehe dazu Remigius Sebastian Faesch / André Salvis-
berg. Das Museum Eaesc/i, eine Bas/er Kunst- und Paritä-
tensamm/ung aus dem 77.7a/irhundert, Basel 2005.

" Der Rahmen verbrannte 1944 in Darmstadt.
" Siehe dazu die Nachweise in Oskar Bätschmann 1996 (vgl.

Anm. 2), S. 96 und Anm. 43. - Oskar Bätschmann / Pascal
Griener 1998 (vgl. Anm. 2), S. 63-66.

" Siehe dazu die Nachweise in Oskar Bätschmann 1996 (vgl.
Anm. 2), S. 96-97 und Anm. 44.
Gustav Theodor Fechner, Ueber die Aechzheits/rage der
DoZbein'scben Madonna. Discussion und Acten, Leipzig
1871, S. iii-iv.

^ Werner Busch, Ado/p/t MenzeZ. Au/ der Suche nach der
WirkZichkeit, München 2015, S. 178.

" Bernhard Maaz (vgl. Anm. 3), S. 28-33.
** Siehe dazu Karl Förster, CorrespondenzarfikeZ über die

Münchner AussteZZung a/ter Bi/der, in: Schasler'sche Dios-
kuren, Nr. 35, 1869, S.272; abgedruckt in Gustav Theodor
Fechner (vgl. Anm. 20), Nr. 7, S. 159-161.

" Karl Förster (vgl. Anm. 23), in: Gustav Theodor Fechner
(vgl. Anm. 20), S. 159.

" Siehe dazu Gustav Theodor Fechner (vgl. Anm. 20),
S. 127-135.

" Ralph Nicholson Wornum (vgl. Anm. 5), S. 166.

" Adolph Bayersdorfer (vgl. Anm. 6), S. 8, Anmerkung.
^ Gerhard Hennemann, Eechner, Gustav Theodor, in: Neue

Deutsche Biographie, Bd. 5, Berlin 1961, S. 37-38.
Gustav Theodor Fechner (vgl. Anm. 20).
Gustav Theodor Fechner, Bericht über das au/der Dresd-
nerDoibein-AussteZZungausgeZegte AZbum. Mit einigen per-
sön/ichen iVebenbemerkungen, Leipzig 1872, S.3.

^ Siehe dazu Lena Bader, S. 105-108.
^ Gustav Theodor Fechner (vgl. Anm. 30), S. 6.
^ Gustav Theodor Fechner (vgl. Anm. 30), S. 7.

" Siehe Gustav Theodor Fechner, Zur experimenfaZen Aes-
thetik, Leipzig 1871.

^ Gustav Theodor Fechner (vgl. Anm. 30), S. 19.

Gustav Theodor Fechner (vgl. Anm. 30), Nr. Ill, S. 33.
" Albert von Zahn, Die Ergebnisse der //o/bem-A usste/Zung

zu Dresden, in: Jahrbücher für Kunstwissenschaft 5, 1873,
S. 147-170,193-220, bes. S. 218-220.
[Anonym], 7n Sachen Dresden contra Darmstadt, in: Klad-

52 ZAK, Band 74, Heft 1/2017



deradatsch 24, Heft 43,17. September 1871, S. 170.

" Robert Lehmann, Les Madones de Darmstadt er de Dresde,
in: Gazette des Beaux-Arts, 1871, S. 516-519.
Gustav Theodor Fechner (vgl. Anm. 30), S. 12.
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ZUSAMMENFASSUNG RIASSUNTO

