1 Einleitung: Do barbers and cobblers
make the gods that we worship?

In einer populiren und vielfach wiederabgedruckten Karikatur aus dem Jahr 1840
hat William M. Thackeray — bezogen auf das Genre des Herrscherportrits' — einen
Dualismus satirisch zugespitzt, der fir die Beschiftigung nicht nur mit dieser Spezial-
form des Portrits, sondern mit der Gattung als solcher stets von grundlegender Be-
deutung gewesen ist (Abb. 1). Es handelt sich dabei um ,,jenes grofle Thema, welches

REX. ; LUDOVICUS. LUPOVICUS REX.
AI ALSTORICAL SIUDY >

Abb. 1 William M. Thackeray: Karikatur auf Rigauds Staatsportrét Ludwigs XIV., Zeichnung,
1840 (zuerst erschienen in: The Paris Sketch Book. By Mr. Titmarsh, with numerous designs
by the author, on copper and wood. Vol. I, London 1840).

1 Die vorliegende Untersuchung sicht bewusst davon ab, den Begriff zu gendern. Das hat vor allem
inhaltliche Griinde: Die folgenden Darlegungen bezichen sich auf die frithe und fritheste Genese
des dhnlichen Portrits, die sich wesentlich an Herrschern vollzog. Es wire nicht nur irrefiihrend,
sondern vielfach falsch, die Interpretationen, die vor allem aus der Analyse von Herrscherdarstel-
lungen gewonnen werden, sprachlich unterschiedslos auch fiir die Portrits von Herrscherinnnen
geltend zu machen. Dass es dabei Ausnahmen bzw. Adaptionen geben konnte, zeigt das Kapitel
zu habsburgischen Frauenportrits (Kap. 3.5), das jedoch im Rahmen dieser Arbeit einen bemer-
kenswerten Sonderfall darstellt, der sich nicht ohne Weiteres generalisieren lisst. Eine gesonderte
Untersuchung zur Entwicklung der spezifischen Ahnlichkeitsrelation von Herrscherinnenportrits
ab etwa 1350 wire zweifellos aufschlussreich, ist jedoch nicht Gegenstand der vorliegenden Arbeit.

Publiziert in: Bellin, Jorge: Heraldische Gesichter. Zur Funkfionalisierung von Ahnlichkeit in 1
habsburgischen Herrscherportréts um 1500 und in den Anféingen der Portrétgenese.
Heidelberg: arthistoricum.net, 2024. DOI: https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1098
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Abb. 2 Hyacinthe
Rigaud: Portrét
Ludwigs XIV., Ol auf
Leinwand, 1701
(Paris, Musée du
Louvre, Inv. 7492).

Verrechnung zwischen Ahnlichkeit und hherer Auffassung heifft“,> um die Frage
nach der Referentialitit solcher Portrits, nach Realititen und Fiktionen, Ahnlichkeit
und Idealisierung, nach dem Verhiltnis von ,Natur einerseits und ,zurechtgemachter
Natur‘ andererseits.” Thackeray stellte diese ,,Verrechnung® am Beispiel eines der
bertthmtesten und wirkmichtigsten Herrscherportrits tiberhaupt an — Hyacinthe
Rigauds portrait d’ apparat Ludwigs XIV. von 1701 (Abb. 2) — und lieff an dem Ergebnis

2 Burckhardt 1918, 266.

3 Vgl. dazu den Sammelband von Gadebusch Bondio/Kellner/Pfisterer 2019 zu ,,Macht der
Natur — gemachte Natur. Realitidten und Fiktionen des Herrscherkorpers zwischen Mittelalter
und Frither Neuzeit®.
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wenig Zweifel: Fiir ihn stand offensichtlich aufler Frage, dass es allein die von ,,Barbieren
und Flickschustern® — und Kiinstlern wie Rigaud — ,(zurecht)gemachte Natur‘, mithin
die Fiktion und das flickende Beiwerk vermochten, aus dem kliglichen, defizitiren,
letztlich erbarmungswiirdigen ,Real-Louis® den imposanten, strahlenden und anbe-
tungswiirdigen Ludovicus Rex zu komponieren, der im rechten Bildfeld erscheint. Auch
Thackerays Beschreibung der in seine Meditations on Versailles eingefiigten Karikatur
bringt diese Verwandlung pointiert zum Ausdruck:

In Louis, surely, if in any one, the majesty of kinghood is represented. But
a king is not every inch a king, for all the poet may say; and it is curious to see
how much precise majesty there is in that majestic figure of Ludovicus Rex.
In the plate opposite, we have endeavoured to make the exact calculation. The
idea of kingly dignity is equally strong in the two outer figures; and you see,
at once, the majesty is made out of the wig, the high-heeled shoes, and cloak,
all fleurs-de-lis bespangled. As for the little lean, shriveled, paunchy old man,
of five feet two, in a jacket and breeches, there is no majesty in him at any
rate; and yet he has just stepped out of that very suit of clothes. Put the wig
and shoes on him, and he is six feet high; — the other fripperies, and he stands
before you majestic, imperial, and heroic! Thus do barbers and cobblers make
the gods that we worship: for do we not all worship him? Yes; though we all
know him to be stupid, heartless, short, of doubtful personal courage, worship
and admire him we must; and have set up in our hearts, a grand image of him,
endowed with wit, magnanimity, valour, and enormous heroical stature.

Thackerays Karikatur und seine eingngige Beschreibung kénnen geradezu als emblema-
tisches Bildprogramm samt mitgelieferter subscriptio einer weit verbreiteten Annahme
der mit Herrscherbildnissen befassten Portritforschung gelten. Zugleich prifiguriert
sie in duflerst zugespitzter Form Ernst Kantorowicz' etwa 100 Jahre spiter erschienene
Studie tiber die ,zwei Korper des Konigs“ und deren spezifisches Verhiltnis in den
Diskursen und Reprisentationen der Macht.” Wie spiter bei Kantorowicz im Hinblick
auf eine — zunechmend sikularisierte — politische Theologie des Mittelalters umfassend
dargelegt, liegt auch bei Thackeray die Vorstellung vom Herrscher als gemina persona
zugrunde, einer Person also, die zwei Korper in sich vereint: einen individuellen,
kontingenten, natiirlichen Kérper, der sterblich und vor allem mangelhaft ist (,body
natural®), sowie einen {iberindividuellen, unsterblichen, buchstiblich staatstragenden
Amtskorper (,body politic®), der als idealtypische Konstruktion, als Ergebnis eines

4 Thackeray 1868, 291.

5 Vgl. Kantorowicz 1992, wo auch Kantorowicz auf Thackerays Karikatur zu sprechen kommt
(424). Vgl. zu Thackeray, Kantorowicz und der Karikatur auch die Interpretation von Horn 2010,
133—140; aulerdem Burke 1992, 124f, sowie Meister 2012, 5—7, die Thackerays Werk ebenfalls in
quasi-programmatischem Sinne heranziehen.



