3 Heraldische Gesichter -
Habsburgische Herrscherportrats
um 1500

3.1 Der physiognomische Marker oder
Die ,Nase des Reiches’ wird rehabilitiert

Die Herzog August Bibliothek zu Wolfenbiittel verwahrt eine undatierte kolorierte
Zeichnung, die einer um 1550 entstandenen Bilderhandschrift entstammt und den
Habsburger Maximilian I. zu Pferd zeigt (Abb. 7).! Sie steht am Beginn der nachfol-
genden Darlegungen, weil sie geeignet scheint, einen ihrer grundlegenden Gedanken
anschaulich zu machen.

Das Blatt zeigt den Kaiser hoch zu Ross, sowohl der Reiter wie auch das Pferd
sind von einer aufwendig dekorierten und geradezu fantastisch anmutenden Riistung
nahezu vollstindig verhiillt. Allein ein kleiner Spalt zwischen dem mit Pfauenfedern
versehenen Helm des Kaisers und dem Mund und Kiefer verdeckenden oberen
Brechrand der Riistung gewihrt dem Betrachter einen Blick auf den unverhiillten
Herrscherkdrper. Aus diesem Spalt nun ragt, deutlich akzentuiert und gleichsam den
imposanten Bogen des geharnischten Pferdekopfes wiederholend, die adlergleiche Nase
des Herrschers hervor, die in Anlehnung an ein Buch tiber Federico da Montefeltro,
das von der ,Nase Italiens“ handelt,” als die ,Nase des Heiligen Rmischen Reiches*
bezeichnet werden kann. Die einleitende These der folgenden Ausfiihrungen lisst sich
dahingehend konkretisieren, dass bereits dieses markante physiognomische Detail fir
die meisten zeitgendssischen Betrachter ausgereicht haben diirfte, um den Dargestellten

149 Herzog August Bibliothek: Cod. Guelf. 1.11.2 Aug. 2°, Blatt 13v. Da die Handschrift Abbil-
dungen von Kaiser Karl V. in ilteren Jahren, nach der Schlacht bei Miihlberg (1547) enthilt,
scheint eine Entstehungszeit des undatierten Werkes in den 1550er Jahren plausibel. Ich danke
Dr. Christian Heitzmann (Leiter der Abteilung Handschriften) fiir die freundliche Auskunft.
Siehe auflerdem Schmidt-Glintzer 1998, 260, Nr. 29, wo zweifellos zutreffend Tizians berithmtes
Reiterbildnis Karl V. nach der Schlachr bei Miihlberg (Museo del Prado, Madrid) als Vorlage fiir
die entsprechende Illustration in der Bilderhandschrift genannt wird. Vgl. auch den Katalog-
eintrag in AK Wetzlar 2002, 312, Nr. 809 (Hans Joachim Spiegelhalter), der die Handschrift
allerdings nur grob ins ,,16. Jahrhundert“ datiert.

150 Roeck/Ténnesmann 2005.

Publiziert in: Bellin, Jorge: Heraldische Gesichter. Zur Funkfionalisierung von Ahnlichkeit in 37
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Abb. 7 Unbekannter Kiinstler: Maximilian I.
zu Pferd, um 1555, kolorierte Zeichnung
aus einer Bilderhandschrift (Wolfenbittel,
Herzog August Bibliothek, Cod. Guelf.
1.11.2 Aug 2°, folio 13r).

zutreffend als Kaiser Maximilian zu identifizieren. Zwar wird die Richtigkeit dieser
Identifikation durch ein mehrteiliges Wappen auf dem kunstvoll gearbeiteten Geliger
des Pferdes zusdtzlich abgesichert, das Wappen geht jedoch einerseits im ornamentalen
Reichtum dieses Riistungsteiles nahezu unter und kann es iiberdies, so die eigentliche
Hypothese, mit der sozusagen barrierefreien Lesbarkeit und naturalisierten Semio-
tik der ihrerseits heraldisch funktionalisierten Nase des Habsburgers letztlich nicht
aufnehmen.

Dieselbe ,Nase des Reiches® kommt auch in einer Entwurfszeichnung Hans
Burgkmairs d. A. von 1510 zur Darstellung, hier gewissermaflen im Modus einer
revelatio: Das Blatt, das als frithe Skizze Burgkmairs zu jenem ,,Epitaphium®, einem von
Maximilian vor dem Chor der Augsburger Klosterkirche St. Ulrich und Afra geplanten
monumentalen Reiterstandbild, erkannt wurde,™ zeigt den Entwurf eines vollstindig
geharnischten Reiters in Riick-, Vorder- und Seitenansicht (Abb. 8). Um wen es sich bei
dem wehrhaften Streiter handelt, verdeutlichen dann die drei Detailstudien des Helmes,
die Burgkmair am oberen rechten Rand des Blattes ausfiihrte. Die mittlere zeigt die
erwihnte ,Enthiillung’ und gibt bei gedffnetem Visier den Blick des Beschauers auf die
,Nase des Heiligen Romischen Reiches® frei; dass es sich dabei um den Kopf des Kaisers

handelt, macht nicht nur die auch hier als unmissverstindlicher physiognomischer

151 Vgl. Anzelewsky 1965.
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Abb. 8 Hans Burgkmair d.A.: Entwurf zum Reiterstandbild Maximilians |, datiert 1510 (Berlin, Staatliche
Museen, Kupferstichkabinett).

Marker dienende Nase des Kaisers ersichtlich, sondern hilt Burgkmair auch hand-
schriftlich fest. Die zweizeilige Beischrift iiber den Helmstudien, deren Eigenhindig-
keit bislang nicht in Frage gestellt wurde, hatte Anzelewsky als maximilianus * 1510 /
kaysers diesen (?) kopf gelesen.™ Richtig aber ist wohl die hier vorgeschlagene Lesart als
kaysers guten kopf, mit der ausschliellich die mittlere Helmstudie bezeichnet ist, die den
Blick auf den Herrscher und hier zumal auf dessen Nase freigibt. Das Kriterium fiir
einen in diesem Zusammenhang ,.guten Kopf“ erschlief3t sich dabei eigentlich nur im
Hinblick auf die Markanz und physiognomisch eingingige Wiedererkennungsqualitit,
die ikonische Suggestivitit dieses Habsburger-Hauptes, auf die auch Burgkmair ab-
zuheben scheint.

Wie sehr nun diese Nase tatsichlich geeignet war, als ein einschligiges und sozu-
sagen primires Identifikationsmerkmal zu fungieren, belegen auch verschiedene litera-
rische Portrits, in denen die markante Nasenbildung ausdriicklich thematisiert wird."
Der Hofhistoriograph Joseph Griinpeck beschrieb Maximilians mittig hervorkragende

152 Ebd., 299.
153 Vgl. hierzu und im Folgenden Metzger 2011, hier 22. Metzger stiitzt sich auf die ausfiihrlichen
Darlegungen bei Halper 1970.
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Nase ebenso explizit”* wie der Niirnberger Humanist Christoph Scheurl, der sie als
ein gepogne adlerische nasen kennzeichnete.” Im Jahr 1499, wihrend des Schweizer
Krieges, war es dieselbe markante Nase des Herrschers, die es dem Ritter Gétz von
Berlichingen erlaubte, seinen Herrn und Kaiser trotz geschickter Tarnung zutreffend
zu identifizieren. Er berichtet:

[...] und stief§ der Kayser in der Nacht auch zu uns; der hett ein kleines griines
altes Rocklein an und ein griines Stuz=Kipplein, und ein grossen griinen Huth
dariiber, daf$ Ihn keiner fiir einen Kayser gefangen oder angeschen hett, ich
aber als ein junger kandt Ihn bey der Nassen, daf§ Ers war, dann ich hett Ihn
davor, wie gemeldt, uf etlich Reichs=Tégen [...] gesehen.”®

In seiner 1668 in Niirnberg gedruckten Uberarbeitung des Fuggerschen , Ehrenwerkes®
des Hauses Osterreich berichtet schlieflich auch Sigmund von Birken eine bezeich-
nende Anekdote: Maximilian sei von den Biirgern einer Reichstadt sein Conterfaet
oder Bildnis als Gastgeschenk in unterschiedlichen Techniken verehrt worden — in
Holz geschnitten / mit Farben eingeschmelzt / in Metall und Gyps gegossen und in wachs
pussirt.”” Zunichst gefielen diese dem Kaiser offenbar sehr gut, sodass er sich seinerseits
generds zeigte und mit Geschenken bedankte. Als die Biirger jedoch aus geldgeitz / des
dings zuviel machten | und immer einer nach dem andern ihn damit anbettelte / ward er
endlich darob unlustig / und sagte: Seht / durch Gott / wol fromme und gute Spiegelmacher
gibt es in dieser Stadt! Ein jeder / der eine grosse Nase nachmachen kann / der komt / und
will uns damit dienen.® Ob die Anekdote nun tatsichlich so stattgefunden hat oder
nicht, sie zeigt doch einmal mehr, dass die Nase des Kaisers auch noch im ausgehen-
den 17. Jahrhundert als prigendes, mithin bildbestimmendes Charakteristikum der
maximilianischen Physiognomie und Ikonografie wahrgenommen wurde.

Christof Metzger hat jedenfalls zu Recht darauf hingewiesen, dass solche Berichte
deutlich erkennen lassen, ,wie differenziert ein Antlitz, ja die gesamte korperliche
Erscheinung schon im frithen 16. Jahrhundert gesehen und beschrieben wurde“™ —
ein Befund, der auch durch zeitgendssische ,erkennungsdienstliche® Praktiken und
deren nicht-ikonische Moglichkeiten der Identifikation durch Steckbriefe, Ausweise
und behérdliche Registrierungsstrategien grundsitzlich bestitigt wird, wie sie Valentin
Groebner fiir das ausgehende Mittelalter eingehend erértert hat.'

154 Griinpeck Historia 1838 [1508—1515], 97: ,,[. ..] nasum a summo deductiorem et ab imo eminenciorem*.

155 Vgl. Metzger 2011, 22.

156 Lebens-Beschreibung Herrn Gizens von Berlichingen von ihm selbst geschrieben, hg. von Verono Franck
von Steigerwald, Niirnberg 1731, 35 f.

157 Birken 1668, 1386. Vgl. dazu Eisenbeif 2017, 25f.

158 Birken 1668, 1386.

159 Metzger 2011, 23.

160 Groebner 2004.
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Dass dabei nicht nur, aber eben auch eine bestimmte Nasenform sehr bewusst
wahrgenommen und kritisch beurteilt wurde und diese Beurteilung zugleich diskur-
siven Schwankungen unterlag, lisst sich beispielhaft an ihrer zunehmend ambiva-
lenten symbolisch-indexikalischen Indienstnahme durch die zeitgendssische phy-
siognomische Traktatistik sowie — damit zweifellos zusammenhingend — durch die
Bildkiinste verdeutlichen. Es wird sich dabei u.a. zeigen, dass von einer einfachen
Analogiebildung von der Art ,Adlernase gleich kaiserliche Majestit’, von einer selbst-
redend positiv besetzten Assoziationskette ,Jupiter—Adler—Kaiser—Herrscher!, durch-
aus nicht die Rede sein kann,'" obschon die pseudo-aristotelischen Physiognomonica
die aquiline Hakennase tatsichlich den Grofigesinnten zuschrieb.'®* So enthilt etwa
das zeitgenossische, dufSerst erfolgreiche und in zahlreichen, leicht voneinander ab-
weichenden Ausgaben erschienene sogenannte Augsburger Complexionsbiichlein'®
ein mehr als eindeutiges physiognomisches Verdikt: In der Ausgabe von 1512 werden
entschieden die charakterlichen Defizite von Menschen mit einer in der Mitte auf-
gebogenen Nase als ain habich beschworen und Habsucht, Boshaftigkeit, Unkeusch-
heit und Liigenhaftigkeit mit dieser Nasenform assoziiert.'** Diese Beurteilung deckt
sich nicht nur mit den physiognomischen Lehren akzeptierter und eifrig exzerpierter
mittelalterlicher Autorititen wie Albertus Magnus oder Michael Scotus,'® sondern
auch mit einer gegen Ende des 15. Jahrhunderts einsetzenden Popularisierung bild-
nerischer Gestalttypologisierung, deren physiognomische Semantik im Hinblick
auf die Hakennase mit denselben grundsitzlich negativen Assoziationen befrach-
tet war. Es liele sich in diesem Zusammenhang etwa an das im letzten Viertel des
15. Jahrhunderts zuerst im Medium der Grafik aufkommende und dann im frithen
16. Jahrhundert duflerst populire Motiv des ,Ungleichen Paares® erinnern, dessen
fritheste Beispiele — die Kaltnadelstiche des Hausbuchmeisters von 1475/80 (Abb. 9
und 10) — bereits die fortan standardisierte Habicht-Nase als faziales Stigma zeigen,
das physiognomisch einwandfrei die unkeusche, ungestiime und auff zeitlich gur'*

161 So etwa Miiller, Mathias E 2010, 2; im Sinne eines dhnlich selbstverstindlichen Assoziations-
zusammenhangs auch Andres 1999, 151f. Mathias F. Miiller verweist in diesem Zusammenhang
auch auf Suetons Biografie des Julius Cisar, die diesem eine Adlernase zuordne. Zwar wird
tatsichlich mehreren Kaisern eine gebogene Nase attestiert, dem Julius Cisar allerdings gerade
nicht. Siehe Sueton: De vita Caesarum, Buch 1, Kap. 45.

162 ,Die mit einer Hakennase, die von der Stirn abgesetzt ist, sind grofigesinnt; siche die Adler.”
Aristoteles Physiognomonica 1999, 26 [=Physiognomonica 811 a3s).

163 Zu den verschiedenen Ausgaben dieses duflerst populiren Physiognomietraktates, als dessen
Autor stets Bartolomeo della Rocca Cocles figuriert, das aber im Wesentlichen auf Michael
Scotus‘ um 1230 entstandenem Liber physiognomiae basiert, vgl. Reifler 1997, 56—61.

164 Rocca Cocles Complexion 1512, unpag. 6v (= BSB Miinchen: Res/Anthr. 258z): ,Item ain
auffgebogen nafl in der mitte als ein habich / bedeiitt ainen menschen der da aufsetzig ist auff
zeitlich gut / liigenhafftig / unstit / unkeiisch / ungestiim / guter vernunfft bof$hafftig / mag
wol grob speif§ essen.”

165 Vgl. dazu Reifier 1997, 62.

166 Siehe Anm. 164.
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Abb. 9 Hausbuchmeister:
Junge Frau mit altem Mann,
+Ungleiches Paar”, Kaltnadel,
1475-80 (Amsterdam,
Rijksprentenkabinet,

Obj.-Nr. RP-P-OB-933).
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vertrauende Lasterhaftigkeit desjenigen Pendants veranschaulicht und zugleich dis-
kreditiert, das die Zuneigung des ungleichen Anderen nur zu erkaufen vermag. Wird
die jeweilige Geschlechterrolle vertauscht, wechselt zuverlissig auch die Habicht-Nase
ihren Besitzer bzw. ihre Besitzerin."” In ganz dhnlicher Weise verdeutlicht auch die ein-
schligige Tradition der Judas-Ikonografie, dass das physiognomische Nasen-Verdikt in
der Bildpraxis der Zeit wie selbstverstindlich zur Anschauung gelangte: Auch hier wird
der liigen- und boshafte Erzverriter geradezu notorisch mit der offenbar als adiquat

empfundenen Hakennase als gestalttypologischem Erkennungsmerkmal dargestellt.

