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HANS HOLBEIN D. J. 
Augsburg 1497/98 - London vor dem 29.11.1543 

Als zweiter Sohn des Malers Hans Holbein d. Ä. (um 
1460/70—1524) in Augsburg geboren, lernte Hans Holbein 
d. J. vermutlich zusammen mit seinem älteren Bruder Am- 
brosius in der väterlichen Werkstatt. 1515 verdingte er sich 
als Geselle bei dem Basler Meister Hans Herbst, wurde 1519 
in die Malerzunft aufgenommen, heiratete die verwitwete 
Elisabeth Binzenstock und erwarb 1520 das Basler Bürger- 
recht. Unter dem Eindruck wachsender sozialer Span- 
nungen und der heraufziehenden Reformation begab er 
sich 1523/24 an den französischen und 1526 an den engli- 
schen Königshof. Eine Empfehlung des Erasmus von Rot- 
terdam an Thomas Morus ebnete ihm den Weg dorthin. 
Nach Basel zurückgekehrt, erlebte er 1529 den dortigen Bil- 
dersturm und sah sich konfessionellen Anfeindungen aus- 
gesetzt. Daraufhin übersiedelte er 1532 wieder nach Lon- 
don, wo er spätestens 1536 von Heinrich VIII. zum Hof- 
maler ernannt wurde. Seine Frau und seine beiden Kin- 
der ließ er in Basel zurück, wo er zu jener Zeit zwei Häu- 
ser besaß. Obwohl der Rat der Stadt ihn mit ehrenvollen 
Angeboten wie der Zusage einer festen Rente zurückzu- 
holen versuchte, blieb Holbein, von kurzen Besuchen ab- 

LITERATUR: John ROWLANDS, Holbein. The paintings of Hans 
Holbein the Younger. Complete Edition, Oxford 1985; Oskar 
BäTSCHMANN U. Pascal GRIENER, Hans Holbein, Köln 1997; 
Stephanie BUCK, Holbein am Hofe Heinrichs VIII. (= Diss. phil. 

gesehen, fortan in London, wo er 1543 vermutlich der Pest 
zum Opfer fiel. Als glänzender Porträtist Heinrichs VIII. 
und seines Hofstaates, aber auch der deutschen Kaufleute 
am Londoner Stalhof machte Holbein in seiner englischen 
Wahlheimat Furore. Das Genre des um aussagekräftige 
Accessoires bereicherten Bildnisses, das in verborgenen 
Details möglichst viel über den Dargestellten mitteilt, 
führte er zu vorher nie erreichter Perfektion. Kulmi- 
nationspunkt der Gattung ist das Doppelbildnis der fran- 
zösischen Gesandten Dinteville und de Selves von 1533 
(London, National Gallery). Die Wurzeln für diese Hoch- 
blüte seiner Kunst legte er allerdings schon in Basel, wie 
die dort entstandenen Porträts und sakralen Werke bele- 
gen, deren berühmtestes, die Madonna des Basler Bürger- 
meisters Jakob Meyer zum Hasen von 1526/28, als Schutz- 
mantelmadonna und Familienbildnis beide Gattungen 
gleichberechtigt in sich vereint. Überhaupt ist der jüngere 
Holbein ein Meister der Synthese, der für niederländische, 
italienische und französische Anregungen gleichermaßen 
empfänglich war und sie zu einer eigenen Kunstform von 
wahrhaft europäischem Format amalgamierte. 

Berlin 1995), Berlin 1997; DIES., Hans Holbein 1497/98-1543, Köln 
1999; Jochen SANDER, Hans Holbein. Maler in Basel 1515-1532, 
München 2005 (im Druck) 
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BILDNIS DES SIMON GEORGE OF CORNWALL 

London, 1535/40 

INV. NR. 1065 

MATERIELLER BESTAND 

Bildträger: Eiche (Quercus sp.), 0 38,8 (± 0,1) cm ein- 
schließlich des rekonstruierten Rahmens, 32,4 (± 0,1) cm 
ohne diesen 

Malfläche (zugleich Maß des originalen Tafelrestes): 
31,0 (± 0,2) x 24,3 (± 0,1) cm, Malkanten nirgends erhal- 
ten. Rückseitige Abfasungen in den Ecken des originalen 
Fragments deuten jedoch darauf hin, daß die Tafel ur- 
sprünglich in einen Nutrahmen eingesetzt war, also nicht 
aus einem Stück mit dem Rahmen bestand 

Zustand der Malerei: 
sehr gut. Auf einem recht stark vergilbten Firnis liegen nur 
wenige Retuschen: ein etwa 2 cm langer horizontaler Krat- 
zer in der Wange, der etwas unterhalb des Augenlids an- 
setzt, eine weitere Fehlstelle in der Mitte der Augenbraue, 
zwei weitere kleine Retuschen im Handrücken. Am Hals 
leichte Verputzungen in den Schattenpartien des In- 
karnats, im Bart und im vorderen Umschlag des bestick- 
ten Hemdkragens 

Rückseite des Bildträgers: 
gedünnt und parkettiert, ein Klebezettel mit der Aufschrift 
„N. 1065.“ 

Rahmen: nach Befund modern ergänzt 

Bezeichnet: 
am rechten Rand der Originalmalerei auf Höhe des Ohrs 
„NOB.“, auf Höhe des Kragens „IOHAN[N][mit Kür- 
zungsstrich]“, beides nachträglich 

GEMÄLDETECHNOLOGISCHE BEFUNDE 

Bereits mit bloßem Auge ist in den stellenweise durch Ver- 
seifung leicht transparent gewordenen Inkarnaten eine li- 
neare, eher mit der Feder als mit dem Pinsel ausgeführte 
Unterzeichnung etwa an Auge, Ohr und Nase auszuma- 
chen. Auf der Infrarot-Reflektographie zeichnet sie sich 
mit großer Deutlichkeit in den Hautpartien, den hellen 
Gewandstoffen und partiell auch im Haar ab (Abb. 3/0). 
Dabei fällt, wie Maryan Ainsworth festgestellt hat,1 der 
Unterschied zwischen der vorbereitenden Unterzeichnung 
des Gesichts und derjenigen der Hände auf: Während die 
erstere von einer flüssigen und präzisen Linienführung ge- 
prägt ist, stockt der Zeichner bei der Anlage der Hände et- 