4  Einleitung

umfassenden Staats-Theaters,® als eine creatio ex erratis erscheint. Dass dieser Gedanke
bereits im letzten Viertel des 16. Jahrhunderts nicht fremd war, lisst sich mit Kantorowicz
etwa an dem franzosischen Legisten Pierre Grégoire zeigen, der bemerkte, dass der
Kénig nicht selbst die Dignitit sei, sondern die Person der Dignitit ,nur’ spiele, wozu
insbesondere die dufleren Akzessorien, das Beiwerk, rituelle und zeremonielle Usancen
beitragen.” Wiederum etwa 1oo Jahre spiter duflerte sich auch Blaise Pascal tiber das
duflerst prekire Fundament einer condition royale: Fiir Pascal vermochte es allein die
Zerstreuung (divertissement) des Konigs in Permanenz, denselben vor der schwindel-
erregenden Leere der Selbstreflexion und damit auch der Einsicht zu bewahren, dass
selbst er — obschon Konig — ein Mensch voller Elend sei.® Was Kantorowicz als ein
elaboriertes ideologisches Konstrukt mittelalterlicher und dann frithneuzeitlicher
Theologen und Kronjuristen freigelegt hat, bereits bei Grégoire als eine Inszenierungs-
leistung beschrieben wird und bei Pascal als ein umfassendes Ablenkungsmanéver —
eine creatio ex avocatione — erscheint, fiihrt Thackeray pointiert auf das dissimulative
Konnen von Schneidern, Schustern, Friseuren und — lie3e sich erginzen — Visagisten,
Goldschmieden und eben Portritisten zuriick.

Wenn Thackeray dies gerade an Rigauds Gemilde und damit zugleich an einer
Art Superlativ des Herrscherportrits expliziert, so handelt er implizit auch von der
Macht solcher Bilder, die iberhaupt erst — mit Louis Marin zu sprechen — den Kénig
machen in dem Sinn, dass er ohne sie tatsichlich jener unterscheidungslos gewohnliche
Mensch Pascals oder Thackerays wire.? Erst das Herrscherportrit mit seiner persua-
siven, auratisierend-fiktionalen Logik und seinem zeichenhaften Fetisch-Charakter
kreiert demnach aus dem letztlich nur allzumenschlichen Ludwig den Ludovicus Rex
als ebenso phantasmatisches wie {iberzeugendes ,Absolut der Macht"."” Die Aufgabe des
Portrits ist es nach dieser Lesart gerade nicht, eine perfekte Nachahmung des realen
Konigs (im Sinne klassischer Mimesis), sondern eine Vorstellung des vollkommenen,
,absoluten® Konigs zu produzieren. Der Akt der Reprisentation im Bilde setzt fiir
Marin eine grundlegende Dissoziation voraus: ,Die Spaltung zwischen dem Kénig der
Reprisentation und in der Reprisentation und dem ,real-wirklichen Menschen fiihrt
dazu, daf$ der erste seine Legitimation ausschliefSlich in einem transzendenten Prinzip
der Autorisation ohne natiirliche Begriindung, véllig arbitrir, findet.“" Der von Marin

6 Zum grundsitzlich theatralischen Charakeer jedweder Interaktion vgl. Goffman 1958; zum poli-
tischen Leben als einem organisierten Spektakel und der politischen Organisation als , theatre
state” grundlegend Geertz 1980. Vgl. zum ,absolutistischen Staatstheater” auch Burke 1992, 6-8.

7 DPierre Grégoire: De republica 6, c. 3, Nr. 7: ,Docendus est itaque princeps separatim prius se
ipsum cognoscere, postea dignitatem quam gerit. Nam ipse non est dignitas: sed agit personam
dignitatis.“ Zit. nach Kantorowicz 1992, 424, Anm. 359.

8 Vgl. Pascal Pensées 1897, Fragment Nr. 138 und 142; Deutsch zuletzt: Pascal 2016, 108 und 110f.

9 Vgl. Marin 1981, 12: ,Le roi n’est vraiment roi, c’est-a-dire monarque, que dans des images.“

10 Ebd., 7—22 (,Introduction. Les trois formules®).
11 Vgl. Marin 1997, 234: ,[...] la scission entre le Roi de représentation et en représentation et
I’homme ‘réel-véritable” est telle que le premier ne trouve sa legitimation que par un principe
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beschriebene Vorgang ist sehr treffend als eine — buchstiblich zu begreifende — ,Dynamo-
Logik® des Konigsportrits beschrieben worden, eine Logik, deren Wirkungen und
Effekee sich auch als eine ,Prothetik der Macht’ begreifen lassen.'” Thackeray fiithrt auch
das vor: Der ,Rigaud-Louis ist gegeniiber seinem Urbild nicht nur betrachtlich grofSer
und imposanter, er besitzt auch wohlgeformte Beine, die erheblich von den klapprigen
Stelzen des gealterten und mit einem Gehstock versehenen ,Real-Louis® abweichen.
Dasselbe gilt — cum grano salis — auch fiir das Antlitz, dessen originaler, argw6hnisch-
stupider, listig-verschlagener Ausdruck in einen nonchalant-majestitischen, dessen
Hakennase in ein nahezu perpendikulires Profil und dessen Doppelkinn zu einem zwar
flichenden, aber durchaus stattlichen Hals transformiert wird. Zieht man den Vorhang
beiseite, wie es in Thackerays Karikatur tatsichlich geschieht, verbirgt sich dahinter
nicht nur nichts Besonderes, sondern ein geradezu abstrus gewohnlicher Mensch. Man
wohnt einer revelatio unter negativem Vorzeichen bei, die Michel de Montaigne in
seinen Eisais als eine durch Nahsicht verursachte Erntichterung gegeniiber den Grof3en
der Welt beschrieben hat: ,,Es gibt Menschen, welche von der Welt bewundert worden
sind, denen Ehefrauen und Bedienten nicht einmal etwas Merkwiirdiges angesehen
haben; wenige Minner sind von ihren Hausgenossen bewundert worden.“"

Als Kronzeugen solcherart dissimulativer, wo nicht gar das Naturvorbild vollstin-
dig negierender Techniken des Herrscherportrits werden in der Forschung ebenso
obligatorisch wie exemplarisch einerseits — fiir die Portrittheorie — Giovanni Paolo
Lomazzo und dessen Trattato dell arte de la Pittura von 1584 und andererseits — fiir die
Kunstpraxis — Michelangelo bemiiht, der bei der Anfertigung der Grabplastiken des
Giuliano und Lorenzo de’ Medici fiir die Neue Sakristei in San Lorenzo im Hinblick
auf die hier interessierende Ars-Natura-Dialektik einen besonders radikalen Stand-
punkt eingenommen hatte."

Der an der tiberlieferten antiken Praxis, zumal der Apelles-Antigonos-Episode,”
orientierte locus classicus zu einer dissimulativen Theorie des Herrscherportrits bei
Lomazzo lautet:

transcendant d’autorisation sans fondement naturel, parfaitement arbitraire.“ Ubers. nach Beyer,
Vera 2006, 54.