168

167 Das Thema der ,Ungleichen Liebe* hat eine lange literarische Tradition, die bis in die Antike

168

zuriickreicht, dann verschiedentlich bereits in der Buchmalerei wieder auftaucht, aber erst durch
die Stiche des Hausbuchmeisters und deren Reproduktionsstiche des Israhel van Meckenem
rasche Verbreitung findet. Diese Tradition setzt sich bis zu Hans Baldung (zwei Varianten des
Themas) und Lucas Cranach d. A. (mindestens acht Varianten) fort. Vgl. Stewart 1978; Hess
1996, 43—47, sowie Reifler 1997, 266—269 und Abb. 75-83.

Vgl. etwa, um nur zwei prignante Beispiele zu nennen, Leonardo da Vincis um 1495 entstandene
Vorstudie zum Judas des Abendmahls sowie — nordalpin — die Gefangennahme Christi aus Hans
Holbeins d. A. Grauer Passion (1494/1500). Siehe Reifler 1997, Abb. 140, sowie Holbein Graue
Passion 2016, Abb. 11 und 32. Vgl. auch die Zusammenstellung von Judas-Darstellungen bei
Raynaud-Teychenné 2010, 4, sowie die Darstellungstradition in den Bibliae pauperum, etwa
in einer aus dem 3. Viertel des 14. Jahrhunderts stammenden Version (=Wiirtttembergische
Landesbibliothek: Cod. theol. et. phil. fol.279, Blatt 6r) und einem Bamberger Exemplar von etwa
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ey = Abb. 10 Hausbuchmeister: Junger
3 Mann mit alter Frau, ,Ungleiches
Paar”, Kaltnadel, 1475-80
(Amsterdam, Rijksprentenkabinet,
Obj.-Nr. RP-P-OB-932).

Diese eklatant negativ besetzte Deutung der hervorkragenden Habicht-Nase erfihrt
nun zwar nicht im Rahmen einer spateren Ausgabe des Complexionsbiichleins eine auf-
schlussreiche physiognomische Kehrtwende, wie Christof Metzger vor einigen Jahren
nahegelegt hat,' die sich an seine Ausfithrungen kniipfende Frage, ob mit einem
solchen Wandel der Beurteilung wohl ,des Kaisers und aller Habsburger Zier nicht

linger diskreditiert werden®

170 sollte, ldsst sich gleichwohl positiv beantworten. Die

ungleich frappierendere, weil jetzt ausdriicklich an Maximilians Nasenform gekop-
pelte Um- bzw. Aufwertung findet sich nicht in den unterschiedlichen Ausgaben des

169

170

1462/63 (=BSB Miinchen: Ink B-502, Blatt 1or). Die physiognomische Stigmatisierung durch die
gebogene Habicht-Nase findet sich in habitualisierter Weise auch bei den Schergen im Rahmen von
Ecce Homo-Darstellungen und kontrastiert auch hier wirkungsvoll mit dem gestalttypologischen
Ebenmaf$ der Figur Christi. Vgl. dazu Reiffer 1997, 261-263 sowie 269, Abb. 71-74 und 84-85.
Vgl. Metzger 2011, 24 und Anm. 14, wo der Autor eine Kehrtwende in der Beurteilung der mittig
vorkragenden Hakennase innerhalb der verschiedenen Ausgaben des Complexionsbiichleins fest-
stellt, weil die Augsburger Ausgabe von 1546 ein explizites Lob dieser Nasenform enthalte, die
nunmehr einem witzigen, getreuen und frommen Menschen wohl anstehe. Tatsichlich aber
bezieht sich dieser Merkmalskatalog darin auf all jene, deren naff lang ist, unnd undersich hanger,
wohingegen die, deren naffinn der mitt vast erhebt ist, auch weiterhin verlogen, schnéde, unstet,
unkeusch, leichtgldubig und grob sind. Vgl. Rocca Cocles Phisionomy 1546, Kap. VIIL: Von den
nasen und nafflochern, Augsburg 1546 (=BSB Miinchen: VD16 C 4457).

Metzger 2011, 24.
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Complexionsbiichleins, sondern in
dem nicht minder populiren, zu-
erst 1522 in Frankfurt in lateinischer
Sprache, dann 1523 in StralSburg auf
Deutsch erschienenen Physiogno-
mietraktat des Johannes Indagine."”
Dort bringt der Autor in dem die
Nase betreffenden Kapitel zunichst
die gebogne krumme nasen in her-
gebrachter Weise mit spottischen
Menschen in Verbindung, betont
dann jedoch, dass soliche krumme

habychs nasen bei den Persern eine

besondere Zierde gewesen seien. Abb. 11 Kénig Darayan (Dareios) Il., Drachme,

Kénig Xerxes etwa habe seiner Silber, 1. Jahrhundert v. Chr. (Miinchen, Staatliche
krummen nasen grossen rbum und eer Miinzsammlung).

erlangt, seivon Art kithn und streit-

bar, ein spottischer Herr, aber doch

grofimiitig gewesen. Es werde tiberhaupt bis uff den heutigen tag (...) keiner zu irem
(der Perser, ]. B.) konig erwilt/ er sey dann sonderlich wol (gemelterweyfs) benaser."”* Dass
auch diese Einschitzung sich an der Bildiiberlieferung verifizieren lisst und zugleich
an dieser orientiert, zeigen beispielhaft Miinzdarstellungen persischer Herrscher, die
tatsichlich in nahezu stereotyper Weise ausgesprochen wol benaset dargestellt wurden
(Abb. 11-13)."”% Wird die Habicht-Nase also bereits hier graduell aufgewertet und
als Kennzeichen individueller ebenso wie monarchisch-dynastischer Distinktion und
Auserwihltheit kenntlich gemacht, so erfolgt in einem weiteren Schritt die endgiiltige

Nobilitierung, gibt Johannes doch ausdriicklich zu bedenken:

Wo aber am oberen teyl einer gebognen krummen nasen / wie erst gemelt / ein
erhebter biihel ist (als in dem grofimechtigen Keyser Maximiliano / 1blicher

171 Es handelt sich bei diesem Werk um ,die fritheste fiir ein breites Leserpublikum gedachte
kompendidse Zusammenstellung charakterologischer Semantik® im deutschsprachigen Raum.
Der Trakeat stiitze sich auf die gingigen physiognomischen Quellen — Galen, Albertus Magnus,
Michael Scotus, das pseudo-aristotelische Secrezum secretorum und nicht zuletze auch auf das
Complexionsbiichlein —, enthilt jedoch immer wieder auch eigenmichtige Erginzungen und
Kommentare, die zeigen, ,daf$ bei Indagine ein Interesse bestand, als verstindiger Physiognom
zu gelten, der nicht nur Quellenmaterial lieferte, sondern eine von der Kenntnis der Materie
zeugende Auswahl“. ReifSer 1997, 62.

172 Indagine Physiognomey 1523, unpag. 61f. (=BSB Miinchen: Res/2 Anthr. 7); siche auch ReifSer
1997, 61—73, und Teilabdruck des Traktats im Abbildungsteil.

173 Vgl. zu den Miinzen Klose/Miiseler 2008, 56 (Nr. 4/4d und Nr. 4/10¢) und 61 (Nr. 4/39a),
auflerdem zu den jeweiligen Herrschern 48—s0 und s4f.



Der physiognomische Marker 45

Abb. 12 Kdnig Ardashir Il., Sohn des Darayan, Abb. 13 Kénig Nambed (Namopat), Sohn des
Drachme, Silber, 1. Jahrhundert v. Chr. (Minchen, Ardashir Il., Drachme, Silber, 1. Jahrhundert n. Chr.
Staatliche Minzsammlung). (Minchen, Staatliche Miinzsammlung).

gedechtniff / ersechen) da ist ein ander urteyl zu fellen. Dann die selbigen

menschen seind der mererteyl freyer handt und grofimiitig / wolberedt / und
dabey hochfertig."

Wenn der Autor also geradezu spitzfindig betont, dass die von ihm beschriebene Aus-
nahme nur da zu machen sei, wo eine gebogene, krumme Nase sich im oberen Teil
nochmals hiigelig aufwirft, wie sie das eben bei dem grofSmichtigen Kaiser Maximilian
getan habe, macht dies nur umso deutlicher, wie sehr Johannes daran gelegen war, eine
Art Schlupfloch zu schaffen, durch das eine ganz bestimmte Nase — eben die ,Nase des
Reiches* — dem physiognomischen Verdikt entkommen konnte. Es kann jedenfalls
keine Rede davon sein, dass die aquilinen Ziige des Kaisers gleichsam per se ,,prades-
tiniert (waren), iiber das Individuelle gleichzeitig den Idealtypus des Herrschers auf-
zurufen® oder dass die Hakennase ohne weiteres ,als Signum kéniglicher Gesinnung®
galt.” Nur vier Jahre nach dem Tod des Kaisers 1519 entstanden und unter dem noch
ginzlich ungebrochenen Eindruck der maximilianischen Bildpolitik stehend, die die
Gesichtsziige — und das heif$t nicht zuletzt auch: die Nase des Herrschers — so publik
gemacht hatte wie ,kaum eines Menschen Bildnis aus vorphotographischer Zeit*
(Alphons Lhotsky), unternimmt Johannes’ Traktat vielmehr den Versuch, die Nase des
Kaisers auch theoretisch zu rehabilitieren. Bemerkenswert ist daran nicht nur, dass er
sich mit seiner Beurteilung nicht allein gegen die physiognomische und bildnerische

174 Indagine Physiognomey 1523, unpag. 62. Vgl. dazu auch Eisenbeif§ 2017, 267.
175 Madersbacher 2000, 369.
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Abb. 14 Monogrammist AA: Totenbildnis
Maximilians I., 1519 (Graz, Steiermérkisches
Landesmuseum Joanneum).

Tradition stellt, die die Habichtsnase
nahezu einhellig negativ beurteilt hatte,
sondern vor allem auch der Umstand,
dass er mit seiner offenkundig bemiih-
ten Aufwertung und Ehrenrettung auf
ein singulires Faktum reagiert. Dieses
ist die nicht zu leugnende, weil im Bilde
auf vielfiltige Weise lancierte und fiir
damalige Verhiltnisse geradezu omni-
prisente ,Nase des Reiches’, deren lingst
emblematischer Prignanz auch im be-
rithmten Totenbildnis des Monogram-
misten AA ein regelrechtes Denkmal
gesetzt worden ist (Abb. 14). Vice versa
bedeutet dies aber auch, dass auf eine
ja immerhin mégliche Korrektur dieser
Nase im Bildnis — im Sinne der gingi-
gen physiognomischen Theorie, aber auch der spiteren, an den rhetorischen Stilmitteln
der dissimulatio und des decorum geschulten Portrittheorie eines Lomazzo — offenbar
bewusst verzichtet worden ist und stattdessen die individuelle Hakennase als einprig-
samstes Element der tatsichlichen dufleren Erscheinung des Herrschers immer wieder
bildprigend eingesetzt und als ein regelrechtes ,Wappenorgan® instrumentalisiert
worden ist. Wie wirkungsvoll und ubiquitir dies im Falle Maximilians geschehen ist,
zeigt sich auch daran, dass sich die physiognomische Theorie der Existenz dieser wohl
prominentesten Nase ihrer Zeit — und also gerade nicht umgekehrt das Portrit der
Theorie — anpasste. Portritwahrheit und Ahnlichkeit sind hier nicht im Kielwasser
der Physiognomik, wie fir die allgemeine Portritentwicklung in der Forschung ver-

schiedentlich vermutet, sondern geradezu gegen sie in ihr Recht getreten."”

176 Vgl. dazu fiir das 12. und 13. Jahrhundert auch Sauerlinder 2003 sowie Sauerlinder 2006, 4f
und 9-14. Zur gegenteiligen Annahme eines katalysierenden, sich wechselseitig befliigelnden
Verhiltnisses von physiognomischer Theorie und veristischer Portritentwicklung im 13. und
14. Jahrhundert etwa jiingst Monnet 2021, 214; zu Physiognomik und Renaissanceportrit Andres
1999 sowie im Zusammenhang von Hans Burgkmairs druckgraphischen Arbeiten im unmittel-
baren Umfeld des maximilianischen Hofes Leitch 2009, 153 f.
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Maximilians aquiline Nase aber ist nun ihrerseits ein lediglich besonders markanter Teil
dessen, was Daniel Spanke im Hinblick auf die Gestaltungspraxis der byzantinischen
Ikone als eine ,Ikonographie der Gesichtsziige, eine Prosopographie, die einzelne
Teile in ihrer Beschreibbarkeit® festlegt, beschrieben hat.””” Um eine so verstande-
ne ,Prosopographie® soll es im Folgenden auch bezogen auf die maximilianischen
Portrits gehen: Dabei ist die Nase des Herrschers nur ein, wenn auch besonders
prignantes Element eines — anders als im Falle der Ikone — an den realen Korper des
Referenten gebundenen und in diesem Sinne individualisierten Bildformulars, das
von Maximilian selbst initiiert, autorisiert und geradezu ubiquitir und in unterschied-
lichen Bildmedien lanciert worden ist. In diesem Kontext kommt einer Gruppe von
Herrscherportrits besondere Bedeutung zu, die bis vor einigen Jahren vor allem mit
dem Namen des Bernhard Strigel von Memmingen verbunden war und die im We-
sentlichen zwei offizielle Portrittypen oder , Erscheinungsformen®"”® des Maximilian-
bildes hervorbrachte, die kurz nach dem Beginn der Alleinherrschaft Maximilians im
Jahre 1493 bis mindestens 1515 in Serie produziert wurden.”” Es handelt sich hierbei
einerseits um das frithere Hiifthild im Harnisch mit Krone, Szepter und Schwert, von
dem Anja Eisenbeif$ 18 iberkommene Exemplare — darunter auch Teilkopien, die
nach Maximilians Tod entstanden — eruiert hat,'®® die zwar in den Einzelheiten der
gezeigten Insignien, der Riistungsteile und des Landschaftsausblicks variieren, sich
aber dennoch deutlich als Wiederholungen nach einem — wahrscheinlich verlorenen —
Archetypus zu erkennen geben (Abb. 15-18). Zu dieser frithen Erscheinungsform
des Maximilianportrits tritt ab etwa 1505 ein zweiter Portrittyp hinzu, von dem
sich immerhin sechs Versionen erhalten haben: Maximilian mit Schaube, Barett und
Schriftstiick™ — eine Bildfindung, der unzutreffend immer wieder ein ,intim-privater®

177 Spanke 2004, 449f.

178 Anja Eisenbeif8 schlug den Begriff der ,Erscheinungsformen® als ,,Behelfsterminus® in Ab-
grenzung zum Begriff der ,,Portrittypen® vor, weil dieser ,,immer schon bestimmte Funktionen
der darunter subsumierten Portrits impliziert“. Eisenbeif§ 2017, 100. Ich sehe den Begriff des
,Portrittyps” allerdings weniger kritisch oder vorbelastet, weshalb im Weiteren beide Begriffe
verwendet werden.

179 Die lange Zeit einschligige Annahme, dass Strigel als bevorzugter Hofportritist anzusehen und
federfithrend auch an der Konzeption des ersten Portrittyps, der Hiiftbilder im Harnisch, be-
teiligt gewesen sei, hat Anja Eisenbeifl aus plausiblen Griinden in Zweifel gezogen. Ob nun aber
Strigel diesen Typus zuerst entwickelt hat oder maoglicherweise nur ein Kopist unter anderen
war, ist fiir die folgenden Darlegungen nicht entscheidend, da sie gerade von einer konstitutiven
Austauschbarkeit der jeweiligen Kiinstlerhand ausgehen. Vgl. zu Strigels fragwiirdiger Stellung
bei Hofe sowie im Hinblick auf die Hiiftbilder im Harnisch ausfiihrlich: EisenbeifS 2017, 30—49.