1 AINSWORTH (1990), S. 180. 

was, setzt mehrfach an und zieht Linien nach. Auch 
kommt hier, eindeutig bei den kurzen Haken, welche die 
Fingerknöchel andeuten, der Pinsel zum Einsatz. Von den 
minimalen Abweichungen der ausgeführten Malerei ge- 
genüber der Unterzeichnung sind die meisten in der Hand 
zu finden. Das mittlere Glied des Ringfingers ist gegen- 
über der Zeichnung deutlich verbreitert worden, wohinge- 
gen der Mittelfinger etwas schmaler ausfällt und dadurch 
stärker eingeknickt erscheint. Insgesamt werden die Kon- 
turen etwas abgerundet und die umschriebenen Formen 
dabei tendenziell etwas verbreitert. Im Gesicht ragt die Na- 
senspitze millimeterbreit über die Unterzeichnete Form 
hinaus, und das obere Augenlid läuft etwas schräger aus. 

Die dendrochronologische Bestimmung der Eichen- 
holztafel ergab, daß der jüngste Kernholzjahrring aus dem 
Jahr 1491 stammt.2 Unter Hinzuziehung der statistisch er- 
mittelten Zeiträume für das Wachstum des Splintholzes 
und die Lagerung kommt man auf ein frühestmögliches 
Entstehungsdatum von 1502 und ein wahrscheinliches 
Entstehungsdatum ab 1508. 

BESCHREIBUNG 

Einem kreisförmigen Format ist die Büste des fast im 
strengen Profil nach links gerichteten jungen Mannes vor 
einem neutralen Fond in dunklem Grünblau einbeschrie- 
ben, auf den die Figur rechts hinten einen diffusen Schat- 
ten wirft. Lediglich die angedeutete rechte Augenbraue 
und die stark verkürzte rechte Schulter deuten eine mini- 
male Wendung nach vorne an, die beim Rumpf etwas stär- 
ker ausfällt als beim Kopf. Während der Oberkörper ab- 
rupt vom unteren Bildrand überschnitten wird, bzw. un- 
vermittelt aus diesem aufwächst, leitet die rechte Hand des 
Dargestellten, die eine Nelke elegant zwischen den Spit- 
zen von Daumen und Zeigefinger hält, zur Rundform des 
Bildrands über: Die einwärts gekrümmten Finger lösen 
sich wie Voluten oder gotische Krabben in ansteigenden 
Krümmungsradien vom rahmenden Rund, bis der 
oberste, der Zeigefinger, schließlich mit dem ausgestreck- 
ten vordersten Glied bildeinwärts weist. Zu diesem 
raffinierten Effekt der Komposition trägt der Umstand 
bei, daß der rechte Arm nicht zu sehen ist, die Hand samt 
Manschette dadurch ausschließlich vom Bildrand gestützt 
erscheint. Auf ähnliche Weise verklammert der Künstler 

2 Vgl. den Anhang von Peter Klein. 
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Abb. 36p: Hans Holbein d. ]., Bildnis des Simon George of Cornwall, Frankfurt, Stadel 



Abb. 570: Hans Holbein d. /., Bildnis des Simon George of Cornwall, Infrarot-Reflektographie, Frankfurt, Stadel 

Figur und Bildfläche am oberen Bildrand. Als Folge ge- 
geneinander versetzter elliptischer Kurvenscharen mit un- 
terschiedlichen Radien überführen Straußenfeder, Außen- 
und Innenkontur des Baretts und Schädelkalotte die 
Kreisform des Tondos schrittweise in den Kopfumriß des 

Dargestellten. Die dadurch erreichte Verankerung der Fi- 
gur in der Bildfläche trägt zur ruhigen Stimmung des Por- 
träts bei. Gelassen und konzentriert zugleich, scheint der 
junge Mann einen auf seiner Augenhöhe befindlichen 
Punkt links außerhalb des Bildes zu fixieren. Unwillkür- 
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Abb. 3ji: Hans Holbein d. J., 

Bildnis des Simon George 
of Cornwall, Röntgenaufnahme 

vor Parkettierung, 

Frankfurt, Städel 

lieh hat man den Eindruck, daß er einem imaginären Ge- 
genüber in die Augen schaut. Allgemein ist deswegen ein 
verlorenes Pendant mit der Braut oder Ehegattin des Dar- 
gestellten angenommen worden.3 Der Mann trägt unge- 
wöhnlich viele Kleidungsstücke übereinander. Den An- 
fang macht ein weißes Hemd mit einem schwarzen ge- 
stickten Ornamentband im Kragen. Die umgeschlagenen 
Enden des Stehkragens, bei denen das Muster der Sticke- 
rei im Negativ erscheint, verraten die Liebe des Künstlers 
zum Detail. Dem Schließen des Kragens dienen zwei 
Schnüre die auf jeder Seite vom Kragenende herabhängen. 
Ein scharlachrotes, goldbesticktes Wams ohne Kragen 
trägt der Mann über dem Hemd, darüber ein zweites 
weißes Gewand mit ausgestelltem Kragen. Zu letzterem 
gehört anscheinend die am Handgelenk sichtbare, umge- 

stülpte Manschette, die mit einem Band aus Blüten und 
Zweigen bestickt ist. Als Obergewand dient ein Rock aus 
rötlich schimmernder, schwarzer Seide mit einem 
schwarzem Samtbesatz am Kragen und zwei abgesteppten 
Ornamentstreifen in der Längsrichtung des Ärmels. Das 
mittellange, glatt anliegende, haselnußbraune Haar des 
Dargestellten bedeckt ein zur rechten, von uns abge- 
wandten Seite hin verschobenes flaches Barett aus 
schwarzem Pelz mit kurzem Flor. An die Krempe des Ba- 
retts sind kleine goldene Agraffen angeheftet, die in in re- 
gelmäßigem Rapport ein alternierendes Muster bilden. 
Über dem Hinterkopf ist zusätzlich ein goldenes Medail- 
lon angebracht, das Leda mit dem Schwan darstellt, ge- 
folgt von fünf rötlich-violetten Blüten von Stiefmütter- 
chen. Wahrscheinlich sollen es naturalistische Nachbil- 