Die eine der beiden Versionen der Meyer-Madonna von Hans
Holbein d. J. befand sich seit 1743 in Dresden, die andere seit
1822 in Berlin und kam 1851 nach Darmstadt. Das Wissenschaft-
liehe Problem um Original, Replik und Kopie oder allenfalls
Fälschung wuchs sich zu einem veritablen Streit aus. Die Aus-
einandersetzungen wurden hauptsächlich in Deutschland unter
Kunsthistorikern, Künstlern und dem kunstinteressierten Pub-
likum in Preussen und Sachsen ausgetragen, doch es waren auch
Fachleute und Künstler in der Schweiz, in England und Frank-
reich in den Streit involviert, der mit dem Holbein-Kongress in
Dresden vom 1. bis 3. September 1871 entschieden werden sollte.
Im vorliegenden Beitrag werden zuerst kurz die Provenienzen
dargelegt, dann wird die Entwicklung des Streits beleuchtet, und
anschliessend sind die wichtigen Innovationen zu analysieren,
die im Laufe des Streits hervorgebracht wurden: die Publikums-
befragung, die Gegenüberstellung der Gemälde, der Kunsthisto-
riker-Kongress und die Presseerklärung.

Una delle due versioni della Madonna dipinta da Hans Holbein
il Giovane su commissione del borgomastro di Basilea Jacob
Meyer era custodita dal 1743 a Dresda, mentre l'altra si trovava
a Berlino dal 1822 e venne trasferita a Darmstadt nel 1851. II
problema posto a livello scientifico per stabilire se si avesse a
che fare con un originale, una replica, una copia o un eventuale
falso sfociö in un vero e proprio litigio, che intéressé soprattutto
la Germania e coinvolse storici dell'arte, artisti e quella parte di
opinione pubblica interessata all'arte in Prussia e Sassonia. In
misura minore intéressé anche esperti e autori svizzeri, inglesi e
francesi. Per porre fine alla disputa fu indetto un convegno dedi-
cato a Holbein, che si svolse a Dresda dal 1 al 3 settembre 1871. Il
présente saggio illustra brevemente l'origine della disputa, il suo
sviluppo come pure le importanti innovazioni emerse nel corso
della stessa: la consultazione del pubblico, la messa a confronto
dei due dipinti, il convegno degli storici dell'arte e il comunicato
stampa.

RÉSUMÉ

Une des deux versions du tableau La Vierge et /'£n/anf avec /a

/ami/ie rfa hoargraeVre A/eyer, peint par Hans Holbein le Jeune,
était conservée à Dresde depuis 1743, tandis que la seconde
se trouvait à Berlin depuis 1822 pour ensuite être transférée
à Darmstadt en 1851. La question qui se posait, sur le plan
scientifique, de savoir s'il s'agissait d'un original, d'une réplique,
d'une copie ou le cas échéant d'un faux déboucha sur une
véritable querelle. Celle-ci eut lieu principalement en Allemagne,
impliquant des historiens de l'art, des artistes et, en Prusse et
Saxe, le public passionné d'art, mais intéressa également des

experts et des artistes suisses, anglais et français. Pour trancher
la dispute, un congrès consacré à Holbein se déroula du 1"' au
3 septembre 1871. La présente contribution illustre tout d'abord
brièvement l'origine de cette querelle, pour ensuite analyser ses

développements et les importantes innovations apparues au fil
des discussions : le sondage auprès du public, la comparaison
entre les deux tableaux, le congrès des historiens de l'art et le

communiqué de presse.

SUMMARY

One of the two versions of the Meyer-Madonna by Hans Holbein
the Younger had been in Dresden since 1743; the other was pre-
served in Berlin from 1822 to 1851 and afterwards in Darmstadt.
Scholarly research into original, replica, copy or even forgery
escalated, becoming a veritable clash that took place largely in
Germany among art historians, artists and an interested public.
However, experts and artists in Switzerland, England and France
were also involved in the debate, which culminated in the Hoi-
bein Congress in Dresden from l"-3"' September, 1871. The Con-
gress was meant to settle the matter. After briefly outlining the

provenance of the paintings, the present paper traces the deve-
lopment of the conflict, followed by analysis of the important
innovations introduced in the course of the conflict: questioning
of the public, juxtaposition of the paintings, the Congress of art
historians and the press statement.
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