180 Vgl. den Katalog ebd., 270—281.

181 Eisenbeif§ hat unter der Kategorie ,Maximilian in Schaube mit Barett® insgesamt 12 Exemplare
ausfindig gemacht. Darunter allerdings auch die frithe Tafel von 1504 in Berlin (Abb. 52), spitere
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Abb. 15 Hiftbild Maximilians I. im
Harnisch, Ol auf Pergament iber Holz,
1496/99 (Berlin, Deutsches Histori-
sches Museum, Inv. 1988/1493).

Abb. 16 Hiftbild Maximilians 1. im
Harnisch, Ol auf Holz (Minchen,
Bayrische Staatsgem&desammlungen -
Augsburg, Inv.-Nr. WAF 1081).

Abb. 17 Hiftbild Maximilians I. im
Harnisch, Ol auf Holz, 1507 (Ehemals
StraBburg).

Abb. 18 Hiftbild Maximilians I. im
Harnisch mit kaiserlicher Mitrakrone,
Ol auf Holz (Wien, Kunsthistorisches
Museum, Inv.-Nr. GG 922).
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Charakter attestiert worden ist (Abb. 19-22)."8 Dass es sich jedoch auch bei diesem
zweiten Typus um eine gleichermaflen reprisentative Bildfindung handelt, dariiber
informieren unmissverstindlich bereits die Schriftstiicke in der Hand des Regenten.
Nicht nur lehnt sich dieses auf die Regierungsgeschifte verweisende Attribut an eine
hochofhzielle Bildfindung Rogier van der Weydens fiir den Burgunderherzog Philipp
den Guten von etwa 1470 an (Abb. 23),'"® sondern es wird der ikonologische Gehalt
in zwei Exemplaren der Reihe durch den Inhalt der Schriftstiicke auch ausdriicklich
thematisiert. Das Berliner Exemplar zeigt auf der Schriftrolle vier Verse eines Gedichtes
in der ersten Person Singular (Abb. 19 und 24), das von Kriegsfiihrung und Einung des
Reiches handelt und das Maximilian — den zu supponierenden Verfasser der Zeilen —
als tatkriftigen Restaurator des Reiches, durch die in Ich-Form abgefassten Zeilen
jedoch zugleich als rex litteratus ausweist.”* In einem weiteren Exemplar dieser Reihe,
das kompositorisch eine Mittelstellung zwischen Hiiftbildnis und Schaubenvariante
einnimmt und das sich heute im Louvre befindet (Abb. 21), gibt sich der Brief als
Bittschreiben eines ,armen Dienstmannes® zu erkennen, der den Regenten in einer
personlichen Angelegenheit um Rat und Hilfe ersucht.”™ Mit der zweiten Bildfindung
wird also nicht in erster Linie der streitbare Ritter und miles christianus der Hiiftbilder
im Harnisch, sondern der volksnahe rex doctus et iustus adressiert — ,wehrhaft nach
AufSen und im Inneren durch kluges und bedichtiges Urteil alle Angelegenheiten und
Streite zum Besten wendend®.'*¢ Beide Portrittypen schreiben sich gemeinsam einem
arma et leges- bzw. arma et litterae-Konzept ein, das zwei ,Gesichter® des Herrschers

im Hinblick auf seine virtutes ausformuliert.'®”

Kopien, das kaiserliche Familienbildnis Strigels (Abb. 90) sowie Teilkopien nach diesem. Sieche
ebd., Katalogteil, 281—290.

182 Vgl. zur lange Zeit einschligigen Interpretation des zweiten Typus als Darstellung des ,,Privat-
manns®: Baldass 1913/14, 271 und 277; Otto 1964, 67; Stange 1970, 212—215, sowie Zsellér 2017.

183 Vgl. zu den Portrits der Burgunderherzdge Borchert 2008, zum Schriftstiick als Ausweis kluger
Regierungstitigkeit: 75. Zur habsburgischen Adaption burgundischer Vorbilder siche Matthews
2003, 47—76; Eichberger 2002b sowie Prochno 2006.

184 Der Text des Gedichtes lautet: ,,[...]Jm hett mich fir nicht / [...] fil krieg ich verricht / [...] des
reichs gelider / [...]Ja mir gantz wider / [...]gt es als darnider.“ Zit. nach Eisenbeif§ 2017, 248.

185 ,Als armer dienstman bitt von meiner ersagten tren (?) wegen va(n) euch Rat vad hilp als [....]*.
Zit. nach ebd., 286, Nr. 201 (Dokumentationsteil). In einer weiteren Version, die vermutlich
vor der Pariser entstanden ist und sich heute im Upton House, Warwickshire, befindet (Inv.-Nr.
NT 446803), liest sich der Inhalt des Briefes wie folgt: ,,Als armer dienstman bitt vo(n) meinez
ersagten (?) sun (?) wegen vo(n) eiich Rat und hilff als [...].“ Zit. nach ebd., 242; siche auch
287, Nr. 202 (Dokumentationsteil).

186 Ebd., 242. Zu Maximilian als ,Miles christianus und Bewahrer der Christenheit* in den Hiift-
bildern im Harnisch ausfiihrlich ebd., 164-195.

187 Zu dem Konzept ausfiihrlich und angewandt auf Federico da Montefeltro: Brink 1998 sowie
Brink 2000. Zur Interpretation der Strigel-Portrits im Rahmen eines arma et leges-, arma et
litterae-Konzeptes vgl. Bellin 2011, 111-137. Vgl. dazu auch die von Johannes Stabius verfasste
Clavis zur ,,Ehrenpforte” von 1515, in der er auch vom ornar zweier osterreichischer Erzherzoge
handelt und die vestimentire Bedeutung wie folgt aufschliisselt: ,Und bey dem geharnaschten
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Abb. 19 Bernhard Strigel: Maximilian .
mit Schaube, Barett und Schriftstiick,

Ol auf Holz, um 1505 (Kreuzlingen,
Sammlung Kisters).

Abb. 20 Kopie nach Bernhard Strigel:
Maximilian . mit Schaube, Barett und Schrift-
stiick, Ol auf Holz, spéteres 16. Jahrhundert
(Wien, Kunsthistorisches Museum,

Inv.-Nr. GG 828).

Abb. 21 Bernhard Strigel (2): Maximilian |.
mit Schaube, Barett und Schriftstiick,

Ol auf Holz, ca. 1506-1508 (Paris, Musée
du Louvre, Inv.-Nr. INV 2073).

Abb. 22 Bernhard Strigel: Maximilian mit
Schaube, Barett und Schriftstiick, Ol auf
Holz, um 1515 (Berlin, Staatliche Museen,
Gemadldegalerie, Inv.-Nr. 2110).
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Abb. 23 Kopie nach
Rogier van der Weyden:
Philipp der Gute von
Burgund, Ol auf Holz,
nach 1460 (Antwerpen,
Musée Royal des Beaux

Arts, Acc.-No. CA1450).

Abb. 24 Detail von Abb. 19 mit dem Schriftstiick in der Hand des Regenten
(Berlin, Staatliche Museen, Gemdaldegalerie, Inv. 2110).

51
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Abb. 25 Brunozyklus der Kélner Kartause: Die redende Leiche, 1489, Aufnahme vor der Zerstérung
(Ehemals Ké&In, Kartause).

Im Weiteren soll jedoch sowohl im Hinblick auf diese Portrits wie auch die Bildnisse
des Herrschers in anderen Medien nicht eine umfassende Deutung der jeweiligen
Bildinhalte,'® sondern vor allem deren funktionale Bedeutung im Hinblick auf die
Physiognomie des Herrschers, ihre ikonisch-heraldischen Qualititen im Zusammen-
hang einer ostentativen ,,Bildpolitik des Kérpers“'*” im Zentrum der Analyse stehen.
Wihrend nimlich die auf Charaktereigenschaften, Rollen und vorbildliche virtutes
alludierenden ,ikonologischen Gesichter* in den unterschiedlichen Erscheinungsfor-
men des Herrscherportrits nicht unerheblich changieren," bleibt sich das physio-
logische Gesicht des Herrschers im Hinblick auf seine prigenden Elemente in den
unterschiedlichen Portritformen weitgehend gleich. Zugleich aber ldsst sich an den
gemalten Portritvarianten und unter Einbezichung weiterer medialer Erscheinungs-
formen des Herrscherbildes — zumal der maximilianischen Miinz- und Medaillen-
prigung — eine zunehmende Fokussierung auf die duf$ere Gestalt des Dargestellten,
eine progredierende Markanz und Relevanz von dessen Gesichtsziigen als zentralem

wirdet angetzaigt handthabung der gerechtigkeit / auch land und leut in frid und rwe vor den
posen zubehalten. Und dann bey der klaidung on harnasch, die gerechtigkait lieb zuhaben
und gerecht urtail / dem armen als dem reichen zusprechen und zuverordnen.” Chmelarz 1886
[1970], Tafel 4.

188 Das hat zuletzt Eisenbeif§ 2017 ausfiihrlich getan.

189 Bredekamp 2014, 10.

190 Vgl. zu den variablen, zum Teil auch ungewohnlichen , Erscheinungsformen® des Maximilian-
portrits Eisenbeif§ 2017, 263 f.
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Bildinhalt, eine wachsende Autoritit der
Ahnlichkeit erkennen, um deren zugrunde-
liegende Bildlogik es im Folgenden gehen
soll. Die Portrits operieren dabei einerseits
im Modus einer fortschreitenden physio-
gnomischen Zuspitzung und andererseits
einer medientibergreifenden ,,Vernetzung®,
die im Falle Maximilians ,,entscheidende
Weichen fiir den weiteren Bildnisgebrauch®
stellte.”

Eine koordinierte Herstellung von Bil-
dern der eigenen Person ldsst sich fiir
Maximilian zwar erst nach dem Tod seines
Vaters, Kaiser Friedrichs II1., und also mit
dem Beginn seiner Alleinherrschaft nach
Abb. 26 Brunozyklus: Detail mit dem betenden 1493 rekonstruieren. Mit dem 1489 ange-
Maximilian 1. brachten Bruno-Zyklus,”* der einst den

kleinen Kreuzgang der Kélner Kartause
schmiickte, besitzen wir jedoch ein sehr frithes Beispiel des Maximilianportrits, das
sowohl im Hinblick auf seine physiognomische Durchbildung wie auch durch sein
Nebeneinander von Portrit und Wappen im gegebenen Zusammenhang von Interesse
ist (Abb. 25 und 26). Unter den elf Szenen der Bruno-Legende sind in einem Streifen
unterhalb der Bilder zwischen Textblécken die elf Stifter kniend und betend sowie
begleitet von ihren Wappen wiedergegeben. Dazu gehoren neben Maximilian, der
zweimal nahezu identisch dargestellt ist, sein Vater, Kaiser Friedrich III., und sein Sohn
Philipp von Burgund, auflerdem die Konige von Frankreich und Polen, vier Kurfiirs-
ten sowie zwei Herzdge von Jiilich und Kleve."” Werner Beutler hat in der Krénung
Maximilians zum rémisch-deutschen Kénig im Jahre 1486 den unmittelbaren Anlass
fur die hochrangige Stiftung erkannt, weil nur zu diesem Zeitpunkt Verbindungen
zwischen allen Dargestellten bestanden.' Zudem trigt Maximilian in den Portrits

eine einbiigelige Lilienkrone, die ihn in seiner neuen Kénigswiirde ausweist; eine solche

tiberfingt auch den Wappenschild mit dem einkdpfigen Kénigsadler neben ihm. Der

191 Eisenbeifl 2017, 78. Die folgenden Ausfiithrungen schlieflen sich immer wieder an Anja Eisenbeif$’
Untersuchung zu den Portrits Maximilians I. an, die nicht nur die jiingste, sondern auch
griindlichste Arbeit zu diesem Thema ist, fokussieren allerdings ausschliellich auf Aspekte
physiognomischer Ahnlichkeit und die Frage ihrer Funktionalisierung und kommen in dieser
Hinsicht auch zu differierenden Ergebnissen.

192 So die Chronik der Kartause. Siehe Zehnder 1990, 246.

193 Vgl. dazu Beutler 1990.

194 Ebd., 293—296.
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Habsburger hat schulterlanges, hier leicht gewelltes Haar, das tiber den Augen, in der
Mitte der Stirn gerade abgeschnitten ist, wie dies auch in den spiteren Portrits stets
der Fall sein wird. Das gilt auch fiir das Gesicht des Herrschers: Die Bildnisse des
Bruno-Zyklus zeigen alle auch spiterhin prigenden Elemente mit einer in diesem re-
lativ kleinen Format durchaus beachtlichen Schirfe und Durchbildung. Dazu gehéren
neben der kriftig vorkragenden Nase und dem spiter als ,,Habsburger-Kinn® apostro-
phierten Prognathismus inferior auch die schweren, deutlich akzentuierten Augenlider,
die die Augen leicht geschlossen erscheinen lassen. Anja Eisenbeif§ hat zurecht darauf
hingewiesen, dass Maximilians Ziige an das Portrit seines Vaters, Friedrichs III., im
Stift Vorau erinnern, das ihn mit dem steirischen Erzherzogshut zeigt und nach 1452
entstanden sein diirfte (Abb. 27).1 Beide Portrits einende Elemente sind neben der
schmalen Gesichtsform die betonten Augenlider, der fest geschlossene Mund, die nach
unten gezogenen Mundwinkel, die beiden Dargestellten etwas Miirrisches verleihen,
sowie die Progenie des Unterkiefers, wobei Friedrichs Unterlippe etwas schmaler aus-
fallt.” Dieses frithe Portrit Maximilians zeigt also nicht nur im Hinblick auf seine
Gesichtsziige bereits alle markanten Elemente der spiteren, dann eindeutig unter seiner
eigenen Agide geschaffenen Portrits, sondern scheint sich graduell auch an das Portrit
des Vaters anzulehnen und so eine Familiendhnlichkeit oder -identitit zu visualisie-
ren, deren funktionaler Gehalt im Weiteren immer wieder begegnen wird. Oder wie
Belting es ausgedriickt hat: ,Die Physiognomie besitzt in der Korperanalogie einer
adeligen Familie die Evidenz einer sozialen Auszeichnung [...]“."” Zugleich jedoch
veranschaulicht dieses frithe Bildnis durch das Zusammenspiel von individualisiertem
Korperbild (Portrit) und abstrahierendem Korperzeichen (Wappen), deren jeweils
identische Bekronung mit der Lilienkrone beide wie gleichberechtigt in einen Dialog
stellt, das von Belting beschriebene ,historische Gegenspiel“ dieser ,,zwei Medien des
Korpers®, die lange nebeneinander existierten. Sie zeugen hier jedoch gerade nicht
wirklich gegeneinander, sondern fungieren gleichermaflen als Triger und Ausweis
einer familialen Genealogie, insofern das Korperbild — wie das Korperzeichen — im
gegebenen Kontext nicht allein den Kérper eines Individuums, sondern bereits mit
der prononcierten physiognomischen Familienihnlichkeit — analog zum Wappen —

zugleich auch einen ,Standeskérper® definiert.’®

Eine ,durchdachte, in sich kohirente Portritproduktion in groflerem Stil“'”” und
damit zugleich eine von Maximilian selbst initiierte, koordinierte und autorisierte
politische Indienstnahme des eigenen Bildes beginnt gleichwohl erst Mitte der 1490er

195 Zur strittigen Datierung des Vorauer Portrits und mit guten Griinden fiir die Frithdatierung
um 1452 siche Schiffer 1991.