Ariane van Suchtelen weist im Ausst. Kat. HANS HOLBEIN DER 

JüNGERE (2003), S. no allerdings daraufhin, daß das weibliche Bild- 
nis ungewöhnlicherweise die heraldisch rechte und damit wertvollere 
Seite eingenommen hätte. 
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Abb. 3/2: Hans Holbein d. Bildnis des Simon George of 

Cornwall, Zustand vor 1932, Frankfurt, Städel 

düngen der Pflanze in Email sein. Oben ist auf das Barett 
eine Straußenfeder aufgesteckt. 

PROVENIENZ 

1810 als Nr. 455 aufgeführt im Auktionskatalog der 
Sammlung des k. u. k. Hofrats J. Melchior 
Birckenstock(i738-i8o9), Wien 

1870 für das Städel erworben durch Moritz Gontard 
auf der Auktion der Sammlung Antonie Bren- 
tano, geb, Birckenstock (1780-1869), Frankfurt 
a. M.4 

VORZEICHNUNG 

Windsor Castle, Royal Library, Inv. Nr. RL. 12208, 
schwarze und farbige Kreide, Feder und Pinsel in Schwarz, 
sowie Spuren eines Metallstifts auf rosa getöntem Papier, 
27,9 x 19,1 cm, von späterer Hand beschriftet „S. George 
of Cornwall“ (Abb. 373/ 

4 Aukt. Kat. CATALOGUE DES TABLEAUX ANCIENS (1870), S. 57, Nr. 113. 
5 Vgl. Ausst. Kat. HANS HOLBEIN DER JüNGERE (2003), S. no, Nr. 24; 

PARKER (1983), S. 45, Nr. 35. 
6 WOLTMANN (1868), S. 242. 
7 Aukt. Kat. CATALOGUE DES TABLEAUX ANCIENS (1870), S. 57. 
8 DIE GALERIE BRENTANO-BIRCKENSTOCK (1870), S. 186. 
9 WOLTMANN (1876), S. 126 wie schon DERS. (1868), S. 242. 

10 GANZ (1912), S. 244. 

FORSCHUNGSGESCHICHTE 

Als Alfred Woltmann bei seinen Studien für die 1866-1868 
erschienene erste große Monographie zum jüngeren Hol- 
bein aus seiner Feder in der berühmten Frankfurter 
Sammlung Brentano-Birckenstock auf das Bild aufmerk- 
sam wurde, konnte er nicht nur den Künstler, sondern an- 
hand der Zeichnung in Windsor Castle, auch den Darge- 
stellten zutreffend bestimmen.6 Der zwei Jahre später an- 
läßlich der Versteigerung der Sammlung veröffentlichte 
Katalog referierte diese Erkenntnis, schrieb sie allerdings 
Gustav Friedrich Waagen zu und identifizierte auch das pi- 
kante Thema des Medaillons am Barett korrekt.7 Der ano- 
nyme Autor eines Artikels über die bevorstehende Auktion 
wußte bereits, daß es sich bei der Tafel um das viereckige 
Fragment eines ursprünglichen Tondos handelt.8 In der 
zweiten Auflage seines Werkes von 1876 widmete Wolt- 
mann dem inzwischen vom Städel erworbenen Gemälde 
eine wohlwollende Beschreibung, in der er jedoch an der 
bereits in der ersten Auflage aufgestellten Behautung fest- 
hielt, die beiden fragmentierten Inschriften auf der rech- 
ten Seite seien original und die untere wäre der Rest einer 
Signatur.9 Paul Ganz hat die kryptischen Buchstabenfol- 
gen 1912 zu Recht als spätere Zutaten angesprochen.10 Da- 
mit war früh ein Fundament geschaffen, an dem nicht 
mehr zu rütteln war: Weder Zuschreibung noch Identifi- 
zierung sind später jemals in Zweifel gezogen worden. Zu 
offenkundig war die auf den reifen Hans Holbein hin- 
deutende malerische Qualität des Werkes, welche die Au- 
toren mit unterschiedlicher Akzentuierung zu loben fort- 
fuhren. So fand Heinrich Knackfuß 1896 das Bild lie- 
benswürdig aufgefaßt und mit köstlicher Feinheit ge- 
malt,11 was Ulrich Christoffel zufolge als eine Assimila- 
tion an den englischen Geschmack zu werten ist,12 

während Wilhelm Stein in dem Frankfurter Porträt unter 
allen Holbein-Werken den stärksten Einfluß Jean Clouets 
wahrnahm.13 Hans Werner Grohn hob den an Minia- 
turmalerei erinnernden, emailhaft dünnen Farbauftrag 
hervor,14 Während Helen Langdon die Inszenierung des 
reich gekleideten jungen Mannes kritisch würdigte, der für 
sie die „dandified and langorous elegance of the court han- 
ger-on“ repräsentierte,15 hob zuletzt Stephanie Buck eher 
auf den formalen Aspekt ab, indem sie das Porträt als Be- 
leg nahm für Holbeins „Souveränität, mit der die Figuren 
in das runde Bildfeld plaziert sind“.16 Zu präzisieren blie- 
ben Befunde am Objekt selbst. Oswald Götz stellte 1932 
im Städel-Jahrbuch die Ergebnisse einer eingehenden Un- 
tersuchung der Tafel vor, deren materielles Ergebnis die 
Rückführung in das ursprüngliche kreisförmige Format 
war (Abb. 3/2,369) f1 Durch genaue Beobachtung der ori- 