12 Vgl. dazu Setton 2006, 217—244. Zum Gedankenbild des Prothetischen vgl. Berger 2000, 98-147.

13 In der deutschen Ubersetzung Montaigne 1794, 54 f. Im franzosischen Original Montaigne Essais
1834 [1580], 472: , Tel a esté miraculeux au monde, auquel sa femme et son valet n’ont rien veu
seulement de remarquable; peu d’hommes ont esté admirez par leurs domestiques [...].“

14 Vgl. zu Lomazzo: Baader 1999, 307315, sowie Spanke 2004, 104-109. Zu Michelangelo und
dessen durch Niccold Martelli iibetliefertem Standpunke vgl. Preimesberger 1999c¢, 247-253,
sowie zu Lomazzo und Michelangelo: Miiller, Matthias 2009, 106-108.

15 Ein von Apelles geschaffenes Portrit im Asklepieion von Kos soll den eindugigen Kénig Antigonos
im Dreiviertel-Profil gezeigt haben, um die abbildliche Dokumentation dieses Makels zu vermei-
den. Vgl. Plinius: Naturalis historia XXXV, 90; Strabo: Geographika X1V, 657; Quintilian: Institutio
Oratoria, 2, 13, 12. Siehe auch Alberti 2002 [1435], 130f.
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Des Weiteren will der Kaiser, wie jeder Kénig und Fiirst, vor allem Majestit
und einen Ausdruck, der ihm bis zu einem solchen Grad gemif ist, dass er Adel
und Wiirde auszustrahlen scheint, auch wenn er von Natur nicht so beschaffen
ist. Deswegen empfichlt es sich, dass der Maler in den Gesichtern Erhabenheit
und Majestit vergroflert und die natiirlichen Mingel verbirgt, so wie es auch,

wie man sieht, die antiken Maler getan haben, die die natiirlichen Unvollkom-

menheiten immer zu verschleiern und zu verstecken pflegten [...]."

Dieser Passus und einige dhnlich lautende Stellen bei Lomazzo haben die Forschung
immer wieder dazu verleitet, die in Frage stehende ,Macht der Natur‘ schlechthin als
,Ohnmacht’ zu begreifen, der das Herrscherportrit Abhilfe schafft, insofern es dem als
defizitir verstandenen Referenten eine zweite, verbesserte, (zurecht)gemachte Natur
als Korrektiv und Angleichung an das Ideal entgegensetzt."” Dass dabei jedoch auch
fiir Lomazzo das in keiner mir bekannten Definition des Portritbegriffs fehlende Ahn-
lichkeitsgebot zwischen Signifikat und Signifikant, Referent und Bildnis verbindlich
bleibt, wird dabei gerne iibersehen. So zielt denn auch Lomazzos allgemeine Defini-
tion des Bildbegriffs rizratto ausdriicklich auf den Brauch, ,,nach der Natur zu malen,
d.h. Bilder der Menschen anzufertigen, die ihnen so dhnlich sind, dass sie, wer auch
immer sie sehen mag;, als diese erkannt werden [...]“.” In nahezu wortlichem Rekurs
auf die in der Poerik des Aristoteles dargelegte Mimesis-Theorie beschreibt Lomazzo
die Zielsetzung der Malerei im Allgemeinen und der Portritkunst im Besonderen als
unmittelbares und zugleich lustvolles Wiedererkennen der Wirklichkeit in der zweiten

16 Lomazzo Trattato dell'arte 1974 [1584], 376: ,Secondariamente 'imperatore, sopra tutto, si come
ogni re e principe, vuol maestd et haver un’aria a tanto grado conforme, si che spiri nobilta,
e gravitd; ancora che naturalmente non fosse tale. Conciosia che al pittore conviene che sempre
accresca nelle faccie grandezza e maesta, coprendo il difetto del naturale, come si vede che hanno
fatto glantichi pittori, i quali solevano sempre dissimulare et anco nascondere le imperfezioni
naturali con arte [...].“ Ubers. nach Baader 1999, 310. Im Sinne einer generellen Anweisung an
den Maler auch Alberti: ,,[...] ma sempre si serva alla vergogna e alla pudicizia. Le parti brutte
a vedere del corpo, e I'altre simili quali porgono poca grazia, si cuoprano col panno, con qualche
fronde o con la mano.“ Alberti 2002 [1435], 130.

17 Ineinem ganz dhnlichen Sinne, wenn auch weniger notorisch, wird gerne auch auf André Félibien
und seine Schrift Le portrait du Roy von 1663 hingewiesen, in der er in ,besonders eindriicklicher
Sprachform und inhaldlicher Zuspitzung” die ,herrschafts- und bildtheoretischen Normen, nach
denen das Herrscherbildnis kein Individuum, sondern einen Idealtypus herrschaftlicher Majestit
zu zeigen hitte®, dargelegt habe. Vgl. Miiller, Matthias 2009, 109, sowie Félibien 1671. Gerade
im Hinblick auf Félibiens Text muss jedoch daran erinnert werden, dass er nur scheinbar von
Kunst und konkreten Bildern, tatsichlich jedoch vom Mysterium absolutistischer Macht handelt
und mithin ein ausgekliigelt panegyrischer Text ist, der kaum zwingend etwas iiber die Bilder
aussagt. Vgl. dazu etwa Germer 1997, 225: ,Im Portrait du Roi wollte er kein Bild lesbar machen,
sondern das — Bild und Sprache iibersteigende — Myterium der Herrschaft evozieren.“

18 ,Luso del ritrarre dal naturale, cio¢ di far le imagini de gl'uomini simili a loro, si che da chiunque
gli vede siano riconosciuti per quei medesimi [...].“ Lomazzo Trattato dell arte 1974 [1584], 374.
Ubers. nach Baader 1999, 308.
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Wirklichkeit des Kunstwerks, weshalb etwa Gesichter so zu formen seien, dass der
Abgebildete von anderen erkannt wird, ,, mit dem gr6fften Genuss, welchen das Auge
und der Intellekt nicht nur des Weisen, sondern auch des Unwissenden empfinden
kann®.” Zwar grenzt Lomazzo das Herrscherportrit ausdriicklich von reinen Er-
innerungsbildern ab, die ausschliefllich auf die getreue Nachahmung der wirklichen
Erscheinung gerichtet seien, und setzt damit tatsichlich bis zu einem gewissen Grad
einer ,Asthetik der Erinnerung” eine ,Asthetik der Reprisentation® entgegen® — die
Ahnlichkeitsrelation von Kunstwerk und Wirklichkeit bleibt aber dennoch verbind-
lich.” Grundvoraussetzung des von Lomazzo sogenannten ritratto intellettuale ist die
Fihigkeit des Kiinstlers, den Darzustellenden so dhnlich wie moglich abbilden zu
konnen (quanto pits si possa simile a la persona).** Er gelangt so im Hinblick auf das
Herrscherportrit zu einer Kompromisswendung, die dem Portritmaler letztlich nur
sehr zaghafte Eingriffe zugesteht, wie er wiederum am Bildnis des Kaisers expliziert:

Wenn daher ein Kaiser missgestaltet ist, darf der Maler nicht diese ganze Miss-
gestalt im Portrit ausdriicken; ist er zu blass, hat er mit ein wenig Lebhaf-
tigkeit in der Farbe nachzuhelfen, jedoch auf solche Weise und mit solchem
Temperament, dass das Portrit nicht seine Ahnlichkeit verliert, und dass der
Mangel der Natur vorsichtig mit dem Schleier der Kunst tiberdeckt wird.”