196 Vgl. Eisenbeif§ 2017, 103.

197 Belting 2001, 125.

198 Ebd., 115.

199 Eisenbeif$ 2017, 101.
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Abb. 27 Friedrich IlI.
mit dem steirischen Erz-
herzogshut, nach 1452
(Vorau, Augustiner-
Chorherrenstift).

Jahre einerseits mit den Hiifthildern im Harnisch (Abb. 15-18) und andererseits mit
den maximilianischen Miinz- und Medaillenprigungen, die nicht nur eng aufeinan-
der abgestimmt waren, sondern vermutlich auch nahezu zeitgleich in Gang gesetzt
wurden. Anja Eisenbeif§ ist der Ansicht, dass sich ,.kaum mehr wird kldren lassen, ob
die Planungen fiir Miinz- und Tafelbild parallel vorangetrieben wurden oder das eine
dem anderen vorausging®.?” Die vorliegende Untersuchung priferiert eine leichte
zeitliche Vorrangstellung der gemalten Hiiftbilder, die noch zu erldutern sein wird.
Als weitgehend unstrittig kann dagegen die Vorrangstellung dieser Portritgruppe
im Hinblick auf eine vom Herrscher autorisierte und nach Kriften lancierte Politik
des eigenen Bildes gelten — daran ldsst schon die schiere Zahl an Wiederholungen,

200 Ebd., 83.
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aber auch die Tatsache der medieniibergreifenden Vernetzung dieses Portrittyps kaum
einen Zweifel. Gerade diese Vorrangstellung hat jedoch bei modernen Kunsthis-
torikern — auch und gerade im Abgleich mit Diirers Maximilianportrit von 1519
(Abb. 125) — immer wieder fiir Kopfschiitteln und eine gewisse Fassungslosigkeit
gesorgt, stchen doch den Hiiftbildern, ,,deren Vitalitit eingefroren wurde in den Bild-
chiffren hofisch-kaiserlicher Tradition und Distinktion®,?*' diesen ,,niichternen, nur
die Physiognomie wiedergebenden Portrits des Hofmalers Bernhard Strigel [...] die
grof$artigen Bildnisse von Diirer klar entgegen®.?** Mit Diirers Portrit wird sich die
Untersuchung ausfiihrlich in einem gesonderten Kapitel zu den ,,Grenzen der Ahnlich-
keit* befassen,?®® weshalb an dieser Stelle nur der Hinweis auf die ,,niichternen, nur die
Physiognomie wiedergebenden Portrits aufgegriffen werden soll. Die mit offensicht-
licher Geringschitzung verbundene Bemerkung trifft tatsichlich einen wesentlichen
Aspekt und wohl auch Antrieb dieser Portrits, ohne ihn freilich als Eigenwert wahr-
zunehmen. Im Folgenden soll es um genau diese ,niichterne Physiognomie® und ihre
funktionale Einbindung in die maximilianische Bildpolitik gehen.

In den genannten Einschitzungen der Hiiftbilder im Harnisch (Abb. 15-18) wird
zweifellos auch auf eine Strenge dieser Portrits Bezug genommen, auf die zurecht
auch Anja Eisenbeif} hingewiesen hat: Maximilians Gesicht ist nahezu unbewegt, ihm
eignet eine Strenge, Klarheit und Glitte, die sich nicht nur in den Gesichtsziigen,
sondern etwa auch an der Behandlung der Haare zeigt, deren kompakte Blockhaftig-
keit malerisch nur minimal differenziert wird.?** Im Hinblick auf die Physiognomie
des Dargestellten dominieren zwar auch in den Hiiftbildern jene prigenden Elemen-
te, die bereits an dem Portrit des Bruno-Zyklus kenntlich gemacht wurden: Neben
der beherrschenden ,Nase des Reiches‘ sind dies die — relativ dezente — Progenie des
Unterkiefers, das blockartig volle, blond-braune, schulterlange, {iber den Augen gerade
abgeschnittene Haar sowie die schweren, halb geschlossenen Augenlider. Gleichwohl
sind die Gesichtsziige hier, darauf macht Eisenbeif$ im Abgleich mit dem Portrit des
Bruno-Zyklus aufmerksam, in ihrer physiognomischen Prignanz gemildert, weshalb
sie mit Karsten Temme, der dies an den ,,Schablonenbildnissen“ Kardinal Albrechts
von Brandenburg aus der Werkstatt Lucas Cranachs d. A. erértert hat, auch fiir die
Hiiftbilder eine ,,Ent-Differenzierung” und ,, Ent-Individualisierung“ geltend macht.*”
Temme hatte das zumal an Cranachs ,Kopie® nach Diirers Kleinem Kardinalvon 1519
verdeutlicht (Abb. 28 und 29): Darin folgt Cranach zwar der Komposition Diirers
sehr weitgehend (sogar die Position des Monogramms wird beibehalten), verein-
facht, reduziert, glittet und verjiingt jedoch die Physiognomie des Dargestellten
gegeniiber Diirers Vorlage betrichtlich. Damit geht eine Monumentalisierung und

201 Miiller, Matthias 2009, 122.

202 AK Wien 2003a, 470 (Mathias E. Miiller).

203 Siehe Kap. 4: ,,Die Grenzen der Ahnlichkeit? Albrecht Diirers Portrit Maximilians L. von 1519%.
204 Vgl. Eisenbeif§ 2017, 103 £.

205 Zum ,Schablonenbildnis“ siche Temme 1997, 202—219.
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Abb. 28 Lucas Cranach d.A.: Kardinal Albrecht Abb. 29 Albrecht Direr: Kardinal Albrecht von

von Brandenburg, Kupferstich, 1520 (Wien, Brandenburg (,Der kleine Kardinal”), Kupferstich,

Alberting, Inv.-Nr. DG1929/76). 1519 (Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-
Museum, Inv.-Nr. ADirer AB 3.164).

Schematisierung einher, die nach Temme die Version Cranachs vor allem in ihrer
Eignung als ,,Schablone® steigert und nicht zunichst — wie in der Forschung vielfach
geschehen — qualitativ, als Ausdruck einer nachgeordneten Stellung des Portritisten
Cranach zu bewerten ist.””® Im Zuge dieser reduktionistischen Schematisierung iiber-
fithrte Cranach den ,,eckigen Korperkontur in schénlinige Rundungen und gleicht den
kantigen Schidel einer gefilligeren Eiform an®.?”” Zudem wird die Altersangabe der
Inschrift unter der Kardinalsbiiste korrigiert und Albrecht jetzt korreke als 30-Jahriger
angesprochen. Wihrend der Kardinal aber inschriftlich zutreffend gealtert ist, trifft
auf seine Physiognomie das Gegenteil zu: ,Er erscheint jiinglingshaft-glattwangig.
Das Gesicht wurde aus dem Licht geriickt, womit das geordnet-abgestufte Licht-
Schatten-Relief Diirers geglittet wurde. Auch die glatt herunterhingenden Haare
vermitteln einen weniger lebhaften Charakter.“?* Die charakteristischen Ziige der

206 Vgl. Temme 1997, 195-198. Vgl. dazu Eisenbeif§ 2017, 104.
207 Ebd.
208 Fastert 2002, 290.
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Albrecht-Physiognomie — die lange, breite, markante, tropfenformig geformte Nase,
das Doppelkinn, der schmale, verkniffen wirkende Mund, die dezent vorgeschobene
Unterlippe, der wulstige Brauenbogen — werden zwar auch von Cranach ins Bild ge-
setzt, aber das Ganze wurde doch einer eklatanten Verjiingung und Straffung, einer
glittenden Einpassung ins Schematische und , Ent-Differenzierung® unterzogen. Und
genau diese standardisierte und gefillig geglittete Schablone habe anschlieffend die
Wiedererkennung des autorisierten Kardinalsportrits in ganz unterschiedlichen Bild-
zusammenhingen sichergestellt. Anders als bei Cranach, so wieder Eisenbeifs, folgen
die Hiiftbilder im Harnisch diesem letzten Schritt allerdings gerade nicht, da sie stets
als Ganzes wiederholt werden.>”

Dass den Hiiftbildern sowohl im Hinblick auf den Bildaufbau als Ganzem wie auch
die Physiognomie Maximilians im Besonderen tatsichlich eine sehr konkrete Schablo-
nenhaftigkeit eignet, hat der Befund einer Infrarotfotografie an dem Augsburger
Exemplar eindriicklich belegt (Abb. 30): Das gesamte Gemilde wurde unter Zuhilfe-
nahme einer Lochpause nach einer Vorlage tibertragen. Die Pauspunkte erstrecken sich
dabei bis auf Elemente der Hintergrundgestaltung, erfassen aber auch den Harnisch
und insbesondere die Gesichtsziige des Kaisers bis hin zu deren Faltenverlauf.?®
Gleichwohl unterscheiden sich die unterschiedlichen Exemplare in ihrer konkreten
Ausgestaltung bestimmter Bildelemente durchaus erheblich: Dies betrifft etwa die
Fillung des Bildfeldes rechts, das einen Landschaftsausblick oder auch ein schwarzes
Feld mit oder ohne Inschrift zeigen kann, die stoffliche Ausfiihrung des Umhangs, die
Form der Vlieskollane und des Szepters (Kreuzblumen- oder Lilienszepter) sowie die
Art und Ausfithrung von Krone und Harnisch (Krone mit oder ohne Mitra, kugelige
Harnischbrust mit palmettenférmigen Graten oder Riefelharnisch). Eisenbeifd hat diese
Abweichungen minutiés beschrieben und darin ,Strategien der Bildaktualisierung®
erkannt, die es erlaubten, das in seiner Schablonenhaftigkeit weitgehend festgefiigte
Hiiftbild im Harnisch in seiner Bildaussage dennoch an bestimmte Situationen und
Kontexte anzupassen und — vor allem im Hinblick auf die Gewandung und Insignien
des Herrschers — zeitgemifd zu aktualisieren (so markiert die einbiigelige Krone die
Kénigs-, die Mitravariante dagegen die Kaiserwiirde und entsprechen die unterschied-
lichen Harnischformen in ihrer Gestaltung dem Ubergang von der spitmittelalter-
lichen Plattnerkunst zu jener der Renaissance nach 1500).?" Die Hiiftbilder wurden
aber auch insofern ,individualisiert', als sie sich inschriftlich — bei jenen Exemplaren,
die das schwarze Bildfeld statt des Landschaftsausblicks zeigen — an die jeweiligen

209 Vgl. Eisenbeif$ 2017, 105.

210 Vgl. dazu Schawe 2001, 26 f, Abb. auf S. 111, Kat.-Nr. 122. Vgl. zu dieser Vervielfiltigungspraxis
bei Cranach auch Biinsche 1998, 6164, sowie zu Pauspunkten in Tafelbildern des 15. und
16. Jahrhunderts Taubert 1975. Zur Praxis einer solchen Portritproduktion in der Werkstatt des
Matthias Wertinger und dem Verhiltnis von Original, Replik und Kopie vgl. Weniger 2010.

211 Vgl. Eisenbeif§ 2017, Kap. ,Strategien der Bildaktualisierung®, 131-140, sowie Kap. ,Altertiim-
lichkeit als Argument® , 146-155.
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Abb. 30 Infrarot-
photographie von
Abb. 16 (Bayrische
Staatsgemédesamm-
lungen - Augsburg,
WAF 1081), Doerner
Institut (Foto: Bruno

Hartinger, 1999).

Adressaten richten konnten, wie die ausfiihrliche Inschrift des Straflburger Exemplars
zeigt (Abb. 17), die zugleich den Einsatz der Hiiftbilder im Rahmen einer herrscher-
lichen Geschenk- und Gabenkultur indiziert.?"> Neben der ausfiihrlichen, aber vermut-
lich spiter aufgesetzten Inschrift des im Zweiten Weltkrieg verbrannten StrafSburger
Exemplars gibt auch Sebald Biihelers Straffburger Chronik von 1588 Aufschluss tiber
einen derartigen Bildnisgebrauch. Das Straflburger Portrit war demnach ein Geschenk

212 Vgl. ebd., Kap. ,Erweiterung der Bildaussage®, 121-130. Zum Wortlaut der Inschrift siche ebd.,
273.
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Maximilians infolge mehrfach gewihrter Gastfreundschaft durch die Johanniter, wurde
1507 an den Komtur der Straflburger Kommende auf dem Griinenwérth, Erhard
Kienig, tibergeben und sollte daselbst zu einer gedechtniiss in dem Gemach aufgehingt
werden, in dem der Herrscher genichtigt hatte.”® Im gegebenen Zusammenhang von
Interesse ist auch die Information, dass es sich bei den Zuwendungen Maximilians
neben weiteren Geschenken — vill gehiirn von seltsamen hiirtzen, rohen und gemssen —
tatsichlich um zwo schone gemolte dafflen handelte, uff der einen war Jer. Majt. biildtniiss
contervet, uff der andern die wapen gemolt Jeres Majt. Konigreich. Wappen und Portrit
existierten also auch hier nicht nur nebeneinander, sondern bildeten urspriinglich
eine Art Diptychon jener zwei Medien des Herrscherkorpers, die kontrapunktisch
aufeinander verwiesen. Zugleich jedoch will bei dieser Art der Prisentation der von
Belting geltend gemachte symbolische und dsthetische Gegensatz von mimetisch-
korperlichem Portrit und zeichenhaft-flichigem Wappen nicht greifen,

ist doch das Portrit gerade nicht auf eine ausgesprochen lebensnahe Wieder-
gabe des individuellen Korpers ausgerichtet, und auch der Bildraum ist nicht
als ein der Wirklichkeit nachempfundenes Zimmer mit Aussicht konzipiert.
In seiner Strenge, Klarheit und Unverinderlichkeit mutiert das Portrit seiner-
seits zum Zeichen, ohne dabei als tiberpersonlicher Typus des Herrscherbildes
mifverstanden zu werden. Die charakteristische Physiognomie lifit keinen
Zweifel an der Identitdt des Dargestellten aufkommen: ein zeitloses Bild des

Kénigs, der nur Maximilian heiflen kann.?

Die Hiiftbilder als die fritheste autorisierte Erscheinungsform des Maximilianportrits
changieren in diesem Sinne zwischen Typus und Individuum: Das ganze Bild ist
Typus und Schablone, aber aus dem Typus geht auch das Individuum in seiner phino-
typisch aufgefassten Identitit hervor. Ahnlichkeit mit dem Dargestellten ist zweifellos
intendiert, tritt aber nicht mit einer irgendwie ,fotorealistischen‘ Portritabsicht auf,
sondern fiihrt die charakteristische Physiognomie des Herrschers in ihren Kern-
elementen a/s Bildzeichen — und insofern selbst als Typus — in die maximilianische
politische Tkonografie ein. Die Prignanz der Gesichtsziige erscheint gegeniiber dem
Portrit des Bruno-Zyklus etwas zuriickgenommen und wurde in ein — mit dem

213 Biiheler Chronik 1887 [1588/1594], 68: ,Anno 1507 jar, uff S. Jacobs des heiligen apostels tag,
do schickte mier bruder Erhart Kienig von Etlingen disser zeit commenter zu S. Johann zum
grienen werd alhie zu Strassburg, die Romische Kay. Majt. Maximilianus namlich mit einem
eignen botten von Costentz herab, als der Reichstag aldo gewesen, einen brieff und schickte
mier vill gehiirn von seltsamen hiirtzen, réhen und gemssen, und darbey zwo schéne gemolte
dafflen, uff der einen war Jer. Majt. biildeniiss contervet, uff der andern die wapen gemolt Jeres
Majt. Kénigreich, und schrib mier Jer. Majt.: Ich solte die selbigen hencken in das gemach darin
Jer. Majt. gelegen were, zu einer gedechtniiss, darinen sie noch hangen.“ Vgl. zur Inschrift und
Chronik auch Baldass 1913/14, 267f.