11 KNACKFUSS (1896), S. 143. 
12 CHRISTOFFEL (1924), S. 254. 
13 STEIN (1929), S. 321. 
14 GROHN (1955), S. 36. 
15 LANGDON (1976), S. 14. 
16 BUCK (1999), S. 123. 
17 GöTZ (1932), S. 116-123. 
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Abb. 5/5: Hans Holbein d. ]., 
Simon George of Cornwall, 
schwarze und farbige Kreide, 
Feder und Pinsel in Schwarz, 
sowie Spuren eines Metallstifts 
auf rosa getöntem Papier, 
Windsor Castle, Royal Library 

ginalen Abfasungen der Rückseite, die sich in allen vier 
Ecken erhalten haben, gelang es Götz, den Durchmesser 
und die Position des ursprünglichen Nutrahmens zu er- 
mitteln. Dabei stellte sich heraus, daß das rechteckige 
Stück nicht mittig, sondern leicht nach links versetzt und 
überdies um etwa 6° gedreht aus der Tafel geschnitten 
wurde, so daß der Dargestellte im Vergleich mit der Zeich- 
nung stärker nach unten zu blicken schien (Abb. 372,373). 
Die anschließende Rekonstruktion korrigierte diese Di- 
vergenz, die vermutlich entstanden war, weil man beim 
Aussägen der Maserung gefolgt war. Eine zweite Verände- 
rung, welche die ausgeführte Malerei betrifft, stellte Götz 
anhand der Röntgenaufnahme fest (Abb. 371). Demnach 

fiel der Bart des jungen Mannes ursprünglich deutlich 
knapper aus und entsprach ungefähr der Barttracht, wel- 
che die Zeichnung wiedergibt (Abb. 373). In einem zwei- 
ten Schritt sei der Bart dann vergrößert worden, wobei die 
Ergänzung in der Qualität abfiele. Unter Hinweis auf den 
angeblich 1536 erfolgten Wechsel der Bartmode am Hofe 
Heinrichs VIII. zum Vollbart erwog Götz, ob Holbein 
diese Veränderung im Auftrag des Bestellers vorgenom- 
men haben könne. Er verwarf diesen Gedanken jedoch, 
weil er an der Spätdatierung um oder nach 1540 festhielt, 
die Heinrich Weizsäcker vorgeschlagen hatte, und zu die- 
sem Zeitpunkt der Wechsel in der Mode bereits mehrere 
Jahre zurücklag.18 Deswegen hielt Götz die Erweiterung 

18 WEIZSäCKER (1900), S. 159. 
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Abb. 374: Hans Holbein d. ]., Bildnis des Simon George of Abb. 373: Jan de Bisschop, Leda mit dem Schwan, Kupferstich 

Cornwall, Detail der Agraffe mit Leda und dem Schwan, 
perspektivisch entzerrt, Frankfurt, Städel 

des Barts für eine Zufügung von späterer Hand anläßlich 
einer Restaurierung. Anders hat Susan Foister den Rönt- 
genbefund interpretiert; ihr zufolge bestätigt die Auf- 
nahme, daß die Veränderungen während des Malvorgangs 
stattgefunden haben.19 John Rowlands zufolge ist das in 
diesem Zusammenhang immer wieder erwähnte Edikt 
Heinrichs VIII. über die Barttracht bei Hofe vom 8. Mai 
1535 jedoch eine moderne Fiktion.20 Der König sei bereits 
1531 bärtig dargestellt, und ein Dokument lasse sich nicht 
nachweisen. Damit entfielen externe Kriterien für die Da- 
tierung, die aus stilistischen Gründen gegen 1536/37 plau- 
sibel sei.21 Rowlands wich also um ein knappes Jahrfünft 
von der auch von Paul Ganz und Wilhelm Waetzoldt un- 
terstützten Spätdatierung ab.22 Zum Verhältnis zwischen 
der Zeichnung und dem ausgeführten Gemälde bemerkte 
Sir Karl Parker in seinem Katalog der in Windsor Castle 
aufbewahrten Holbein-Zeichnungen, es sei untypisch we- 
gen der Unterschiede, die in der Proportion und den Ein- 
zelformen von Nase, Ohr und Auge vorlägen.23 Die ge- 
nauen Untersuchungen, die Maryan Ainsworth Ende der 
1980er Jahre unternahm, konnten dies jedoch nicht be- 
stätigen.24 Ainsworth kopierte die Zeichnung auf eine 
Transparentfolie, die sie auf die Oberfläche des Gemäldes 
auflegte. Dabei stellte sie weitgehende Deckungsgleichheit 

fest. Aus den schon von Parker bemerkten Spuren eines 
Metallstiftes, mit dem die Linien der Zeichnung nachge- 
zogen worden sind, schloß sie auf die Anwendung eines 
mechanischen Übertragungsverfahrens, das bereits die ita- 
lienischen Renaissancekünstler Giorgio Vasari (1511-1574) 
und Giovanni Battista Armenini (1530-1609) schildern.25 

Holbein habe ein mit Kohle oder schwarzer Kreide be- 
schichtetes Blatt zwischen die Zeichnung und die grun- 
dierte Tafel gelegt und die Zeichnung durchgegriffelt. Da 
die auf den Kreidegrund abgeriebenen Kohle oder Krei- 
despuren flüchtig waren, habe er sie anschließend mit Fe- 
der und Pinsel sorgsam nachgezogen. Der unterschiedli- 
che Duktus der Linien im Gesicht und in der Hand führte 
Ainsworth zu der Annahme, daß dieses Verfahren nur 
beim Kopf angewendet worden, dieHand hingegen mög- 
licherweise freihändig von einem Musterblatt kopiert wor- 
den sei. 