Anders Michelangelo. Nahm er doch, wie uns Niccold Martelli in einem vielzitierten
Brief iiberliefert, als er fiir die Neue Sakristei zu Florenz

[...] die hohen Herren des gesegneten Hauses Medici zu skulpieren hatte, [...]
weder vom Herzog Lorenzo noch vom Herrn Giuliano das Vorbild genau so
wie die Natur sie portritiert und zusammengesetzt hatte, sondern er gab ihnen

19 Lomazzo Idea 1973 [1590], 269: ,,E quindi ella viene a formar il volto ond’egli ¢ da gli altri co-
nosciuto, co’l maggior diletto che possa sentir I'occhio e I'inteletto, non pur del savio, ma ancor
de gli ignoranti [...].“ Ubers. nach Manegold 2004, 122. Aristoteles hatte eine epistemologische
Ursache der Naturnachahmung darin erkannt, ,dass [etwas] zu erkennen nicht nur fiir Philo-
sophen héchste Lust ist, sondern genauso auch fiir alle anderen [...]. Sie empfinden nimlich
deshalb Freude beim Anschauen von Bildern, weil sie beim Betrachten zugleich erkennen und
erschlieflen, was das jeweils Dargestellte ist, etwa dass es sich bei dem Dargestellten um diesen
oder jenen handelt.” Aristoteles Poetik 2008, 6 [=Poetik, 1448b1o-bis].

20 Spanke 2004, 107.

21 Vgl. hierzu auch Manegold 2004, 121-123.

22 Lomazzo Trattato dell’arte 1974 [1584], 17.

23 ,Onde s'uno imperatore ¢ sproporzionato, non deve il pittore esprimere tutta quella spropor-
zione nel ritratto; e se sard troppo scolorito, hi d’aiutarlo con un poco di vivacita di colore; ma
di tal modo e con tal temperamento che'l ritratto non perda la similitudine e che’l difetto de
la natura si cuopra accortamente co’l velo de l'arte.“ Lomazzo Trattaro dell'arte 1974 [1584], 37.
Dt. von Kornelia Bittmann, zit. nach Spanke 2004, 107. So auch Alberti im Rekurs auf Plutarch
(Perikles 3, 2): Alberti 2002 [1435], 130f.
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eine Grofle, eine Proportion, eine Schicklichkeit, eine Grazie, einen Glanz,
was ihnen, wie er meinte, mehr Lob bringen wiirde, wobei er sagte, dass heute
in tausend Jahren niemand Kenntnis davon geben kénne, dass sie anders ge-
wesen seien, sodaf$ die Leute, indem sie sie betrachteten, davon in Erstaunen
versetzt wiirden.?

Im selben Sinne berichtet auch ,Michelangelos Bauchredner“® Giorgio Vasari von
dessen Abscheu, jemanden lebensihnlich und also a4/ naturale darzustellen. Eine
Ausnahme von dieser Regel habe er lediglich bei seinem intimen Freund Tommaso
de’ Cavalieri gemacht — und auch dies nur, weil dieser bereits von Natur aus mit
unendlicher Schénheit (dinfinita bellezza) begnadet war, d.h. ein Idealbild ex se.?
Fiir Michelangelo, der die vergingliche phinotypische Kontingenz real existierender
Kérper rundheraus leugnet,” hatte das Herrscherportrit offenbar tatsichlich keine
mimetischen Qualititen im Sinne eines getreuen Nachzeichnens der dufSeren Natur
als vielmehr rhetorische, auf Transpersonalitit und -historizitit gerichtete Elemente
zur Anschauung zu bringen. Natur erscheint hier in der Tat als wesentlich fehlerhaftes
und mit den Mitteln der Kunst zu optimierendes Akzidens.

Michelangelos radikaler Standpunkt und einige weitere, notorisch referierte Bei-
spiele, die ebenfalls in eine von Natur und Ahnlichkeit entkoppelte Richtung des
Herrscherportrits weisen,” werden in der Forschung gerne als Pars pro toto fiir das
gesamte Genre genommen, um daraus eine allgemeine Regel abzuleiten. Dabei wird
die Diskussion um das Herrscherportrit und seine Ars-Natura-Dialektik in unzulissig
einseitiger Weise verkiirzt. Es erscheint mindestens gewagt, aus den — gleichfalls meist
einseitig verkiirzt dargestellten — Gedankengingen eines Lomazzo oder der Praxis
eines Michelangelo und einer Handvoll dhnlicher Fille, ,die dem Fiirstenbildnis
gewissermaflen ein transpersonales, tiberindividuelles ,Zeichensystem* einschreiben®,

24 Brief des Niccold Martelli vom 28. Juli 1544, in: Vasari: 1962, 993f: ,[...] avendo in quella a scol-
pire i signori illustri della felicissima casa de’Medici, non tolse dal Duca Lorenzo né dal Sig.
Giuliano il modello appunto come la natura gli aveva efligiati e composti, ma diede loro una
grandezza, una proporzione, un decoro, una grazia, uno splendore, qual gli parea che pitt lodi
loro arrecassero, dicendo che di qui a mille anni nessuno non ne potea dar cognizione che fossero
altrimenti, di modo che le genti in loro stessi, mirandoli, ne rimarrebbero stupefatti.” Ubers.
nach Preimesberger 1999¢, 247. Zu Michelangelos von 1519/20 bis 1534 anhaltenden Arbeiten an
der Medici-Kapelle siche Nova 1984, 36—97; zu den Grabskulpturen des Giuliano und Lorenzo
de’ Medici siehe Acidini Luchinat 2010, 158-186.

25 Die schéne Metapher vom ,,Bauchredner Michelangelos® findet sich bei Burioni 2013.

26 Vgl. Vasari 1881, 271f.

27 Vgl. Preimesberger 1999c¢, 248.

28 Apelles, der Antigonos, Piero della Francesca, der Federico da Monetfeltro so ins Profil dreht,
dass das fehlende Auge nicht zu sehen ist; Isabella d’Este und Lucrezia Borgia, die notorisch
unzufrieden mit dhnlichen Portrits ihrer Person waren und idealisierende Nachbearbeitung for-
derten. Zu Apelles und Federico vgl. etwa Miiller, Matthias 2009, 107; zu Isabella und Lucrezia
siche Pope-Hennessy 1966, 164f.
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zu folgern, dass ,,in den Fiirstenbildnissen das Mittel der Stilisierung und damit der
Entfernung beziehungsweise Loslosung von der Ahnlichkeit gegeniiber der indivi-
duellen Gestalt geradezu ein ehernes Gebot“ war.” Abgesehen von Michelangelos
radikalem Konzept ,absoluter Idealisierung®, die das ,,Band der Referentialitdc“*
zwischen Naturvorbild und Kunstwerk souverin zerreifit, und einigen weiteren ma-
nifesten Beispielen blieb tatsichlich weit eher das Ahnlichkeitspostulat nicht nur fiir
Lomazzo ,ehernes Gebot®. Similitudo — und damit eben auch eine dem Portrit stets
abverlangte Anerkennung der Natur — war und blieb die Conditio sine qua non des
Portritbegriffs. Die Aufgabe des Korperbildes als Portrit war stets die Wiedergabe
einer historisch einmaligen, wiedererkennbar dargestellten und in diesem Sinne indi-
viduellen Person. Es bedient sich hierzu der ,Mimesis im Sinne von Ahnlichkeit, die
seit dem Quattrocento zu einem Superlativ und Basisaxiom wurde, das die visuelle
Kultur der Zeit bestimmte®.?!