214 Eisenbeif$ 2017, 127.
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ganzen Bildentwurf gegebenes — schablonenhaftes, zeitloses Schema eingepasst, aber
alle pragenden physiognomischen Merkmale des neuen Kénigs werden auch hier deut-
lich markiert und dann seriell in Umlauf gesetzt. Im Kontext einer nun von Maximilian
selbst autorisierten Bildpolitik schreiben die Hiiftbilder das herrscherliche Antlitz als
zeichenhaftes Schema gewissermaflen initial in jene ,Autoritit der Ahnlichkeit“?"
ein, die sich im Weiteren als ein wesentliches Movens der maximilianischen Portrit-
produktion erweisen wird. Die Strenge und Niichternheit dieser Portrits steht dem
nicht entgegen, sondern steigert sogar die zeichenhaft-semantische Qualitit. Dasselbe
gilt auch fiir die Tatsache, dass in den Hiiftbildern auf eine iiberzeugende rdumliche
und anatomische Disposition offenbar kein besonderer Wert gelegt wurde.?® Diese
Bildnisse waren nie als kiinstlerische Meisterwerke oder Unikate geplant, sondern
von Anfang an — und analog zum Wappen — als seriell zu vervielfiltigende politische
Zeichen, die zwar graduell in zeitlos-schematisierte Formen tiberfithrt wurden, aber
dennoch physiognomisch zu argumentieren beginnen.

Dem korreliert die fiir diese Portritgruppe anzunehmende Herstellungspraxis
und die damit verbundene Frage der Zuschreibung der unterschiedlichen Hiiftbilder.
Eisenbeif§ hat gezeigt, dass eine Kopienkritik kaum das eine verbindliche Vorbild re-
konstruieren und sich auch keine kontinuierliche Verbesserung ausmachen lisst: So
werden auch offenkundige Schwichen der Portrits stets wiederholt und scheint sich
z.B. keiner der beteiligten Maler die Frage gestellt zu haben, wie der iiber die rechte
Schulter gelegte, stofflich stets exquisit ausgefithrte Mantel sich dort eigentlich tiber
der Schulter hilt. Auch eine bis in alle Details stets gleichbleibende Physiognomie,
wie man sie bei einer seriellen Fertigung in nur einer Werkstatt vielleicht erwarten
diirfte, ldsst sich nicht konstatieren.?”” Es wird deshalb mit Eisenbeif$ davon auszugehen
sein, dass zwar ,verbindliche Vorlagen in Gestalt von Pausen existiert haben, doch
konnten einzelne Motive davon unabhingig verindert oder in wenigen Fillen auch
ginzlich neu konzipiert werden“.?”® An der Herstellung der Hiiftbilder im Harnisch
waren also vermutlich unterschiedliche Maler und Werkstitten als — in einem recht
weitgehenden Sinne — lediglich ausfithrende Organe beteiligt.

Nach alledem liegen die Qualititen der Hiiftbilder, gerade im Vergleich zu den
zeitgleich entstehenden Miinzbildnissen, fiir Eisenbeif weniger in ihrer Personalisierung
als vielmehr in einer ,Brillanz der Farben® und Opulenz der Materialititen — ,,Glanz,

215 Kohl/Gaier/Saviello 2012, 21.

216 Eisenbeif$ verweist zurecht auf die tatsichlich wenig tiberzeugende Raumkonzeption der Hiift-
bilder, ,die den im Dreiviertelprofil gezeigten Kopf Maximilians auf einem annihernd ins
strenge Profil gedrehten Korper zwischen zwei bildparallel gefiihrten Steinbriistungen vor einem
neutralen Grund einspannt. Lediglich das den Kérper hinterfangende Ehrentuch und eine iiber
die vordere Briistung gebreitete Textilie, deren Verhiltnis zum Mantel Maximilians vage bleibt,
setzen einen Akzent in diesem streng komponierten Bildraum, der sonst keinerlei Assoziation
an einen der Realitit nachempfundenen Lebensraum weckt“. Eisenbeif8 2017, 44.

217 Ebd, 108.

218 Ebd.
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Pracht und die schiere Lust an der Oberfliche der sichtbaren Welt®, das seien zugleich
die Stichworte einer Forschungsrichtung, die die vermeintliche Entdeckung der Indi-
vidualitit in der Renaissance zunehmend verdringt habe.””” Und das gelte schlieflich
auch fiir die Hiftbilder: , Nicht eine bis ins letzte Detail {iberzeugende Anatomie des
Kérpers oder die Individualitit des Herrschers sind hier von Interesse, sondern seine
glanzvolle Erscheinung.“**

Die vorliegende Arbeit stimmt mit vielen der Ergebnisse von Anja Eisenbeif$ tiberein,
sie weicht jedoch — das diirfte deutlich geworden sein — in ihrer Einschitzung der
Bedeutung einer auf den Kérper bzw. das Antlitz des Herrschers bezogenen Personali-
sierung bereits in den Hiiftbildern davon ab. Wenn das Inkarnat Maximilians in seiner
Helligkeit geradezu mit den blitzenden Schlaglichtern auf seiner Riistung konkurriert
und so bedeutungsvoll in jene ,Brillanz der Farben® integriert wird, wenn iiberdies
die ganze Figur, aber vor allem das hell leuchtende Antlitz von dem es stets foliieren-
den und dadurch auszeichnenden Ehrentuch besonders abgehoben und so regelrecht
in den Fokus des Betrachters gedringt wird, ist der Kopf des Herrschers in seiner
physiognomisierten Zeichenhaftigkeit schon koloristisch und kompositorisch als ein
zentrales Bildmotiv und zugleich als tragendes Element bildimmanenter Personali-
sierung akzentuiert. Dennoch, das ist unbedingt richtig, konkurriert dieses Antlitz in
den Hiiftbildern noch mit der betonten Opulenz und Magnifizienz der Materialititen
und Insignien, muss sich gegen diese behaupten und droht so tendenziell aus dem
Blick zu geraten.

Dass sowohl die Strenge und Nichternheit wie auch die wenig tiberzeugende
riumliche und anatomische Disposition dieser Portritgruppe nicht gegen die hier
vorgeschlagene Lesart sprechen, wurde bereits gesagt. Dasselbe gilt jedoch auch fiir
ihre ,Schablonenhaftigkeit’ und die damit einhergehende Schematisierung und Ein-
passung ins Typische, die in der Forschung immer wieder als ein Hauptargument gegen
Ahnlichkeit und deren Bedeutung im Herrscherportrit angefiihrt wurde. Das soll im
Folgenden an jener — das Kapitel eroffnenden — ,, Ikonographie der Gesichtsziige®, an
jener ,Prosopographie, die einzelne Teile in ihrer Beschreibbarkeit® festlegt, verdeut-
licht werden.?*' Daniel Spanke hat damit im Hinblick auf die Gestaltungspraxis der
klassischen Ikone die Schaffung eines Bildformulars gemeint, das einzelne, prignante
und unterscheidbare Elemente der Physiognomie der jeweiligen heiligen Personen in
ihrer Beschreibbarkeit festlegt und in erster Linie Lesbarkeit und Wiedererkennbarkeit
intendiert. Was sich dabei im Zusammenhang der Ikonentheorie und -praxis als eine
Typisierung durch Individualisierung beschreiben ldsst, gilt auch fiir die Individualitit
des maximilianischen Bildformulars. Henry Maguire hat das Gestaltungsprinzip der

219 Ebd., 120. Sie verweist diesbeziiglich auf Jardine 1999 und Belozerskaya 2002.
220 Eisenbeif$ 2017, 120f.
221 So Spanke 2004, 449f.
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Ikone in Anlehnung an einen Passus aus Johannes von Damaskus’ Dialetica wie folgt
beschrieben:

The same logic also controlled the Byzantine approach to portraits of their
saints; the images had to be just detailed enough to define and distinguish
each saint from the others, but not so burdened with extraneous detail that the
definition would be too narrow.?*?

Wenn etwa Christusbilder in aller Regel eine lange, schmale Nase, langes, mittig ge-
scheiteltes, im Nacken zusammenlaufendes Haar, ein Vollbart, groffe Augen und ein
insgesamt linglich-schmales Gesicht ausweisen, das von Ernst und Hoheit kiindet,
so gewihrleistet auch und gerade diese Form individualisierter Typik, diese phy-
siognomisch-chiffrenartige ,Gesichtsschreibung’ (prosopon graphein), die zweifelsfreie
und zuverlissig-immediate Wiedererkennbarkeit des Gottessohnes. Nach demselben
Muster entwickelten sich auch fiir die meisten anderen Heiligen solche, den Portrit-
charakter glaubhaft machenden Prosopographien, die zwar im Laufe der Jahrhunderte
kleineren Abwandlungen unterlagen, aber doch deutlich von dem Bestreben zeugen,
die betreffenden Heiligen physiognomisch zu vereindeutigen und in dieser Besonde-
rung zu kanonisieren, um auch auf diesem Wege die Lesbarkeit und Wiedererkenn-
barkeit der Bilder wirkungsvoll zu garantieren. Auch das Bildformular des Apostels
Petrus, um nur ein weiteres Beispiel anzufiihren, ist auf diese Weise entstanden und
sich tiber die Jahrhunderte nahezu gleichgeblieben. Es sind genau diese Formen
einer korperlich und vor allem physiognomisch individualisierenden Vereinzelung,
von denen bereits der gelehrte Abt und Bilderfreund Theodoros Studites im spiten
8. Jahrhundert handelte, als er am Beispiel des Petrus die Darstellungsabsicht und
-praxis der Ikone — und nur um diese geht es gerade — beschrieb:

Petrus zum Beispiel wird nicht auf der Ikone dargestellt, insofern er ein ver-
nunftbegabtes Wesen ist, sterblich, mit Vernunft und Verstand ausgestattet.
Denn das kennzeichnet nicht nur Petrus, sondern auch Paulus und Johannes
und alle anderen, die zur selben Gattung gehéren. Man malt Petrus vielmehr
dank jener bestimmten Eigenschaften, die er zusitzlich zur allgemeinen Defi-
nition besitzt, zum Beispiel die krumme Nase, das gekriuselte Haar, die wohl-
gefillige Hautfarbe, die schénen Augen und was es sonst noch an besonderen
Kennzeichen seines Aussehens gibt, durch die er sich besonders von [...] an-

deren der Spezies unterscheidet.?”

222 Maguire 1996, 15-40, hier 47; vgl. dazu auch Spanke 2004, 449 f.
223 'Theodoros Studites: Patrologia Graeco-Latina 99, 405 AB. Ubers. nach Schénborn 1984, 209 f.
Vgl. dazu auch Kartschoke 1992, 15 £.
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Dieser Passus zeigt nicht nur, dass ,,die Annahme der modernen Portritforschung, Ahn-
lichkeit' sei ein spezifisch neuzeitliches Konzept, in der Tat ein Missverstindnis® ist,?**
sondern kann auch den von der jiingeren Forschung erkannten ,influx of Byzantine
artefacts” auf die europidische Kunst seit dem 13. Jahrhundert und insbesondere deren
»powerful effect on the rise of modern portraiture® seit dem beginnenden 15. Jahrhundert
erkliren helfen.?” Neben den von Alexander Nagel geltend gemachten historischen,
theoretischen und typologisch-kompositorischen Griinden, die einen genuinen Zusam-
menhang von Ikonen- und Portritmalerei nahelegen,” diirfte auch der von Theodoros
beschriebene Darstellungsmodus der Ikonenmalerei, der eine phinotypisch aufgefasste
Individualitit erst positiv setzt und dann in der Fortschreibung — in einer Ahnlichkeits-
relation von Bild zu Bild — kodifiziert, nicht unmafSgeblich zu der auch um 1500 giiltigen
Auffassung beigetragen haben, es handle sich um kostbare Beispiele antiker Portritmale-
rei, um authentische visuelle Dokumentationen und also ,,wahre Abbilder” der heiligen
Personen.**’
Vereindeutigung, die in ganz dhnlicher Weise auch die Hiiftbilder im Harnisch prigt.
Die ,,typologische Ahnlichkeit von Heiligenportrit und und profanem Bildnis“ lisst
sich auch als die Sikularisierung eines individualisierenden sakralen Gestaltungsprinzips
auffassen und liefert insofern ebenfalls ,,Anhaltspunkte fiir den ,Mehrwert* des Portrits,
dessen Kraftpotenzial in der Bezichung von Darstellung und Dargestelltem begriindet
liegt“.*® Hier geht es also vor allem um ein bereits in der Ikonenmalerei angelegtes, positiv
konnotiertes Prinzip, das auf einem Konzept der Ahnlichkeit beruht. Die Ikone konnte
dann auch auch insofern vorbildgebend sein, weil ihr ein besonderer Sinn fiir physio-
gnomische Differenzierung eingeschrieben ist, der das in seiner Bestimmitheit vereinzelte
und folglich vereindeutigte Antlitz neben anderen Formen der Identifizierung (Namens-
nennung, Attribute etc.) als ,Ausweis der Person® und efhizientes Distinktionsmittel
funktionalisiert — und dabei auf ebenso einprigsame wie plakative Art wirksam wird.**

Der Ikone eignet eine ,Grammatik‘ physiognomischer Besonderung und

224 Spanke 2004, 54.

225 Nagel 2008, 421. Zum Gedanken einer nicht so sehr durch eine Wiedergeburt der Antike als
vielmehr durch eine ,,constructive transformation of the Christian pictorial tradition® geprigten
Renaissance vgl. auch Maniura 2003, 99. Vgl. dazu im Zusammenhang der frithesten Portrit-
genese ausfithrlich Kap. 5.4 dieser Untersuchung.

226 Nagel weist neben der zeitlichen Koinzidenz von in grofler Zahl (im Vorfeld und nach dem Fall
Konstantinopels 1453) nach Europa gelangten Ikonen und dem Aufschwung der autonomen
Portritmalerei im selben Zeitraum, der konkreten Verbindung beider Formen im Devotions-
Diptychon, einer regelrechten antiquarischen ,icon vogue® unter Humanisten, Prilaten und
Firsten und dem vorbildgebenden ,zoom effect der als Halbfigur oder Biiste gestalteten
Tkonen auch auf die entscheidende Rolle von Portrits sowohl in der Kunsttheorie und deren
kolportierten Urspriingen des Bildermachens (Plinius, Alberti) wie auch im Zusammenhang
des religiosen Kultes (verae imagines) hin. Nagel 2008, 421—423.