Über den Dargestellten sind wir leider nur unzurei- 
chend informiert, wobei die Forschung aus zwei Quellen 
schöpfte. Die ältere Literatur verließ sich auf Edmund 
Lodges biographische Notiz zu einer 1792 erschienenen 
Serie von Schabkunstblättern nach den Zeichnungen 
in Windsor Castle.26 Dort wird berichtet, daß Simon 
George in „Quocoute“ gelebt habe, daß seine Familie aus 

19 FOISTER (1983), S. 22. 
20 ROWLANDS (1979), S: 54; DERS. (1985), S. 144. Noch SALVINI U. GROHN 

(1971), S. 104 datieren 1535 aufgrund des Edikts. 
21 ROWLANDS (1979), S: 54. 

22 WAETZOLDT (1938), S. 203; GANZ (1950), S. 235. 
23 PARKER (1983), S. 45; die Erstausgabe erschien 1945. 
24 AINSWORTH (1989), S. i7f; DIES. (1990), S. 180. 
25 Ebd., S. 179. 
26 Edmund Lodges, in: John CHAMBERLAIN, Imitation of Original 

Drawings by Hans Holbein, in the Collection of His Majesty, for the 

Portraits of Illustrious Persons of the Court of Henry VIII, engraved 
by Bartolozzi, with biographical tract, London 1792: „Simon George 
of Quocoute, in the county of Cornwall, was the son of a private gent- 
leman of his names, who acquired property at that place, and lived 
there, and whose father came from Gloucestershire into Dorsetshire, 
and settled at Osmondton, in the latter county; his mother was des- 
cended from a good family of the name Hussey. He married Thoma- 
sine daughter of Richard Langon, a gentleman of an ancient Cornish 
house, and had by her two sons, etc. etc.“, zit. nach GöTZ (1932), S. 122, 
Anm. 7. 
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Gloucestershire stamme, seine Mutter eine geborene Hus- 
sey gewesen sei und daß er Thomasine, die Tochter eines 
Richard Langen geheiratet habe. Der Ort „Quocoute“ ließ 
sich jedoch nicht finden und Lodges Angabe zunächst 
nicht überprüfen, da er keine Quelle nannte. Er dürfte 
aber dieselbe Handschrift benutzt haben wie die spätere 
Forschung seit Susan Foister, nämlich die Aufzeichnungen 
eines Sohnes von Simon George von 1620.27 Nur sind 
Lodge offenkundige Lesefehler unterlaufen; der Schwie- 
gervater von Simon George hieß Lanian oder Lanyon und 
der Ort „Quotoule“. Damit dürfte der Landsitz Cothele 
in der Nähe von Calstock gemeint sein.28 Allerdings hat 
Jane Roberts angemerkt, daß die moderne Schreibweise 
dieser Ortschaft schon im 16. Jahrhundert gebräuchlich 
war.29 

DISKUSSION 

Ohne größere Kontroversen verlief die Auseinanderset- 
zung mit einem der größten Meisterwerke der deutschen 
Malerei des 16. Jahrhunderts im Städel. Die Zuschreibung 
an den jüngeren Holbein und die Einordnung in sein 
Spätwerk erfolgten früh und bewährten sich. Die For- 
schungen Ainsworths vermittelten interessante Einblicke 
in den Arbeitsprozeß des Künstlers: Erstaunlich ist die mo- 
dulare Vorgehensweise Holbeins, der mit großer Ökono- 
mie zunächst die einzelnen Bildelemente mit dem jeweils 
angemessenen Aufwand vorbereitet, um dann aus dem ge- 
sammelten Material das Bild zusammenzustellen. So dient 
die Zeichnung in Windsor Castle einzig und allein der Er- 
fassung der Physiognomie (Abb. 3/3); die Büste des Dar- 
gestellten bleibt mit wenigen andeutenden Strichen ganz 
im Vagen, und die Kleidung des Edelmanns unterscheidet 
sich, wie Jane Roberts feststellte, geringfügig von der im 
Gemälde gezeigten.30 Ein mechanisches Übertragungs- 
verfahren sicherte größte Präzision bei der Vorbereitung 
dieser wichtigsten Partie des Bildes auf der Tafel (Abb. 3/0). 
Dieser hohe Aufwand ist schon für die Hände anscheinend 
nicht mehr erforderlich, die nach Ainsworths anspre- 
chender Vermutung auf eine freihändig übertragene Stu- 
die aus dem Mustervorrat des Künstlers zurückgehen 
könnten.31 Und mit dem Stiel der Nelke bricht die Un- 
terzeichnung abrupt ab. Deren Blüte war auf der Hand- 
studie also offenbar nicht angegeben; ja, die gezeichnete 
Hand muß nicht einmal eine Blume gehalten haben. Für 
die Nelke wurde offensichtlich wiederum anderes Vorla- 
genmaterial herangezogen; ein Aquarell oder eine Gou- 
ache wäre zweckentsprechend, vielleicht wurde die Blume 
sogar im Atelier nach dem Leben gemalt. Auf ähnliche 
Weise dürften die Details des Kostüms die Darstellung 

27 FOISTER (1981), S. 455. Die Handschrift ist London, British Library, 
Harley Ms. 1162, f. 13OV, verfaßt von Salathiell George und transkribiert 
in J. L. Vivian, The Visitations of Cornwall, 1887, S. 174: „Simon Ge- 
orge came to Quotoule in Com. Cornwall“ und heiratete „Thomazin 
Da[ughter] of Rich[ard] Lanian [=Lanyon] in Com. Cornwall Esq.“ S. 
auch Thorne GEORGE, Pedigrees and History of the Families of George 
and Gorge, Folkestone 1903. 