Auch kann der immer wieder erneuerte Verweis auf die ganz grundsitzliche Dis-
soziation zwischen ,Individuum‘ und ,Amt‘ und damit letztlich die ,,zwei Kérper des
Kénigs®, deren politisch-staatstragende Komponente mit der zu vernachlissigenden
Individualitit auch stets die physische Erscheinung in den Hintergrund treten ldsst,
nicht iiberzeugen:

In the political portrait of a ruler, the embodiment of power triumphs over
individuality. The human is not to be celebrated, nor the complexity and
contradiction of his or her individuality captured; rather, the image of the
politician or regent is put to instrumental use. In this respect, it is possible
to speak of a rhetorical politics of the portrait, in which the representation
of individuality fuses with the representation of power. As a result, the me-
ticulous attention devoted to the specific composition of a human being’s
physiognomic appearance becomes secondary and yields to a functionalized
political application of the image. [...] The effectiveness of a portrait of a ruler
is partially based on an imaginary space and discourse that is constructed
beyond its visibility.**

Dass sich in einem Herrscherportrit immer auch ein ,imégindrer Raum® auftut,
mithin eine ,Reprisentation der Macht“ und eine ,,politisch funktionalisierte An-
wendung des Bildes® stattfindet, ist vollig unbestritten; dass damit jedoch zugleich die
tatsichliche ,Sichtbarkeit® und , physiognomische Erscheinung® letztlich bedeutungs-
los werden oder doch allemal in den Hintergrund treten miissen, bleibt mindestens

29 So Miiller, Matthias 2009, 107.
30 Preimesberger 1999¢, 248.

31 DPosselt, Christina 2013, 29.

32 Budelacci/Hermann 2014, 244f.
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diskussionswiirdig. Dasselbe gilt auch fiir die allgemeine Behauptung, Menschen im
Mittelalter und der Renaissance seien

[...] nicht durch Bilder ihrer Gesichter identifiziert [worden]. Dafiir wurden
diese Bilder auch nicht hergestellt. Portrits wurden gemalt, um die Abgebildeten
in theatralischen Verkleidungen und suggestiven Posen zu zeigen und zu ver-
wandeln. [...] Fiir die Zeitgenossen signalisierten diese Bilder nicht Individua-
licit und Authentizitit, sondern die besonderen Fihigkeiten derjenigen, die sie
herstellen, vervielfiltigen und an neue Verhiltnisse adaptieren konnten. Bilder
von Gesichtern waren deswegen wirksam, weil sie etwas Bestehendes nicht ein-
fach wiedergaben, sondern es verwandelten und vervielfiltigten. Authentizitit
qua Gesichtsbild funktioniert immer nur retroaktiv. Nie, kdnnte man sagen,
sind die gemalten Gesichter aus der Vergangenheit ihren Gegenstiicken aus
Fleisch und Blut so dhnlich gewesen wie im Nachhinein.®

Die vorliegende Arbeit geht im Gegenteil davon aus, dass Identifizierung und Au-
thentifizierung sehr wohl auch tiber Bilder des Gesichts geschahen und keineswegs
nur retroaktiv funktionierten, sondern tragende Elemente des Herrscherportrits wie
tiberhaupt der frithen Portritgenese im ausgehenden Mittelalter und sogar zwei ihrer
entscheidenden Impulse waren.

Martin Warnke hat die schwierige Aufgabe, vor die sich der als Conterferter titige ,Hof-
kiinstler zumal seit dem 15. Jahrhundert gestellt sah, nachdem die Entwicklung hoch-
mimetischer, tiuschend lebensechter Darstellungsmoglichkeiten bis zur Perfektion
getrieben und zugleich das autonome, gemalte Bildnis zum ,wichtigste(n) Medium
hoéfischer Kunstpolitik® geworden war, als ein duflerst januskopfiges Unterfangen
beschrieben.** Der Portritmaler hatte demnach stets einem doppelten Anspruch zu
geniigen, der seine Tdtigkeit zu einem gewagten Equilibrium machte: Galt es doch,
die Dargestellten sowohl gegen eine ,veristische Vereinzelung® (also eine hemmungs-
lose Wiedergabe der Natur) wie auch gegen eine ,typologische Verallgemeinerung®
(d. h. vélligen Verzicht auf Wiedergabe der Natur) zu schiitzen.”® Der Portritist war in
diesem Sinne stets ein ,Doppelagent’, ein ,Diener zweier Herren® (eines realen und eines
idealen) — und das Ergebnis seines Schaffens folglich ein Zwitterwesen, das im Modus
der Mediation operierte und vorgeblich entgegengesetzte Pole in eine — notorisch
heikle — Balance zu bringen hatte.’® Eine bloff mimetische Qualitit des Bildnisses

33 Groebner 2015, 56f.

34 Warnke 1996, 270.

35 Ebd.

36 Hierfiir stehen dann wiederum einige immer wieder referierte Beispiele der manifesten Ableh-
nung von Ahnlichkeit, siche Anm. 28; zu derartigen Irritationen im Kontext von Brautreisen
und dynastischer Heiratspolitik vgl. Warnke 1996, 279 ff.
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ist der Darstellung der Herrschenden danach ebenso wenig angemessen wie eine
vollstindige Ausléschung personaler Identitit und Individualitit durch die ginzlich
ziigellose Verwendung von typisierenden Schemata und anonymen Standards, weil
sie die immer auch gewiinschte Kenntnisnahme des jeweils konkreten Herrschers
weitgehend unterminiert hitte.” Das Herrscherportrit hitte folglich immer jene
von Burckhardt nur recht kryptisch apostrophierte, aber nicht niher bestimmte
»Verrechnung zwischen Ahnlichkeit und héherer Auffassung® zu leisten. Warnkes
Einschitzung ist hier hervorzuheben, weil sie, anders als viele Einlassungen zum
Herrscherportrit, ,Ahnlichkeit* als Kategorie und konstitutives Element des Genres
nicht einfach beiseite schiebt oder gleich ganz ausblendet — und so dem Standpunke
von Lomazzo entspricht.