227 Ebd.

228 Zitzlsperger 2016, 170.

229 Dazu ausfiihrlich im Zusammenhanng der frithesten Portritentwicklung Kap. 5.4 dieser Unter-
suchung zu ,Ikon und Porerit®.
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So erkannte etwa Hans Berstl die formalisthetische Eigenart der orthodoxen Bild-
kunst im ,,tendenziosen Wesen des Plakats®.*® Das Plakat will suggestiv werben, indem
es seinen Gegenstand mit einprigsamen und klar abgesteckten Ausdrucksmitteln ins
Bild setzt. Die relativ einfache Komposition, der monumentale Stil, die prignante
Verdichtung auf die dargestellte Person bzw. das ,Produkt der Kampagne* prigen
den Plakatstil und die Ikone gleichermafien.”' Eine ganz dhnliche Darstellungsweise
bestimmt aber auch die hier behandelten Hiiftbilder Maximilians und wird offenbar
nicht zuletzt deshalb eingesetzt, um den intendierten Effekt einer vom Herrscher
auf die Bilder tibertragenen Unverwechselbarkeit zu erzeugen. Auch diese Bilder
partizipieren grundsitzlich ,,an den formalen wie inhaltlichen Qualititen der Ikonen-
malerei, deren Aufgabe es war, ein streng formalisiertes, seriell reproduzierbares und
zugleich wiedererkennbares Bildnis“ der dargestellten Person zu schaffen.?*> Wihrend
dies jedoch der Forschung bislang cher als ein weiterer Beleg dafiir diente, phino-
typisch aufgefasster Individualitdt im Herrscherportrit eine Absage zu erteilen oder
doch immerhin keine tragende Rolle zuzuerkennen, begreift die vorliegende Arbeit
genau diese Individualitit als eine wichtige, an die Kontingenz des Herrscherkérpers
gebundene Bedeutungskategorie und ein wirkungsvoll naturalisiertes ,,Argument®.?
So sehr auch immer die hier behandelten Portrits Maximilians von einer ,geradezu
penetranten, tiefgekiihlten Formelhaftigkeit“*** geprigt sind, sie argumentieren den-
noch entschieden mit einer bildpolitisch funktionalisierten ,Ikonographie der Ge-
sichtsziige®, einer ,,Prosopographie®, die einzelne, markante und deshalb in hohem
Mafle einprigsame Elemente zu einem autorisierten Bildformular fugt, das sich als ein
an den konkreten Herrscherkdrper, zumal sein Antlitz gebundenes, ebenso formel-
haftes wie individuelles Herrschaftszeichen fortschreibt. Im Unterschied zur Ikone
sind diese Elemente keine imaginierten, allenfalls anhand vager schriftlicher Belege
konstruierten,??® nicht blofle ,,Fiktion des Aussehens eines Individuums*,?
rekurrieren auf die tatsichliche, unperfekte Kontingenz des Herrscherkorpers. Wih-
rend also im Falle der klassischen Ikone — nolens volens — ,nicht ,die Natur‘ als Summe
von jeweils sichtbaren Naturdaten, sondern die ideenhafte Hypostase“*¥, mithin eine
~Ahnlichkeit als Nicht-Ahnlichkeit“?** maf8gebliche Instanz der Mimesis ist, werden

36 sondern

230 Berstl 1920, 95.

231 Vgl. zu den formalisthetischen Stilmitteln der Ikone auch Onasch 1968, 41.

232 So Miiller, Matthias 2009, 117, im Hinblick auf die Wittenberger Kurfiirstenportrits des Lucas
Cranach d. A.

233 Vgl. zu ,Individuality as Argument®: Warnke 1998.

234 Miiller, Matthias 2009, 123.

235 ,Das Bildsein‘ der Ikone ist auf die sprachliche, begriffliche Dimension festgelegt, auf ihre graphé
als Synonym des Bildes, die sich in Ikonographien niederschligt, in denen die entscheidenden
Merkmale abgelegt sind.“ Spanke 2004, s5.

236 Kohl 2016. 191.

237 Spanke 2004, 57.

238 Kogl 2016, 191.
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hier genau diese , sichtbaren Naturdaten®, wird die ,, Kennzeichnung eines einmaligen,
unverwechselbaren Menschen durch seine besonderen physiognomischen Eigentiim-
lichkeiten, tiberhaupt durch sein Antlitz“*** zu einer bedeutungsvollen semiotischen
Instanz.

Neben einer so verstandenen Tjpisierung durch Individualisierung verbindet die
klassische Ikone mit diesen Portritreihen aber auch der fiir beide konstitutive Filiations-
mechanismus: Wie sich die Ikone in ihrem Bildsein gerade in der Vervielfiltigung
realisiert, die dieses Bildsein nicht mindert, sondern potenziert, so waren auch diese
Herrscherportrits nie als Unikate oder ,Kunstwerke* konzipiert. Der bildliche Prototyp,
mag dieser nun von Strigel oder einem anderen Maler stammen, ist auch hier von An-
fang an auf Reproduktion angelegt. Auch diese Personalbilder pflanzen sich fort, ohne
,ihr Gesicht zu verlieren’, auch sie geben sich weiter, bleiben sich gleich.*** Zugleich
reduziert auch hier die Wiederholung nicht das Bildsein dieser Tafeln, sondern poten-
ziert es durch eine auf moglichst weitgehende Omniprisenz ausgerichtete Distribution
und Vernetzung des Herrscherbildes, wie die gleichzeitig betriebene maximilianische

Miinzprigung eindrucksvoll lehrt.?*

So wurde das Hiiftbildnis im Harnisch fiir das Miinzbild Maximilians nahezu deckungs-
gleich adaptiert und war in diesem Medium natiirlich in besonderer Weise dazu
geeignet, einer moglichst breiten Offentlichkeit das autorisierte Abbild buchstiblich
,einzuprigen’ (Abb. 31-36).22 Durch die zeitgleich betriebene Vernetzung von unter-
schiedlichen Medien und Gattungen war tatsichlich so etwas wie eine Massenver-
breitung plakativer Art, eine , Einprigsamkeit en gros“** gewihrleistet: ,Wenn [...]
die Straflburger Johanniter ein Konigsbildnis erhielten, das sie nahezu deckungsgleich
auf den Guldinern in ihrem Geldbeutel wiederfinden konnten, so muss ihnen klar
gewesen sein, dass das konigliche Prisent einen Wert garantieren sollte, der kein ex-
klusiver, sondern ein offentlicher war — ,a contract between the ruler and his subjects*
(Luke Syson).“*** Miinzen eigneten sich hierzu aber auch deshalb besonders gut, weil
auch sie ,,von der Vorstellung abgleitet [waren], gestempelte Wiederholungen ,wahrer

239 Keller 1939, 229.

240 Dass die nahezu identische Reproduktion gemalter Herrscherportriits, die nach 1500 auch in der
Wittenberger Werkstatt Lucas Cranachs d. A. gingige Praxis war, zugleich progressiv zu denken
ist und im Sinne eines ,medialen Paragone’ auf die zeitgleiche Pluralisierung der Medien — zumal
die Herausforderungen durch die neuen druckgrafischen Techniken — reagierte, hat vor wenigen
Jahren Matthias Miiller deutlich gemacht. Vgl. Miiller, Matthias 2016.

241 Vgl. dazu Eisenbeif 2017, Kap. 2b: ,Die Haller Miinze und die Vernetzungen des Herrscher-
bildes®, 78-8s.

242 Zu dem in der Forschung immer deutlicher erkannten Konnex von Miinzbild und Portritent-
wicklung grundlegend Schmidt, Peter 2005 sowie Pfisterer 2013.

243 So der Titel von Anja Eisenbeify’ Dissertation. Zur Vernetzung tiber die hier behandelten
Medien — Gemilde und Miinze — hinaus: Eisenbeifd 2017, 83-86.

244 Madersbacher 2000, 369.
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Abb. 31 Konrad Koch: Kénigsguldiner Abb. 32 Benedikt Burkart: Kénigsguldiner
Maximilians I., 1495 (Wien, KHM, Maximilians I., ohne Jahr [1500/1501] (Wien,
Miinzkabinett, Inv.-Nr. MK 188194). KHM, Miinzkabinett, Inv.-Nr. MK 20ba).

Abb. 33 Benedikt Burkhart: Doppelschau- Abb. 34 Ulrich Ursentaler: Kaiserguldiner
guldiner K&nig Maximilians I., 1505 (Wien, Maximilians 1., nach 1508 (Wien, KHM,
KHM, Miinzkabinett, Inv.-Nr. MK 67 1bp). Miinzkabinett, Inv..Nr. MK 183117).

Abb. 35 Ulrich Ursentaler: Schauguldiner Abb. 36 Schaumiinze auf den verstorbenen
Maximilians 1., 1516 (Wien, KHM, Kaiser in der Schaubenvariante mit Barett, 1519
Miinzkabinett, Inv.-Nr. MK 674bp). (Wien, KHM, Miinzkabinett, Inv.-Nr. MK 683bp).
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Abb. 37 Tiberius, As, stadtrémische Abb. 38 Nero, Aureus, 66/67 n.Chr.
Prigung (Staatliche Museen, Berlin, (Wien, KHM, Miinzkabinett,
Miinzkabinett, Ident.-Nr. 18217667). Inv..Nr. RO 5530).

Bilder zu sein“.?” Neben den byzantinischen Heiligenportrits und ihren Filiationen
wurden insbesondere antike Kaisermiinzen als imagines verae, ,als zuverlissige und
glaubwiirdige Quelle fiir die Kenntnis der Gesichter der Geschichte“* betrachtet
und iibten eine bedeutende Faszination nicht nur auf die europdischen Humanisten
seit Petrarca, sondern in geradezu statusrelevanter Weise auch auf geistliche und
weltliche Wiirdentriger aus.*” Die besondere Bedeutung der Kaisermiinzen, ihre zu-
gleich lebensnahe, autoritative und authentifizierende Aura hat Johannes Helmrath
pointiert beschrieben:

Gerade das (Kaiser-) Miinzportrit trug die Aura der vera imago, des besonders
authentischen, gleichsam atmenden Bildes, zugleich die Aura des Imperialen
[...]. Das Kaiserbild als Eyecatcher, als ,visueller Topos, als Objekt von Kult
und Memoria ist natiirlich bereits antike Praxis, und seine hiufigste und
authentischste Performance sind die Miinzen. Ihr Profilportrit im Kreis be-
sitzt unmittelbaren Wiedererkennungswert — und stiftet dauerhafte Erinne-

rung, es evoziert sozusagen per se Prominenz und Autoritit.*

Zugleich gilt fiir die Kaisermiinze — weit mehr noch als fiir die Ikone —, dass ihre
vielfach geradezu unverbliimt prizise Wiedergabe in hohem Maf3e individualisierter,
unverwechselbarer und keineswegs makelloser Physiognomie und Leiblichkeit im

245 Bredekamp 2010, 192.

246 Zu dieser Wahrnehmung der antiken Miinzen als imagines verae in der antiquarischen Literatur
der Renaissance ausfiihrlich Chiai 2013, hier 226.

247 Zur nordalpinen Faszination vgl. etwa Cunnally 1999, Chap. 5: “Promiscue Omnia Mercantur:
Nummomania Spreads to the North”.

248 Helmrath 2013, 305f.
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Abb. 39 Galba, Sesterz, 68 n.Chr. Abb. 40 Vespasian, Aureus, 80/81
(Wien, KHM. Miinzkabinett, n.Chr. (Wien, KHM, Minzkabinett,
Inv.-Nr. RO 5867). Inv.-Nr. RO 87995).

kleinsten Format einen frappierenden Eindruck nicht nur auf die frithhumanistischen,
sondern auch die Sammler und Betrachter um 1500 gemacht haben muss. In numisma-
tischen Traktaten wird der staunenswerte Realismus dieser Miinzen jedenfalls immer
wieder hervorgehoben.?® Zugleich wird sich der ,Realismus-Effekt’ insbesondere im
Zusammenhang einer — aus der Sammlungspraxis resultierenden — , Faszination der
Serie“,?" also in der vergleichenden Betrachtung der Reihe als einer ,Historia Augusta
in Metall“*" eingestellt haben. Das Individuum diirfte gerade bei dieser Form der
Betrachtung und also angesichts einer Serie von im kleinsten Format physiognomisch
ungemein differenzierten Gesichtern mindestens erscheinungsmiflig gar nicht mehr
so ineffabile erschienen sein, sondern vielmehr die von identititsstiftender physio-
gnomischer Singularitit getragene Individualisierungsleistung dieser Kaiserbilder,
ihr mitunter erstaunlicher ,Mut zur Imperfektion® so iiberzeugend und authentisch
angemutet haben, dass die verbreitete Annahme, es handle sich um allenthalben
,wahre Abbilder der antiken Herrscher, auch dadurch nicht unmafigeblich begriin-
det gewesen sein wird (Abb. 37-40). Die in der Nachfolge Petrarcas immer wieder
betonte parinetische Funktion der Kaisermiinzen hat dann nicht nur einen ideellen,
auf Amtsfithrung, Charaktereigenschaften und herrscherliche virtutes der Dargestellten
zielenden Gehalt, sondern lisst sich — bezogen auf deren Abbildungsleistung —auch in
der spezifischen Art der Darstellung, in den verbliiffenden mimetischen Qualititen,
der Meisterschaft und Raffinesse physiognomischer Differenzierung, kurz: in der
Autoritit der ihnen zugeschriebenen Ahnlichkeit und Lebenswahrheit erkennen.??

249 Vgl. Chiai 2013, insb. 224—228.
250 Helmrath 2007.

251 Helmrath 2013, 306.

252 Vgl. dazu auch Chiai 2013, 220.
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Die berithmte, von Petrarca mit dem Uberreichen von verschiedenen antiken Kai-
sermiinzen an Kaiser Karl IV.*? verbundene Aufforderung, seine antiken Vorginger
»nachzuahmen und zu bewundern® (Cesar quibus successisti; ecce quos imitari studeas et
mirari), wire dann nicht ausschliefflich auf deren Taten und herrscherliche Tugenden
anzuwenden, die vor allem die Kaiserviten Suetons {iberlieferten, sondern auch auf ein
wortlich zu nehmendes ,Nach-ihrer-Form-und-ihrem-Bilde-Gestalten® (ad quorum
Jformulam atque imaginem te componas), zamal Petrarca kurz vorher in derselben Passage
ausdriicklich eine der Miinzen hervorhebt, die das Gesicht des Kaisers Augustus zeigte,
das ,,beinahe zu atmen schien® (Augusti Cesaris vultus erat pene spirans) und so explizit
die Lebendigkeit und Lebenswahrheit dieses Miinzbildes in den Vordergrund riicke.?*
Der Ausdruck des ,gleichsam atmenden Kaiserantlitzes® steht nun zwar eindeutig in
der Tradition des seit der Antike wirksamen Lobtopos von der scheinbaren Lebendig-
keit der Bildwerke,? die vorliegende Untersuchung mochte jedoch mit Frank Fehren-
bach neben einem zu engen ekphrastischen ein in der Darstellung selbst begriindetes
Bedeutungsfeld unterstellen, innerhalb dessen die Rede von imagines spirantes gerade
nicht ein blofler ,,zum sprachlichen Klischee sedimentierter Topos® ohne jede ,expli-
kative Kraft* ist, sondern eine spezifische Abbildungs- und Ausdrucksqualitit, eine im
Mimesisdiskurs prifigurierte und als solche wahrgenommene , Analogiebezichung
zwischen Kunst und der Sphire des Organischen® beschreibt.*

Dass jedenfalls auch Maximilian und seine humanistischen Berater sowohl die antiken
Kaiser®” wie auch deren Miinzbilder lebhaft beschiftigten, zeigt eindrucksvoll das aus-
ufernd angelegte Kaiserbuch des maximilianischen Rats Konrad Peutinger.”® Das un-
vollendet gebliebene Hauptwerk Peutingers hat ihn drei Jahrzehnte lang beschiftigt und

25

war als eine ,imperiale Amtsgenealogie“*® von Julius Caesar bis zu dem gegenwirtig

253 Zur antiken Miinze im Kontext einer sowohl humanistischen wie auch fiirstlichen Geschenk-
und Gabenkultur der Renaissance ausfiihrlich Cunnally 1994. Zur Renaissance-Medaille als
ysozialer Wihrung® grundlegend Pfisterer 2008, 221-257.