Abb. 376: Giovanni Bernardi da Castelbolognese (zugesebrieben), 
Leda mit dem Schwan, Plakette, Berlin, Skulpturengalerie 
SMBPK 

komplettiert haben. Dabei kam es zu einer Vergrößerung 
des Bartes, die Götz allerdings zu streng beurteilt.32 Die 
Malerei der Ergänzung wirkt deswegen anders und hebt 
sich im Streiflicht ab, weil sie nicht wie die ursprüngliche 
Bartpartie auf einer für sie ausgesparten Fläche liegt, son- 
dern die vorher angelegten Malschichten des Hinter- 
grunds und des Kostüms überlappt. Zudem ist der Bart 
gerade an den Rändern durch Verputzung ein wenig in 
Mitleidenschaft gezogen. Berücksichtigt man beide Ef- 
fekte, so gibt es m. E. keinen Grund, die Ergänzung einer 
späteren Hand zuzuschreiben. Vielmehr verhält es sich 
wahrscheinlich so, wie Rowlands formuliert hat: „Evi- 
dently, the sitter simply changed hair style and ordered 
Holbein to record it in his portrait.“33 Dafür spricht der 
schlichte Umstand, daß die Veränderung sich linear über 
drei Stufen verfolgen läßt. Die Zeichnung zeigt noch ei- 
nen Stoppelbart (Abb. 373), die erste Fassung einen volle- 
ren Kinnbart (Abb. 371) und das endgültig fertiggestellte 
Bild den langen Vollbart (Abb. 36p). Während der Arbeit 
mit dem Maler ließ Simon George sich wohl allmählich 
einen Bart stehen und wünschte dies berücksichtigt zu se- 

28 Freundliche Auskunft von lan Maxted, Exeter (Brief vom 12. 7.1991 in 
der Bildakte). 

29 ROBERTS (1988), S. 136. 
30 Ebd. 
31 AINSWORTH (1990), S. 180. 
32 GöTZ (1932), S. 117. 
33 ROWLANDS (1985), S. 144. 
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(1511-1587) in einer kleinen Kupfertafel aufgegriffen hat 
und die später Jan de Bisschop (1628—1671) stach 
(Abb. 375).36 Das Bild Orsis belegt zumindest, daß der Ty- 
pus in der italienischen Spätrenaissance bekannt war. Der 
Bezug ist aber ein wesentlich konkreterer. Mit Hilfe von 
Luke Sysons vom Britischen Museum gelang es sogar, eine 
Plakette nachzuweisen, die exakt denselben antiken Typus 
wiedergibt wie Holbeins Gemälde (Abb. 376). Sie wird 
Giovanni Bernardi da Casteibolognese (1494-1553) zuge- 
schrieben.37 Damit erscheint es nicht einmal ausgeschlos- 
sen, daß Simon George ein Exemplar der Plakette tatsäch- 
lich besessen haben könnte. Daß er offensichtlich an der 
Wiederentdeckung der Antike in der Kunst der italieni- 
schen Renaissance interessiert war, beweist freilich nicht 
erst die Wahl dieses Accessoires, sondern bereits die Ent- 
scheidung für das Format des Tondos. Rowlands hat dar- 
auf aufmerksam gemacht, daß Rundbildnisse all’antica, 
also nach dem Vorbild des antiken Münzporträts im stren- 
gen Profil gesehen, bei Holbein im Gegensatz zu seinen 
Nachfolgern die absolute Ausnahme bleiben.38 Als einzi- 
ges weiteres Beispiel nennt er das Porträt Philipp Me- 
lanchthons von 1535/36 (Abb. 377), das allerdings als klein- 
formatiges Kapselbildnis einer speziellen Untergattung des 
Rundbilds angehört.39 Mit 32 cm Durchmesser fast exakt 
die gleiche Größe wie der Frankfurter Tondo besitzt dage- 
gen ein jüngst in Privatbesitz aufgetauchtes Profilbildnis 
Thomas Wyatts d. J. (1521-1554, Abb. 378) A0 Außer dem 
Format weist es noch weitere Gemeinsamkeiten mit dem 
Bildnis des Simon George auf. Der Hintergrund ist in dem 
gleichen dunklen Blaugrün gehalten, und das Inkarnat 
zeichnet sich durch jenen emailhaften Schmelz aus, der 
stets als besondere Qualität des Frankfurter Gemäldes ge- 
priesen worden ist.41 Die sensible Modellierung des Flei- 
sches ist bei beiden Werken am Hals, am Unterlid und an 
den zarten Formen der Ohrmuschel besonders gut zu ver- 
gleichen. Das Ohr ist fast identisch gebildet, und es wächst 
auch beim Wyatt an dieser Stelle Unterzeichnung durch, 
die an diejenige des Städel-Kopfes erinnert. Die duftige 
Materialität von Haar und Bart stimmt beide Male übe- 
rein. Auch ihre Schwächen verbinden die Bilder; so haben 
beide Männer einen erstaunlich starken Hals bzw. im Ver- 
hältnis dazu einen relativ kleinen Kopf. Vor allem aber ist 
es der absichtsvolle Bezug auf die antike Form, der die bei- 
den Porträts so verwandt erscheinen läßt. Bei Simon 
George wird er angedeutet, im Wyatt-Bildnis hingegen 

38 ROWLANDS (1985), S. 95. Das von Götz (1932), S. 126 zu Recht als for- 
mal mit Simon Georges Porträt außerodentlich verwandt charakteri- 
sierte Rundbild des sechsjährigen Prinzen Edward in New York (Me- 
tropolitan Museum, Inv. Nr. 49.7.31) gilt heute als Werk eines Nach- 
folgers; vgl. ROWLANDS (1985), S. 235f Nr. R. 35. 

39 Hannover, Niedersächsische Landesgalerie, Inv. Nr. PAM 798; vgl. 
Ausst. Kat. HANS HOLBEIN DERJüNGERE (2003), S. 102, Nr. 200 m. 
Farbabb., sowie zur Gattung Angelica DüLBERG, Privatporträts. Ge- 
schichte und Ikonologie einer Gattung im 15. und 16. Jahrhundert, Ber- 
lin 1990, S. 93-98. 

40 Versteigert in London, Christie, Manson & Woods, Important English 
Pictures 22. ii. 1974, S. 50, lot 152, seitdem restauriert. 