Demgegeniiber hat Hans Belting im Zusammenhang von Kérper und Kérper-
bild in einem grundsitzlichen Sinne von der ,Machtergreifung des Bildes® gegeniiber
dem real existierenden Kérper, von einem ,,alten ikonischen Impuls® gesprochen, ,,der
sich immer schon im Widerspruch zur vorgefundenen Defizienz des Koérpers befand.
Bilder erschienen dabei kompetenter, als es Korper selbst sein konnen. Es handele
sich dabei um den ,,alten Konflikt zwischen Korper und Bild®, den die real existie-
renden Korper immer schon verloren hitten, weil sie den Bildern nicht geniigten,
»denen sie ausgeliefert und an denen sie gemessen wurden®.”® Auch und gerade im
Hinblick auf das Herrscherportrit entspricht Beltings Einschitzung durchaus dem,
was als weitgehend einhellige communis opinio der Forschung bezeichnet werden
kann, wo der unperfekte Real-K6rper im beschriebenen Sinne fast immer hinter dem
Blendwerk der Reprisentation, der weitgehend unpersonlichen politischen Tkone zu
verschwinden droht. Im Folgenden wird insbesondere zu zeigen sein, dass die ,Reali-
tit des Korpers* einerseits und ,Reprisentation’ andererseits, dass ,Ahnlichkeit“ und
»hohere Auffassung® im frithen Herrscherportrit tatsichlich gar kein Gegensatzpaar
bildeten und sogar sehr wirkungsvoll amalgamierten.

Zu dem verbreiteten Ahnlichkeits-Verdikt mag in der jiingeren musealen, kultur-
und bildwissenschaftlichen Beschiftigung mit dem Gesicht, die eine wahre Hoch-
konjunktur hatte und hat, auch die weitgehende Synonymisierung von ,Gesicht*
und ,Maske“ beigetragen haben — insofern sie den Eindruck erwecken kann, dass
die Frage nach Natur und Ahnlichkeit ein letztlich zu vernachlissigendes Kriterium
ist, da sich ohnedies alles in Masken und sozialen Rollen auflést. Die ,,Geschichte
des Gesichts“ — die immer auch eine Geschichte des Portrits, der Bild-Gesichter
ist — erscheint dann vor allem als eine Geschichte der Maske und Maskerade.? Der
Titel einer Ausstellung des Kunsthistorischen Museums in Wien aus dem Jahr 2009

37 Ebd., 271.
38 Belting 2002, 36.
39 Belting 2013.
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hat diese Tendenz ebenso reifSerisch wie publikumswirksam zum Ausdruck gebracht:
,»Wir sind Maske® — Masken iiberall und nichts als Masken.“’ Dabei fillt das Gesicht
nicht nur ,,als Medium von Ausdruck, Selbstdarstellung und Kommunikation“* mit
der Maske ineins, was letztlich die von Robert Ezra Park oder Erving Goffman fiir
die Soziologie beschriebene Theorie interaktiven Sozialtheaters fortschreibt,* sie sind
auch vereint in ihrem grundsitzlichen Bildsein: ,,Gesicht und Maske lassen sich beide
als Bild verstehen, das auf einer Oberfliche erscheint, ob auf der natiirlichen Haut
oder auf einer Nachahmung aus leblosem Material.“** Hans Belting hat solche Par-
allelen zwischen Gesicht und Maske in einer ,, Tour d’horizon von den neolithischen
Anfingen anthropomorpher Gesichtsmasken bis zu virtuellen Morphing-Prozessen
an der Schwelle zum 21. Jahrhundert“#4 untersucht und dabei — wie zuvor bereits
der Katalog zur Wiener Ausstellung — eine Art Geburt des Portrits aus dem Geiste
der Maske beschrieben. Das Portrit hat demnach die viel iltere objekthafte Maske
ersetzt, das Maskengesicht trat an die Stelle der Gesichtsmaske, nachdem die westliche
Kultur ,seit der Antike keine Masken mehr hervorgebracht [hatte], mit denen sie sich
identifiziert hitte“.® Die objekthafte Maske war fortan die Ausnahme, wihrend das
Gesicht immer wichtiger wurde, ,welches als Zeichentriger und Ausdruckstriger ohne
Konkurrenz blieb und die sozialen Rollen der Maske auf sich zog*.% Auf diese Weise
sei die einstige Trennung zwischen Gesicht und Maske entfallen, ,wie sie gegeniiber
Trigermasken bestanden hatte, die sich ein Téinzer oder Schauspieler aufsetzte. Es
wurde kein Artefakt, wie es die kiinstliche Maske war, mehr benétigt, um ein Gesicht
darzustellen. Und doch gibt es ein solches Artefakt, wenn wir das Portrit als euro-
piische Maske ansehen: Es ist eine Maske, die nicht von Schauspielern aufgefiihre,
sondern stillgelegt wurde als Tréger und Anlass von Erinnerung: von Erinnerung an
das Gesicht.“? Und — hier schlieft sich der Kreis — der ,,Platzhalter” des Gesichts ist
seit dem 15. Jahrhundert das Portrit — ,,auf diese Weise kehrte die Maske als Portrit in
die europiische Kultur zuriick“.*

Gerade die Formulierung von der ,,Erinnerung an das Gesicht®, also dem doku-
mentarisch-naturalistischen Antrieb des Portrits, zeigt jedoch, dass sich mit der por-
tritwissenschaftlichen Masken-Theorie gar kein grundsitzliches Ahnlichkeits-Verdike
verbindet. Das Portrit als ,Maske der Erinnerung®, als auf Dauer gestellte Form
der Memoria, sowie der Abdruck, die Totenmaske und der Totenkult als Vorliufer,

40 AK Wien/Mailand 2009.

41 Weigel 2013, 10.

42 Vgl. Park 1926 sowie Goffman 1958.
43 Belting 2013, 26.

44 Gerstl 2013, 298.

45 Belting 2013, 119.

46 Ebd.

47 Belting 2013, 119.

48 Belting 2013, 120.
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Anregungen und Impetus auch fiir das ,indexikalische Portrit* spielen eine durchaus
prominente Rolle.” Fiir Belting ist jede (kiinstlerische, indexikalische) Ubertragung
eines Gesichts auf ein Artefake per se eine Maske — im ganz basalen Sinne der Uber-
fihrung auf ein Trigermedium — und diese Maske als Portrit ,,dazu bestimmt, soziale
Rollen an dem natiirlichen Gesicht einer Person darzustellen®.> Belting erkennt sogar
ausdriicklich keinen Widerspruch zwischen der Rollenbestimmung des Portrits auf
der einen und dem Naturalismus seiner Abbildungsleistung auf der anderen Seite:
»Es gab [...] keinen Widerspruch zwischen dem privaten Anliegen, ein natiirliches Ge-
sicht wiederzugeben, und dem kollektiven Anliegen, ein Rollengesicht zu zeigen, dessen
Triger damit seinen Platz in der Gesellschaft anzeigte. Der Erfolg des Portrits bestand
darin, ein Spiegelbild der Gesellschaft zu bieten, auch wenn es diese immer an einer
einzelnen Person vorfiihrte.“>' Um eben dieses ,,natiirliche Gesicht®, um das Vorfiihren
»an einer einzelnen Person und die nach wie vor unentschiedene Frage nach deren
Zweck und Funktion soll es im Folgenden gehen. Es wird dabei allerdings zu zeigen
sein, dass das ,Anliegen, ein natirliches Gesicht wiederzugeben®, durchaus nicht vor
allem ,privater” Natur war und sogar in hohem Maf$e mit dem ,Rollengesicht* koin-
zidierte. Auch erkennt Belting eine durch diesen Dualismus dem Portrit dann eben
doch wieder grundsitzlich eingeschriebene ,,Spannung zwischen Norm und Natur,
[...] Rolle und Gesicht“,* bei der die Pose fast immer ,,iiber die Ahnlichkeit mit der
Person siegte“.” Diesen grundsitzlichen Dualismus und den supponierten Sieg der
Pose will die vorliegende Untersuchung gerade nicht gelten lassen. Wenn demnach in
der Forschung vielfach physiognomisch-individuelle Merkmale im Herrscherportrit
iberhaupt nur im Zusammenhang des ,,Privatportrits“ anerkannt werden, in dem die
Wiedererkennbarkeit und Erinnerbarkeit einer nahestehenden Person in gleichsam
privater, intimer Anschauung garantiert werden sollte und das so — als reines ,Erin-
nerungsbild® im Sinne Lomazzos — folglich vom ,,Rollengesicht“ entbunden werden
konnte,** wird im Folgenden von einer anderen Annahme ausgegangen. Bereits die
flieBenden Grenzen zwischen Privatem und Offentlichem in Mittelalter und Frither
Neuzeit — und dies umso mehr im hofischen Kontext — lassen fraglich erscheinen, ob
es ein im engeren Sinne ,privates” Portrit des Herrschers tiberhaupt gab.”