254 Petrarca: Epistulae de rebus familiaribus et variae, XIX, 3: ,[...] aliquot sibi aureas argenteasque
nostrorum principum efligies minutissimis ac veteribus literibus inscriptas, quas in delitiis ha-
bebam, dono dedi, in quibus et Augusti Cesaris vultus erat pene spirans. Et ,ecce’ inquam Cesar
quibus successisti; ecce quos imitari studeas et mirari, ad quorum formulam atque imaginem
te componas, quos preter te unum nulli hominum daturus eram®. Vgl. dazu auch Chiai 2013,
220: ,Der Ausdruck vultus erat pene spirans setzt den Akzent auf die Kunstqualitit der auf den
darauf [auf den Miinzen, J.B.] angebrachten Portrits, die aufgrund der prizisen Wiedergabe
der Gesichtsziige der Dargestellten dem Betrachter als atmend (spirantes) erscheinen konnten.“

255 Vgl. dazu den konzisen Uberblick zum Topos der ,Lebendigkeit“ von Fehrenbach 2011a.

256 Fehrenbach 20113, 273.

257 Vgl. dazu Deuchler 1983, der die maximilianische Reprisentation im Hinblick auf ihre antiken
und christlichen Spiegelungen untersucht hat und dabei zumal die vorbildgebenden Kaiserviten
Suetons in den Blick nimmt.

258 Vgl. dazu Leitch 2009, 151£, sowie Posselt, Bernd 2016.

259 Schauerte 201243, 44.
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regierenden Maximilian konzipiert. Dabei sollten die Texte zu den jeweiligen Kaisern
mit Portrits versehen werden, mit deren Herstellung Hans Burgkmair d. A. um 1505/09
beschiftigt war.”® Ebenso wie die auf eingehendem Quellenstudium beruhenden Texte
Peutingers sollten auch diese Bildnisse in erster Linie zuverlissig, historisch evident
und also authentisch sein — und wurden deshalb nach der Vorlage antiker Miinzen
gestaltet, die ja als besonders ,wahre Bilder galten und von denen der Grofiteil aus
Peutingers eigener Sammlung stammte (Abb. 41). Von den iiber hundert Portrits
nach Miinzbildern, die Burgkmair schuf, haben sich nur wenige Exemplare erhalten,
die schlieSlich in anderen Texten Verwendung fanden, so etwa in einer Neuauflage
von Suetons Kaiserviten von 1489, die Peutinger besaf3.**' Die erhaltenen Exemplare

260 Vgl. West 2016.
261 Ebd., 120.
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Abb. 42 Nero, Sesterz, 66 n.Chr. (Wien, Abb. 43 Hans Burgkmair d.A.: Bildnis Kaiser Neros

KHM, Minzkabinett, Inv.-Nr. RO 5606). fir das Kaiserbuch (Studienbibliothek Dillingen, V,
1462, vor Blatt 225).

machen gleichwohl deutlich, mit welcher Lust am physiognomischen Detail, mit wel-
cher Akribie in der Kennzeichnung eines ,,einmaligen, unverwechselbaren Menschen
durch seine besonderen physiognomischen Eigentiimlichkeiten“**? Burgkmair dabei
zu Werke ging (Abb. 42-45). Das Thema dieser Kopien scheint in erster Linie die den
Originalen zugrundeliegende physiognomische Differenzierung und phinotypische
Einmaligkeit der Dargestellten zu sein, die nach der Vorlage der Miinz-Effigies — und
also der ,Autoritit der Authentizitit” gehorchend — méoglichst getreu in den Holz-
schnitt tiberfithrt wurde.?* In diesem Medium erhilt die phinotypische Einmaligkeit
eine geradezu emblematische Prignanz und durch die Hell-Dunkel-Modellierung der
Schraffuren zugleich einen Zug ins Schematische, scheint aber dennoch an Volumen
und Korperlichkeit zu gewinnen. Der Leib bzw. das Antlitz werden sowohl in den an-
tiken Originalen wie auch in Burgkmairs gleichzeitig schematisierten und zugespitzten
Kopien tatsichlich als ,Statthalter des Individuums aufgefasst.?**

Die den antiken Kaisermiinzen unterstellte Authentizitit und Ahnlichkeit, die
offenbar auch fir Burgkmair und Peutinger ausschlaggebend war, wollte Maximilian
in besonderer Weise auch auf das eigene Miinzbild angewandt wissen. Das zeigt die
in der Forschung vielfach thematisierte, im Kontext der Entstehung der Miinzbilder

jedoch ungewohnlich dicht belegte penible Oberaufsicht des Herrschers, der nach

262 Keller, Harald 1939, 229.

263 Indiesem Sinne auch Leitch 2009, 152: ,, The idea that authenticity was guaranteed by these medal
portraits was reinforced by Burgkmair’s artistic method; for the Kaiserbuch portraits, he was inclined
to copy and keptartistic invention to a minimum. Even in profile, Burgkmair’s heads carry features
of individuals, giving definition to noses, foreheads, necks, eyes, and, to some degree, hairstyles.
Some chins are strong, others weakly droop or bulge; mouths and noses are subject to the same
unflattering scrutiny characteristic of Roman portraiture of the Republican period.*

264 Siehe Anm. 120.
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Abb. 44 Galba, Sesterz, 68 n.Chr. (Wien, Abb. 45 Hans Burgkmair d.A.: Bildnis Kaiser
KHM, Minzkabinett, Inv.-Nr. RO 5867). Galbas fiir Peutingers Kaiserbuch (Studienbibliothek
Dillingen, V, 1462, vor Blatt 264).

eigenem Bekunden keinen Brief hat ausgehen lassen, es was die sach klain oder grof,
ohne ihn vorher gelesen und gegebenenfalls korrigiert zu haben.?® Im Kontext der
Entstehung eines neuen, autorisierten Miinzbildes tritt Maximilian jedoch besonders
deutlich als ein Herrscher in Erscheinung, der nicht nur ,Modell®, sondern zugleich
auch ,Modelleur® war.26

Erste Praigungen Maximilians mit seinem eigenen Konterfei sind ab 1495, also
etwa gleichzeitig mit der Entstehung der ersten Hiiftbilder, bekannt. Zugleich geht mit
Maximilians Miinzproduktion ein Wandel der Funktion vom Zahlungsmittel zu einer
herrscherlichen Gnaden- und Geschenkpraxis einher, innerhalb derer Maximilian zumal
die silbernen Grofimiinzen, die ,,Guldiner, uns zu eern und gedechtnuss zu verschenken
pllegte, was der an dem Straflburger Hiiftbild aufgezeigten Praxis entspricht.?*” Eine

265 Weif$-Kunig 1775, 71. Vgl. zur straffen, zentralisierten Organisation am literarischen gedechtnus-
Werk, also den ,autobiografischen® Schriften Maximilians, etwa Wehmer 1962, 252, der
Maximilian als ,,Autor und Lektor, Korrektor und Bildredakteur, Verlagshersteller und Verleger in
einer Person® beschreibt. Dazu ausfiihrlich auch Miiller, Jan- Dirk 1982, 65—74. Zu ,Maximilian’s
Artworld® und der konsequenten ,Intendantur® des Herrschers in allen Bereichen der Repri-
sentation auch Silver 2008, 1—40. Im Weisskunig ist auch das Miinzwesen ausdriicklich Teil der
umfassenden lernung des jungen Konigs, von dem berichtet wird, dass er ,was in der munz
gar kunstreich, dann er betrachtet selbs die nutzperkait, die ime daraus kumen mécht, und in
seiner regirung hat diser kunig die allerpest munz von silber und gold schlagen lassen uber alle
ander kunig, und kein kunig hat ime geleichen mugen mit seiner munz; das ist allain kumen
aus seiner kunst und erfahrung. [...] Was kuniglich und erlich gemuet hat diser kunig in allen
seinen sachen gehabt, das sich dann auch in seiner hochen und gueten munz erschinen und
geoffenbart hat.” Weif3-Kunig 1775, 84.

266 Vgl. dazu ausfiihrlich Eisenbeif§ 2017, Kap. 2a: ,Vom Modell zum Modelleur®, 65-77.

267 JAKII (1884), Reg. 1267 (17. April 1517): daz wir dieselben phening den botschafien, den Spaniern
und andern erlichen leuten uns zu eern und gedechtnuss verschenken und an unsern herbergen zu-
letzt geben wellen. Vgl. zu Maximilian I. und dem Aufkommen der Medaille nérdlich der Alpen
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erste Version des sogenannten Kénigsguldiners von 1495 stammt von dem Haller
Stempelschneider Konrad Koch (Abb. 31). Auf dem Avers erscheint das Hiifthild
im Harnisch fur das Miinzbild adaptiert, das Revers zeigt eine Wappenkombination
mit dem nimbierten Kénigsadler in deren Zentrum — hier bilden also Portrit und
Wappen buchstiblich ,zwei Seiten derselben Medaille*.?*® Nachdem Koch zwen der
grossen mustergulden auf der kgl. Mt. Slag an die Regierung abgeliefert hatte, kam die
Prigung jedoch nicht tiber einige Musterstiicke hinaus, wohl auch, weil Koch kurz
darauf verstarb. Im Hinblick auf die Physiognomie Maximilians, die ansonsten recht
undifferenziert und schematisch-grob ausfillt, dominiert bei Koch vor allem der
wuchtige Nasenkontur. Auch wirkt der Herrscher, verglichen mit der ernsten Hoheit
und Strenge der gemalten Hiiftbilder, beinahe einfiltig. Insgesamt hat Kochs Guldiner
etwas beinahe Karikatureskes, das selbstverstindlich nicht intendiert war. Vielleicht
war neben Kochs Tod aber auch das ein Grund, warum diese erste Version des Konigs-
guldiners tiber einige Musterstiicke nicht hinauskam. Die Arbeit wird dann jedenfalls
erst 1500 durch den Goldschmied Benedikt Burkart wieder aufgenommen — und
hier zeigt sich Maximilian dann tatsichlich als ein Miinzherr, ,der die Gestalt seines
Portrits nicht nur kontrolliert, sondern eigenhindig Verbesserungen vornimmt“.?%
Im Vorfeld hatte Maximilian die Innsbrucker Kanzlei mehrfach angewiesen, man solle
thm die gemdl von unserm auch unser vordern gemahel vnd ander angesicht, welche der
Maler in Schwaz in Hinden habe, unverziiglich schicken.””° Hans von Mackowitz hat
diesen Maler als Hans Maler aus Schwaz identifiziert, der mit der Anfertigung von
Kopien nach ihm zugesandten Vorlagen betraut gewesen sei und dem Mackowitz auch
einige der Hiiftbilder zuschreibt.””" Bei dem Bildnis der eigenen Person, das Maximilian

Winter 2013; zur Geschichte solcher Schaumiinzen vgl. auch Cook 1995. Zur herrscherlichen
Geschenk- und Gabenkultur unter Maximilian im Hinblick auf die Miinzen Eisenbeif$ 2017,
79-81. Zur Geschichte der maximilianischen Miinzprigung ausfiihrlich und grundlegend Egg
1971, hier 17f.

268 Dass das Konzept der Hiiftbilder im Harnisch gerade in der Miinze nicht voraussetzungslos,
mithin keine originire Erfindung Maximilians war, hat die Forschung deutlich gemacht: Egg
verweist als mogliches Vorbild auf eine Brabanter Miinze von 1487, die Maximilian als Herzog
von Burgund bekannt gewesen sein diirfte (Egg 1971, 18 mit Abb.); Eisenbeif§ hilt das Vorbild
des Onkels, Erzherzog Sigmunds von Tirol, fiir mafigeblich, dessen Miinzbild im Harnisch ganz
dhnlich gestaltet ist. Maximilian, der Sigmund 1490 als Herzog von Tirol ersetzt hatte, habe
sich so ,der heimischen Tradition und damit deren legitimierender Autoritit“ angeschlossen.
Eisenbeif§ 2017, 83 [Abb. bei Egg 1971, 12f]. Die Darstellung des Herrschers im Harnisch war
zudem auch in anderen Kontexten bereits habsburgische Tradition: So lief§ sich Maximilians Vater,
Friedrich III., in der Wappenwand der Georgskapelle in Wiener Neustadt von 1453 geharnischt
darstellen, der seinerseits auf den Revers des ersten Reitersiegels Rudolfs IV. von 1359 zuriick-
gegriffen haben diirfte, mutet doch die ganze Wappenwand wie eine monumentale Ubertragung
des Reitersiegels in Stein an. Vgl. dazu mit weiteren Beispielen Eisenbeif§ 2017, 113-115.

269 Eisenbeif$ 2017, 81.

270 JAKII (1884), Reg. 621 vom 29. Juni 1500 sowie Reg. 623 und 624 vom 3. und 8. Juli 1500.

271 Mackowitz 1960, 35 ff, sowie Eisenbeif$ 2017, 8o ff.
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ausdriicklich anforderte, kann es sich nach Mackowitz nur um eines der Hiiftbilder
gehandelt haben. Erich Egg dagegen erkannte in dem betreffenden Maler den zwischen
1498 und 1512 in Schwaz titigen Niclas Reiser.?”* Lisst sich nun auch nicht zweifels-
frei belegen, dass es sich bei dem angeforderten Portrit Maximilians um eines der
Hiiftbilder gehandelt hat, so ist es doch immerhin wahrscheinlich?”? — diese Praxis
korrespondiert nicht nur mit der die maximilianische Bildnisproduktion insgesamt
auszeichnenden ,,Vernetzung®, auch die augenscheinliche Angleichung von Hiift- und
Miinzbild spricht dafiir.?

Der Stempelschneider Burkart legte jedenfalls im Oktober 1500 einen neuen
Musterguldiner vor, an dessen Wappenseite Maximilian nichts zu beanstanden hatte,
jedoch an seinem Bildniss einen Abgang bemerkte, weshalb man ihm unverziiglich das
alte Stempeleisen und einen weiteren Guldiner der jetzt geplanten Serie zukommen
lassen sollte.?”” Am 4. Dezember iibersandte die Innsbrucker Raitkammer Maximilian
dann erneut einige Probeguldiner, die nach seinen Korrekturwiinschen neu gestaltet
worden waren, sowie den alten beanstandeten Stempel, damit er beides miteinander
vergleichen konnte.”® Auch das neue Miinzportrit erhielt jedoch nicht das kénigliche
Plazet, stattdessen erging der neuerliche Befehl, einen weiteren Stempel zu schneiden
und die an einem der Probestiicke eigenhiindig mit Tinte eingezeichneten Anderungen
sorgsam zu beachten, da die Nasen etwas zu hoch, daz Angesicht zu lanngkh und die
Pruchst zu dickh und die Wuesty zu gros ist.”’” Dass es nun jedoch vor allem Maximilians
Interesse fiir ,,harmonische Proportionen® war,”® das die wiederholten Korrekturen
veranlasst hat, scheint aus mehreren Griinden unwahrscheinlich. So lassen bereits die
Miinzprigungen eine gegeniiber den Hiiftbildern im Harnisch prizisierende Zuspitzung
auf die markante Physiognomie des Dargestellten erkennen. Trotz des viel kleineren For-
mats, aber begiinstigt durch die strenge Profilstellung a//antica ,with its more sharply

272 Egg 1966, 32. Eisenbeif schliefit sich eher Eggs Auffassung an, vgl. Eisenbeif 2017, 13.

273 Ebd., 83.

274 FEine ganz dhnliche Vernetzung, hier vor allem bezogen auf die duferst markanten Ziige seiner
unverwechselbaren Physiognomie, lisst sich bereits fiir Maximilians Onkel und Vorginger
im Amt des Herzogs in Tirol, Sigmund ,den Miinzreichen®, attestieren. Vergleicht man etwa
Sigmunds ,Sechser von 1482 sowie dessen Halbguldiner von 1484 mit dem gemalten Portrit
eines Tiroler Hofmalers von 1490/96, so zeigt sich auch hier eine frappierende physiognomische
Prignanz und Kongruenz, die ein einheitliches, autorisiertes — an den konkreten Herrscherkor-
per gekoppeltes — Bildformular erkennen lisst. Zu diesem Bildformular gehort die hohe, kahle
Stirn, die ausladend gebildeten Wangenknochen, die leichte Progenie, die zusammengezogenen
Augenbrauen und abfallenden Mundwinkel, die in ihrem Zusammenspiel einen argwohnischen
und strengen Ausdruck des Gesichts bewirken, das voluminsse Nackenhaar und die spitze,
relativ kleine ,Stupsnase’. Das Portrit findet sich in AK Innsbruck 1969, Abb. 14, die Miinzen
bei Egg 1971, 12£.