41 Z. B. von GROHN (1955), S. 36. 
pzig 1922, S. 119, Nr. 905, Tf. 73. 

Abb. 377: Hans Holbein d. ]., Bildnis Philipp Melanchthons, 

1:333/36, Hannover, Niedersächsische Landesgalerie 

hen. Auch die übrigen Requisiten dürfte er mitbestimmt 
haben. Unter ihnen ist an erster Stelle das Medaillon zu er- 
wähnen, das durch seine Größe unter den goldenen Ap- 
plikationen am Barett auffällt und durch sein erotisches 
Thema den Kontext des Verlöbnisbildes erweitert 
(Abb. 374). Während die Darstellung schon 1870 als „Leda 
mit dem Schwan“ erkannt wurde, ist die ungewöhnliche 
Komposition noch nicht näher beschrieben worden: Leda 
ist als Rückenakt gegeben; der Schwan erklimmt ihre Vor- 
derseite, indem er sich an ihrem Oberschenkel festkrallt 
und den rechten Flügel zärtlich um ihre hintere Schulter 
legt. Der lange Schwanenhals biegt sich kreisförmig um 
ihren Kopf,34 und der Vogel beißt die Geliebte spielerisch 
mit dem Schnabel in den Nacken. Die Szene ist drastisch 
und eindeutig - dargestellt ist hier offensichtlich der Ge- 
schlechtsakt selbst - und nicht von Holbein erfunden wor- 
den.35 Jochen Sander ist auf den antiken Typus aufmerk- 
sam geworden, auf den die Darstellung zurückgeht, eine 
in mehreren römischen Relieffragmenten überlieferte 
Komposition, die der oberitalienische Maler Lelio Orsi 

34 Auf den ersten Blick kann man den Schwanenhals mit einem Nimbus 
verwechseln, was FOISTER (1983), S. 36 zu der irrtümlichen Identifi- 
zierung der Darstellung als Johannes d. T. veranlaßt haben mag. 

35 Bereits WEIZSäCKER (1900), S. 158 erkannte in dem Medaillon die 
„Nachahmung einer antiken Darstellung“, ohne diese näher zu spezi- 
fizieren. 

36 Bildakte im Städelschen Kunstinstitut. Vgl. David EKSERDIJAN, Re- 
zension von E. Monducci, M. Pirondini, u. a., Ausst. Kat. Lelio Orsi, 
in: Burlington Magazine 130,1988, S. 539, Abb. 61, 62. 

37 Berlin, Skulpturengalerie SMBPK, Inv. Nr. 1348 (AN 1205), vgl. E. F. 
BANGE, Staatliche Museen zu Berlin. Beschreibung der Bildwerke der 
christlichen Epochen, 3. Aufl., Bd. 2: Die italienischen Bronzen der Re- 
naissance und des Barock, 2. Teil: Reliefs und Plaketten, Berlin u. Lei- 
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Abb. 378: 
Hans Holbein d. ]., 
Bildnis Thomas Wyatts d. ]., 
Privatbesitz 

mit aller Deutlichkeit ausgesprochen. Die Reduktion auf 
den knapp unterhalb des Halses ausgeschnittenen Kopf, 
bei dem der Verlauf des Dekolletes zwar noch als Hals- 
ausschnitt der Oberbekleidung lesbar ist, zugleich aber den 
typischen unteren Rand einer Büste nachzeichnet und da- 
mit an antike Skulptur erinnern soll, der nach oben ge- 
richtete Blick, der göttliche Inspiration signalisieren soll, 
schließlich die an römische Kaiserporträts gemahnende 
Frisur, all dies ist so außergewöhnlich, daß man es einzig 
mit Albrecht Dürers Bildnis Johann Klebergers von 1526 
vergleichen kann.42 Der Typus des Tondos in Privatbesitz 
war von verschiedenen Repliken her bekannt, darunter 
eine vermutlich aus dem 17. Jahrhundert stammende, und 
mit dem Familienwappen versehene in der Londoner Na- 
tional Portrait Gallery.43 Sie sichern die Authentizität der 
Überlieferung und damit die Richtigkeit der Identifizie- 
rung des Dargestellten; doch kann keine von ihnen den 
Anspruch eines Holbeinschen Originals erheben. Dafür 
kommt einzig die Fassung in Privatbesitz in Betracht auf- 
grund ihrer hohen malerischen Qualität, die sich in be- 
sonderer stilistischer Nähe zum Bildnis des Simon George 

42 Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv. Nr. 850; vgl. Fedja ANZE- 

LEWSKY, Albrecht Dürer. Das malerische Werk. Neuausgabe, Berlin 
1991, S. 278-280,, Nr. 182; Ernst REBEL, Die Modellierung der Person. 
Studien zu Dürers Bildnis des Hans Kleberger, Stuttgart 1990; Fedja 
ANZELEWSKY, Rez. von REBEL (1990), in: Zeitschrift für Kunstge- 
schichte 55,1992, S. 458-460. 

äußert. Wenn das Wyatt-Porträt von Holbeins Hand 
stammt, wofür alles spricht, dann läßt es sich relativ prä- 
zise datieren, weil Thomas Wyatt d. J. erst 1521 geboren 
wurde und Holbein bereits 1543 starb. Jünger als 18 oder 19 
Jahre wird man den Jüngling auf dem Tondo aber kaum 
einschätzen, so daß wir hier ein Bild aus Holbeins letzten 
Lebensjahren vor uns haben dürften. Die enge Verwandt- 
schaft zwischen den beiden Rundbildern im Profil fordert 
dazu heraus, noch einmal die Datierung des Frankfurter 
Porträts zu überdenken. Steht es dem um oder kurz nach 
1540 gemalten Wyatt nicht erheblich näher als dem ver- 
mutlich während eines Englandaufenthalts des Reforma- 
tors im Jahre 1535 entstandenen Melanchthon (Abb. 377J?44 