49 Vgl. dazu Ferrino-Pagden 2009; Belting 2013, 44—55, 99110 und 124-127; zur Totenmaske und
dem Totenkult als Impetus der Portritgenese vgl. insbesondere Olariu 2015 und Olariu 2014,
383—399. Zum indexikalischen Portrit der Renaissance vor allem Kohl 2012.

50 Belting 2013, 127.

51 Ebd.

52 Ebd.

53 Ebd., 129.

54 Vgl etwa Miiller, Matthias 2009, 105 f. Zum ,,Privatportrit” allgemein und ausfiihrlich Diilberg 1990.

55 Vgl. zu den fliefenden Grenzen des Privaten und Offentlichen im Mittelalter etwa Moos 1998.
Vgl. auch Kemperdick 2006, 32: ,Eine derartige, ganz personliche Funktion blieb fiir das Por-
trit des Spatmittelalters und der frithen Neuzeit indes eine Ausnahme. Tafelbilder wandten sich
potentiell an ein grosseres Publikum, selbst wenn es sich um ,Privatportrits® handelte.
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Abb. 3 Pisanello (Antonio di Puccio Pisano):
Bildnis des Leonello d'Este, Tempera auf Holz, 1441
(Bergamo, Accademia Carrara, Pinacoteca,

Inv..Nr. 58 MRO0010).

Dass zudem auch Beispiele tiberliefert sind, bei denen Herrscher offenbar auch in ofh-
ziellen Bildnissen mit einer auf Ahnlichkeit beruhenden Abbildungsleistung des Portriits
rechneten, zeigt etwa der Fall des Markgrafen von Ferrara, Leonello d’Este. Dieser lief§
sich in einem von seinem Vater veranlassten Kiinstlerwettstreit 1441 zweimal portritieren.
Zu dem Wettstreit berufen wurden Pisanello und Gentile Bellini, wie aus einem Gedicht
des Ulisse degli Aleotti und einem Dialog des Angelo Decembrio hervorgeht. Den Sieg
trug Gentile Bellini davon, weil er, so Ulisse, als ,ein neuer Phidias in unsrer blinden
Welt: / Lebendig machte er sein wahres Bildnis, / wie es das Urteil viterlicher Liebe dann
beschied, / so daf§ er erster ward, und Pisanello zweiter. Von Interesse ist jedoch vor
allem Leonellos eigener Kommentar zu den Portrits, den Angelo Decembrio tiberliefert:

Du wirst Dich erinnern, daf$ kiirzlich ein Pisaner und ein Venezianer, die besten
Maler unserer Zeit, auf verschiedene Weise uneins waren iiber die Darstellung
meiner Ziige. Der eine machte mich zu diinn, der andere malte mich fahl statt
diinn. Was kaum mit meinen Wiinschen tiberein ging. Es gelang mir nichg, sie
zu Ubereinstimmung zu bringen.”’

56 Deutsch von Martina Kempter; zit. nach Beyer 2002, 77.
57 Zit. nach Beyer 2002, 77.
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Abb. 4 Pisanello
(Antonio di Puccio
Pisano): Leonello
d’Este, Marchese

von Ferrara,
Bronze-Medaille,

um 1441-44
(Washington, National
Gallery of Art, Acc.-No.
1957.14.598.qa).

Da sich nur das Bildnis Pisanellos erhalten hat (Abb. 3), ist ein Abgleich mit dem Por-
trit Bellinis leider unméglich. Dennoch zeigt die tiberlieferte Bemerkung sehr deutlich,
dass auch ein Fiirst der beginnenden Frithen Neuzeit ,,mit kritischem Blick die Frage
nach der Ahnlichkeit und damit nach der Wiedererkennbarkeit seiner individuellen
Ziige stellte®, wie Matthias Miiller einrdumt, um gleich darauf einzuschrinken, der
sunverkennbar offizielle, typisierte Charakter des Markgrafenportrits, so wie es fiir
Pisanellos Variante {iberliefert ist, lifft es andererseits aber geraten erscheinen, dem
markgriflichen Wunsch nach einer Wiedergabe seiner Individualitit nicht allzu grofle
Bedeutung beizumessen®.*® Dass Pisanellos Portrit auch einen unverkennbar ofhziel-
len Charakter hat, ist zweifellos richtig und wurde immer wieder herausgestellt. Es
korrespondiert einerseits sehr weitgehend mit den Portritmedaillen, die Pisanello in
der Folgezeit fiir Leonello gefertigt hat (Abb. 4), und transportiert andererseits einen
allegorischen Gehalt, der vor allem an Leonellos Frisur dargelegt wurde.” Die feinen,
blonden Locken sind demnach als Namensbild zu lesen, indem das Lowenhafte der
,Mihne* auf den Jeone, also den Lowen, und damit zugleich auf Leonello verweist und
so einen gingigen Topos der Herrscherpanegyrik bedient. Zugleich sei die exotisch

58 Miiller, Matthias 2009, 103 f.
59 Vgl. dazu Beyer 2002, 77f.
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anmutende Haartracht mit ihrem hinten streng zusammengefassten Haar ein typo-
logisches Element der Darstellung von Condottieri, da sich das Haar auf diese Weise
der Form des Helms anpasste, den der Heerfiihrer im Kampf trug. Leonello wire
also in zwei Eigenschaften portritiert worden: ,,als Edelmann und als Condottiere. In
jedem Falle aber scheint es ihm auch und besonders um groftmogliche Ahnlichkeit
gegangen zu sein.“® Auch in diesem Fall ist der Widerspruch zwischen ,,Ahnlichkeit*
und ,hoherer Auffassung® (Burckhardt) nur ein scheinbarer.

Natiirlich sind auch die Berichte tiber die geschilderte Begebenheit eines Kiinstler-
wettstreits mit Vorbehalt zu geniefSen — schon die topischen Elemente (der Paragone
alias Zeuxis und Parrhasius, ,Phidias“ und die vivacita der Bilder), aber auch das Fehlen
von Bellinis Referenzobjekt mahnen zur Vorsicht. Gleichwohl méchte die vorliegende
Untersuchung die von Leonello eingeforderte Wiedererkennbarkeit und damit zu-
gleich die Frage nach physiognomischer Ahnlichkeit und deren Funktionalisierung
ernst nehmen und erneut zur Diskussion stellen.