Die Annahme, daß Holbein Simon George 1538 oder 1539, 
kurz vor Thomas Wyatt, gemalt habe, wäre zu prüfen, wo- 
bei einer solchen Prüfung allerdings Grenzen gesetzt sind 
durch die Raffinesse eines mit allen Wassern der Malkunst 
gewaschenen Künstlers und die Intentionen höchst kul- 
tivierter Klienten, die ihr Bildnis als Medium der planvol- 
len Selbstinszenierung begriffen. In Anbetracht solcher 
Voraussetzungen wäre es naiv, anzunehmen, man könne 

43 Inv. Nr. 3331. Vgl. Roy STRONG, Tudor and Jacobean Portraits, Bd. 1, 
London 1969, S. 340. 

44 Zur Datierung s. zuletzt den Ausst. Kat. HANS HOLBEIN DER JüNGERE 

(2003), S. 102. 
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Holbeins reife Werke durch reine Stilvergleiche von Jahr 
zu Jahr in eine perfekte Chronologie bringen. 

Wann auch immer es in der zweiten Hälfte der 1530er 
Jahre genau entstanden sein mag, das Verlöbnisbild des Si- 
mon George vom jüngeren Holbein macht im Städel 
durch die Möglichkeit der unmittelbaren Gegenüberstel- 
lung mit dem Bildnis eines Herrn Weiss von der Hand des 
Vaters, Hans Holbeins d. Ä., (Abb. 310) die enorme künst- 
lerische und intellektuelle Wegstrecke deutlich, die der 
Sohn bis zu dem Höhepunkt seiner Karriere am engli- 
schen Königshof zurückgelegt hatte. Wie die von den Dar- 
gestellten gehaltenen Nelken anzeigen, gehören beide Por- 
träts derselben Untergattung des Verlöbnisbildes an, bei 
dem es um die Brautwerbung oder das Anzeigen des er- 
folgreichen Abschlusses derselben geht.45 Um diese Bot- 
schaft unterzubringen, nehmen der ältere Holbein und 
sein Auftraggeber noch 1522 Zuflucht zu dem typisch mit- 
telalterlichen Bildmittel der Aufschrift; denn es sind letzt- 
lich die versteckten Inschriften, die über die Absichten des 
Dargestellten in aller Klarheit informieren.46 Auf dem 
Rundbild, das der englische Landadlige etwa anderthalb 
Jahrzehnte später in London bei dem jüngeren Holbein 
bestellt, ist diese Funktion auf ein Bild im Bild überge- 
gangen, das gleichfalls an Deutlichkeit nichts zu wünschen 
übrig läßt: Drastischer kann man seine amourösen Inten- 
tionen kaum visualisieren als mit der Themenwahl dieses 
Moments aus dem antiken Mythos. Um bildwürdig wer- 
den zu können, ohne Anstoß zu erregen, bedurfte eine so 
pikante Anspielung deswegen eines Filters. Holbein und 
sein Kunde setzten gewissermaßen sogar einen doppelten 
Filter ein. Zum einen ist die intellektuelle Hürde der Ver- 
trautheit mit der antiken Mythologie zu nehmen, um das 
erotische Sinnbild zu erkennen. Auf der visuellen Ebene 
kommt aber noch die starke Verkürzung in ungewohnter 
Untersicht hinzu, die ein geschultes und an perspektivi- 
sches Sehen gewöhntes Auge verlangt. Der Betrachter 
muß, um in den Genuß der Pointe zu kommen, nicht nur 
Philologe, sondern auch Connaisseur sein. Denn voraus- 
gesetzt wird eben jene visuelle Kultur, an die Holbein be- 
reits 1533 auf dem berühmtem Doppelbildnis der ge- 
sandten1 apelliert hatte, als er das Vanitas-Symbol des To- 
tenschädels zwar im äußersten Vordergrund, jedoch in 
anamorphotischer Verzerrung, unübersehbar und un- 
sichtbar zugleich, auf dem Gemälde unterbrachte.47 Mit 
seiner emblematischen Qualität, dem anamorphotischen 
Versteckspiel und dem kalkulierten Risiko der Pikanterie 
vereint gerade das Detail des Medaillons auf dem Frank- 
furter Bild drei künstlerische Strategien in sich, die weit in 
die spätere Geschichte der europäischen Malerei voraus- 
weisen. Es mag sogar eine politische Dimension haben. 

45 Vgl. WOLFFHARDT (1954), S. I9O-I93. 

46 S. oben S. 375. 
47 London, National Gallery, Inv. Nr. 1314; vgl. FOISTER, ROY U. WYLD 

(1997). Aus der umfangreichen Literatur zu Anamorphosen vgl. zuletzt 
Thomas ESER, Ausst. Kat. Schiefe Bilder. Die Zimmernsche Anamor- 
phose und andere Augenspiele aus den Sammlungen des Germani- 
schen Nationalmuseums, Nürnberg 1998. 

Yvonne Hackenbroch zufolge lehnte Heinrich VIII. das 
Tragen von Agraffen als Hutschmuck ab, weil er darin eine 
Mode der katholischen Herrscherhäuser auf dem Konti- 
nent sah, von der er sich als Haupt der anglikanischen Kir- 
che distanzieren wollte.48 Tatsächlich überwiegt in dem 
von Hackenbroch zusammengetragenen Bildmaterial im 
frühen 16. Jahrhundert die sakrale Thematik bei weitem; 
erst spät kommen antike Themen auf den Agraffen vor, 
und für Leda mit dem Schwan kennt die Autorin nur ein 
einziges weiteres Beispiel.49 Es ist denkbar, daß Simon 
George mit der Wahl dieses ebenso dezidiert antiken wie 
erotischen Themas für den Schmuck auf seinem Bildnis 
auch antikatholische Gesinnung demonstrieren wollte: 
Seine Agraffe, so könnte die verborgene Botschaft lauten, 
hatte mit den frommen Pilgerzeichen des Spätmittelalters 
wahrlich nichts mehr gemein. 

B.B. 
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