Die folgenden Uberlegungen gingen dabei von einer Betrachtung des erhaltenen
Bestandes an europdischen Herrscherportrits aus, als deren Resultat sich schon bei
einem nur kursorischen Uberblick mit Adolf Reinle nicht selten eine Verwunderung
dariiber einstellte, was

[...] vonden Betroffenen in einer fiir uns erstaunlichen Weise geduldet [wurde],
wo es doch um Enthiillung des Innersten ging. Hat Franz I. von Frankreich
nicht das Fiichsische in Clouets Bildnissen erkannt, Heinrich VIII. nicht seine
Brutalitit in den Bildern Hans Holbeins des Jiingeren, Papst Paul III. nicht
das Verschlagene in seinem Bildnis mit den Nepoten von Tizian?®'

Es wird im Weiteren allerdings ausdriicklich nicht um mit den Werken — mehr oder
weniger lose — assoziierte Emotionen, Affekte oder Charaktereigenschaften gehen, son-
dern um eine phinotypisch aufgefasste Kontingenz des Korperlichen und vor allem des
Antlitzes als dem neuralgischen Zentrum des Portrits. Selbst das berithmte Herrscher-
portrit Rigauds, das als ein ,,dynamo-logisches® Paradigma seiner Gattung gelten kann,
zeigt ja neben all den Zeichen, Attributen, Insignien, neben ,,wit, magnanimity, valour,
and [an] enormous heroical stature® offenbar die durchaus realistische Ausfithrung des
von der opulenten Allongeperiicke eingefassten, wie aus schwarzem Grund auftauchen-
den Konigsantlitzes, das — nach dem Wort der Historikerin Hatton — , naturgetreu
bis hin zu den miiden Augen und der nach der Zahnoperation von 1685 eingefallenen
Mundpartie“®* gestaltet ist (Abb. 2). Nach einer so verstandenen ,Macht der Natur*

60 Beyer 2002, 78.
61 Reinle 1984, 152.
62 Hatton 1972, 101.
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soll im Folgenden gefragt werden. Die Ausfithrungen werden sich hierzu exemplarisch
mit der Bild- oder richtiger Bildnis-Politik der Habsburger um 1500, insbesondere
jener Kaiser Maximilians I., befassen und — von hier ausgehend — die fritheste Genese
des Portrits im 14. Jahrhundert an den Hofen in Paris, Prag und Wien in die Unter-
suchung einbeziehen. Es wird dabei vor allem eine Entwicklung nachzuvollzichen sein,
die Horst Bredekamp als eine ,Bildpolitik des Korpers® beschrieben hat, als eine auf
,Ostentation® beruhende ,, Technik, die Politik vom Einsatz und der Symbolisierung des
eigenen Korpers her zu gestalten®.®’ Die Bilder von (Herrscher-)Gesichtern sollen hier-
zu zwar mit Valentin Groebner als ,,Ich-Plakate“ und ,,Aufmerksamkeitsmaschinen®,
aber gerade nicht als blofle ,Instrumente fiir simulierte Ahnlichkeiten®, nicht als
blofle ,Identifikationsfiktionen“® begriffen werden. Es soll also gerade nicht nur
nach der , Individualitit des Fiirsten als Illusion der Malerei“®®, sondern nach einer
bildpolitisch funktionalisierten Kontingenz des Kérperlichen als einem — moglicher-
weise effizienten — Teil der politischen Semiotik gefragt werden. Dabei soll eine fiir
den Gegenstand dieser Betrachtung sehr bedeutsame und keineswegs abschlieflend
beantwortete Frage die nachfolgenden Ausfithrungen leiten, die Martin Warnke wie
folgt beschrieben hat:

There is a fundamental difference between saying that portraiture owes its
development to a continuous and historically ascertainable process of indi-
viduation, and saying that only from a certain point in time was portraiture
used as a medium for viewing individual characteristics vividly recorded and
painted. This leads to the technical, but also difficult, question, as to how and
why individuality was painted from a certain moment onwards, how and why
people wanted to see and show it unmistakably in a painting, and how and
why people felt for centuries that a generalized portrayal was an appropriate
representation, although in all probability people were in reality no less indi-
vidual than in later times.’

Auch Gustav Kiinstler konstatierte in diesem Zusammenhang bereits vor gut 45 Jahren,
dass ,bisher von der Forschung wenig danach gefragt worden [ist], was die frithen
personlichen Bildnisse bezweckt oder gar bedeutet haben mégen, obwohl davon

63 Bredekamp 2014, 10 und 105.

64 Vgl. Groebner 2015.

65 Ebd., 12.

66 Miiiller, Matthias 2009. Fiir einen abbildlichen Realismus und Naturalismus als vor allem ,,rhetori-
sche Mittel ohne eigentlichen Realititsbezug, fiir eine Individualisierung ohne similitudo und
eine Portritdhnlichkeit, die kaum je sich selbst meint, ist in einem ganz dhnlichen Sinne immer
wieder auch Martin Biichsel eingetreten. Vgl. dazu Biichsel 2002, Biichsel 2005 sowie Biichsel
2009.

67 Warnke 1998, 83.
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Schliisse auf Art und Rang von vermuteten Vorbildern sowie das Problem der Portrit-
treue weitgehend abhingen®.®® Trotz bedeutender neuerer Ansitze, die vor allem im
Kapitel zur frithen Genese des nachantiken Portrits behandelt werden, ist das von
Warnke und Kiinstler beschriebene Desiderat der Forschung zur Frage nach dem
Zweck der frithen Portritentwicklung keineswegs obsolet. Die vorliegende Untersu-
chung wird sich dem Problem physiognomischer Ahnlichkeit im (Herrscher-)Portrit
und der mit ihr verbundenen Frage nach der Zweckbestimmung und Sinnstiftung
solcher Portrits erneut zuwenden und sie dabei vor allem als einen Faktor der politi-
schen Semiotik, als ein initial und genuin politisches Phinomen begreifen.

Hierzu werden im folgenden Kapitel zunichst jene Standpunkte der Forschung
skizziert, die den gedanklichen Ausgangspunkt der eigenen Untersuchung wesentlich
geprigt haben. Es handelt sich dabei einerseits um die Frage nach dem Zusammenhang
von Wappen und Portrit, des Portrits als einer paraheraldischen Reprisentationsform,
und andererseits um die Frage nach der Ahnlichkeit als einer schwierigen, aber doch
grundlegenden Kategorie der Portritgeschichte und -theorie. Daran werden sich im
Sinne von Fallbeispielen ein Kapitel zu habsburgischen Portrits um 1500 sowie zu
einem der prominentesten Herrscherportrits dieser Zeit — dem Portrit Maximilians I.
von Albrecht Diirer (Abb. 125) —anschlief§en, um schliefSlich in einem letzten Kapitel
die frithe europiische Portritgenese um und nach 1350 in den bis dahin entwickelten
Sinnzusammenhang einzuordnen.
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