275 JAKII (1884), Reg. 638.

276 Ebd., Reg. 639.

277 Ebd., Reg. 64s.

278 So Eisenbeif$ 2017, 82.
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defined und individualized silhouette®,””* wird die charakteristische Erscheinung von
Maximilians Antlitz in Burkarts Guldiner betrichtlich schirfer akzentuiert (Abb. 32).
Zudem ist Maximilians akribische Observanz, nicht zuletzt dort, wo es um Bilder der
eigenen Person ging, auch in anderem Kontext eindriicklich belegt: So musste ein
von Albrecht Diirer geschaffener Widmungsholzschnitt zu Conrad Celtis’ Quattuor
libri amorum von 1502 Uiberarbeitet werden, weil er die offenbar geforderte physio-
gnomische Prizision vermissen lieff (Abb. 46 und 47).%* Mit der Korrektur der bei
Diirer eklatanten mimetischen Unschirfen — der merkwiirdig aufgedunsenen, nahezu
kreisrunden, letztlich unbestimmt bleibenden ,Mond-Gesichter® der Dargestellten —
wurde Hans Burgkmair d.A. beauftragt, der sich als ,Holzschnitt-Korrektor® bereits
einen gewissen Ruf erarbeitet hatte.”®' Hierzu entfernte Burgkmair zwei annihernd
quadratische Stiicke mit den Hiuptern der Dargestellten aus Diirers Holzstock und
ersetzte sie durch neue Kopfe, die jetzt deutlich von dem Bemiihen zeugen, selbst
in diesem duflerst kleinen Format — und im Falle Maximilians noch durch die en
face-Darstellung erschwert — die charakteristischen und markanten Elemente der
Physiognomie pointiert herauszuarbeiten. Das betrifft bei Maximilian insbesondere
die markante ,Nase des Reiches’, die ihre Eigenart und aquiline Kriimmung nun selbst
im Minijaturformat und en face zu erkennen gibt, aber auch die Form und den Aus-
druck des Gesichtes, das jetzt wie bei den Hiiftbildern schmaler und zugleich ernster,
erhabener, majestitischer erscheint.?®?

In ganz dhnlicher Weise wird es sich auch mit Burkarts Guldiner verhalten haben,
dessen Prigung erst nach einjihrigem Vorlauf und mehrfachen eigenhindigen Kor-
rekturen Maximilians zustandekam. Indem fortan Miinzbild und gemaltes Hiiftbild
einander gegenseitig stiitzten, bekriftigten und beglaubigten, wird einerseits die Frage
der Authentizitit auf ein neues Fundament gestellt und ein ,,Konzept der autorisierten
Vorbildern folgenden Bildproduktion“*® ersichtlich, die bereits im Zusammenhang
einer ikonischen Gestaltungspraxis expliziert wurde. Zugleich aber zeigt sich anderer-
seits, wie sehr Maximilian seit den spiten 1490er Jahren um ein physiognomisch
differenziertes, naturalistisches und in diesem Sinne charakteristisches Portrit seiner

284

Person bemiiht war.?®* Burkarts Guldiner setzt sich darin nicht nur bedeutend von

Kochs vorgingiger Version ab, sondern hat auch gegeniiber den Hiiftbildern — nicht
allein bedingt durch die Profilstellung — an gefilliger Glattung eingebiiffit und damit
zugleich an physiognomischer Prignanz, Durchbildung und sogar Lebendigkeit (im
Sinne einer skulpturalen, kérperlich-rdumlichen Tiefe) gewonnen. Burkarts Miinzbild

279 Schapiro 1973, 46.

280 Dazu Luh 2011, 621, und Eisenbeif$ 2017, 8s.

281 Vgl. dazu Falk 1968, 20.

282 Zudem wurde der in Diirers Holzschnitt geradezu intim wirkende Blickkontakt zwischen Herr-
scher und Dichter beseitigt und fiir eine angemessene Distanz gesorgt. Vgl. dazu Luh 2001, 58.

283 Eisenbeifs 2017, 84.

284 Ebd.



Des Kaisers imagines verae 77

RS 'ﬁ

QVIMALEDIGT PRINGPI SVOMORTE MORIATR .EXoxxt

Abb. 46 Albrecht Diirer: Conrad Celtis iiberreicht  Abb. 47 Dirers Widmungsbild nach der Uber-
Maximilian I. sein Werk, Widmungsbild zu den arbeitung durch Hans Burgkmair d.A., 1508
Quattuor libri amorum des Conrad Celtis, Holz- (Bayerische Staatsbibliothek, Sig. Rar. 585, 3v).
schnitt, Nornberg 1502 (New York, Metropolitan

Museum of Art, Acc.-No. 31.54.59).

setzt den Herrscher im kleinsten Format markanter, einprigsamer und — wenn man so
will — unverbliimter ins Bild und diirfte sich darin auch an den zwar unerreichten, aber
doch vorbildlichen antiken Miinzbildern orientiert haben. Auch lassen die Miinzen
in dieser Hinsicht eine progredierende Entwicklung erkennen, wie sich an spiteren
Prigungen zeigt, die jetzt auch die Progenie, die bei Burckhart nur im Ansatz als ein
etwas unvermittelt vorspringendes Kinn begegnet, anatomisch korrekt durch einen

deutlichen Vorwirtsdrang der Unterlippe akzentuieren (Abb. 34-36).

In einen solchen Prozess physiognomischer Zuspitzung und Prizisierung fiigt sich
schliefSlich auch der zweite, jetzt sicher mit Bernhard Strigel zu verbindende Portrit-
typ Maximilian mit Schaube, Barett und Schrifistiick (Abb. 19-22). Auch diese neue
Erscheinungsform des Maximilianportrits ist — neben den bereits beschriebenen in-
haltlichen Konnotationen im Rahmen eines arma et leges-Konzepts — vor allem dazu
geschaffen, nicht nur die vorausgehenden Hiiftbilder im Harnisch, sondern zugleich
auch ihr wahrscheinliches Vorbild physiognomisch zu schirfen und zu korrigieren.
Dieses Vorbild diirfte in dem italienischen Bildentwurf des Mailinder Hofmalers
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Ambrogio de Predis von 1502 zu erblicken sein (Abb. 48).%5 Der Italiener war im
Gefolge der Bianca Maria Sforza, zweite Gemahlin Maximilians I. und Nichte des in
Mailand regierenden Lodovico il Moro, 1493 nach Innsbruck gelangt und hielt sich
dort bis Juli 1494 auf. Er war wihrend dieser Zeit vor allem als Portritist gefragt, zudem
diirften Zeichnungen der Mitglieder der koniglichen Familie entstanden sein, nach
denen de Predis — zuriick in Mailand — Tafelbilder herstellte. 1494 soll er gemeinsam
mit Francesco Galli und Accino da Lecco aufSerdem Miinzen fiir Maximilian her-
stellen und 1498 fertigt er mit seinem Bruder Tapisserien fiir den Innsbrucker Hof.?%

Das Portrit von 1502 ist das einzige signierte Werk des Italieners und zeigt
Maximilian mit Schaube und Barett im strengen Profil nach links vor einem leicht
fluoreszierenden, dunkelbraunen Bildgrund — ,eine Ikonographie, die fiir italienische
Fiirstenbildnisse vor allem im mittleren 15. Jahrhundert charakteristisch und bis in
die 1470er Jahre verbreitet ist“.?” Wie im Falle der Miinzbildnisse erscheint auch de
Predis’ Bildfindung schon durch die strenge Profilstellung gegeniiber den Hiiftbildern
physiognomisch geschirft: Die ,Nase des Reiches® ist jetzt, noch weit mehr als in den
Huftbildern, geradezu bildbeherrschend in Szene gesetzt, das Haar teilt sich zwar
wie bei diesen in zwei Blocke, ist jedoch anatomisch korrekt durch deren Auftreffen
auf der Schulter des Dargestellten motiviert, auch bildet es keine kompakte Masse
mehr, sondern ist feinmalerisch betrichtlich detaillierter durchgebildet. Vorbildlich
diirfte de Predis’ Portrit fur die Bildfindung Bernhard Strigels vor allem durch die
Verwendung des bereits im Miinzbild erprobten, aber bis dahin nicht im gemalten
Portrit vorhandenen Vollprofils und der diesem eigenen Méglichkeiten gesteigerter
physiognomischer Prizisierung und Markanz gewirkt haben.?® Da aber im Weiteren
gerade nicht die Bildfindung des Ambrogio de Predis zum autorisierten Bildformular
und als solches der maximilianischen Vervielfiltigungspraxis zugefithrt wurde, darf
davon ausgegangen werden, dass Maximilian zwar die Darstellung im Vollprofil und
etwa seine monumental ins Bild gesetzte Nase sowie die neuartige Darstellung mit
Schaube und Barett durchaus gefallen haben werden, er jedoch zugleich auch in diesem
Bildniss einen Abgang™ gefunden haben muss. Vergleicht man daraufhin die Bildfin-
dung Strigels mit der des Mailinders, fallen vor allem zwei gravierende Unterschiede
auf: Die strenge Profilstellung wird beibehalten, der neue Portrittyp aber dem bereits
autorisierten und medientibergreifend lancierten Hiifthild im Harnisch angeglichen:
Wie bei diesem ist der Herrscher nun zwischen zwei Briistungen eingespannt, auch
die Hintergrundgestaltung mit dem foliierenden Ehrentuch, dem Landschaftsausblick
sowie die Wiedergabe in halber Figur unter Beibehaltung der Dreiviertelstellung des

285 Vgl. hierzu und im Folgenden Eisenbeif§ 2017, 206-216. Vgl. auch Polleross 2012, 107, sowie zu
Ambrogio de Predis: Shell 1998a.

286 Vgl. dazu Malaguzzi Valeri 1913—23, Bd. 3, 8, sowie Eisenbeif 2017, 207.

287 Ebd., 207. Zur Ikonografie auch Shell 1998b.

288 In einem idhnlichen Sinne Eisenbeif$ 2017, 209 f.

289 Siehe Anm. 275.



Abb. 48 Ambrogio de Predis: Portréit
Maximilians 1., Ol auf Eichenholz,

1502 (Wien, Kunsthistorisches Museum,
Gemadldegalerie, Inv.-Nr. 4431).

Oberkorpers partizipieren an der
im offentlichen Bildgedichtnis
bereits fest verankerten Autoritit
des dlteren Portrittyps. Zugleich
aber wird das neben der Nase
prignanteste Merkmal der maxi-
milianischen Physiognomie, der
Prognathismus inferior, jetzt deut-
lich herausgearbeitet.””® Damit ist
eine weitere Zuspitzung auf die
physiognomische Eigentiimlich-
keit des Herrschers verbunden,
die sich auch in Relation zu den
Hiiftbildern im Harnisch deutlich
erkennen lisst, die die Progenie
zwar nicht verstecken, aber doch
schon durch die Dreiviertelstel-
lung des Kopfes weniger pronon-
ciert zur Geltung bringen. Ganz
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anders bei de Predis: Hier wird die Mund- und Kinnpartie in nahezu vollstindig ideal-
typische Formen tiberfithrt und insofern entindividualisiert. Gleichzeitig sind einige
Ziige des Portrits, die ganz besonders ,individuell* anmuten — etwa das flichende Kinn
und die Lidgestaltung samt der malerisch delikat auslaufenden Krihenfiifle — tatsich-
lich wiederkehrende Motive im (Euvre des Italieners, wie bereits Ludwig von Baldass

290 Auch in diesem Punkte kann eine physiognomische ,Kehrtwende® bei Johannes Indagine zu-

mindest in Betracht gezogen werden, die dann auch das ,Habsburger-Kinn“ zu rehabilitieren
gesucht hitte: Wihrend das Augsburger Complexionsbiichlein von 1512 dartiber Auskunft gibe,
dass ,,ain lang kyn bezaichnet ainen zornigen menschen der nymand getrawet®, schligt Indagine
auch in diesem Punkte versdhnlichere Téne an, indem er jene, deren Kinn ,,gebogen und krum /
darzu scharpff oder spitzig“ ist, zwar auch weiterhin ,,zu zorn geneygt“ sein ldsst, aber zugleich
auch als ,kiin und freydig" beschreibt, wie das bereits ,,obgesagt ist von der naflen®. Er nennt
Maximilian zwar diesmal nicht persénlich, aber verweist doch auf das Nasen-Kapitel, in dem
die eigentiimliche Nase des Herrschers expressis verbis einer Neubewertung unterzogen wurde.
Dass Indagines sehr knapp gehaltene Ausfithrungen zum Kinn ausgerechnet von zwei paarweise
angeordneten Herren mit geradezu absurd ausgeprigter Progenie begleitet sind, scheint diese
Lesart zusdtzlich zu bekriftigen. Vgl. Cocles 1512, unpag. 8r, sowie Indagine Physiognomey 1523,
unpag. 65.
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Abb. 49 Profilbildnis Maximilians 1.
Zeichnung, um 1500/05 (Berlin,
Staatliche Museen, Kupferstichkabinett,
Ident.-Nr. KdZ 10).

erkannt hat.?' Es diirfte inso-

fern mit de Predis’ Bildnis —
»ungeachtet des gegeniiber

dem Harnisch der Hiiftbilder
groflere Nihe suggerierenden
Kostiims® — tatsichlich ,kaum

ein psychologisierendes Indi-
vidualportrit gemeint sein, als

“ vielmehr eine Ubersetzung des
Herrscherbildes ins Italieni-
sche“.?%? Dass dabei das Retu-
schieren der Progenie sehr be-
wusst geschehen sein konnte,

lisst eine Zeichnung mit dem
Profilbildnis Maximilians ver-
muten, die heute im Berliner

i Kupferstichkabinett verwahrt

wird (Abb. 49). Diese zeigt zu-

mal im Hinblick auf den Unter-

kiefer des Monarchen — anders als de Predis’ Portrit — einen deutlichen Zug nach
vorne, die Progenie ist also eindeutig markiert. Die Zuschreibung des Blattes ist in
der Forschung kontrovers diskutiert worden. In seinem Diirermonogramm mit der
Aufschrift 1507 maximilian hat bereits Baldass einen Besitzvermerk statt einer Signa-
tur erkannt.”” Die Zeichnung selbst ordnet er als italienische Arbeit nach Ambrogio
de Predis ein. Kataloge fiihren sie zum Teil auch als eigenhindige Arbeit des Italie-
24 Das Berliner Kupferstichkabinett fiihre sie als venezianisch, wobei vor allem
der Diirersche Besitzvermerk und die Ahnlichkeit zu dessen Maximilianportrit im
1506 in Venedig gemalten Rosenkranzfest ins Feld gefithrt wurde (Abb. 50 und 51). Die

ners.

291 Vgl. Baldass 1913/14, 261.

292 Eisenbeif} 2017, 208: ,Fiir eine solches Bildverstindnis spricht die in Italien gegeniiber dem
Norden weitaus iiblichere Ikonographie der Biiste ohne Wiedergabe von Armen und Hinden,
vor allem aber die vom Miinzbild herkommende, ihrerseits Distanz schaffende Wiirdeformel
des strengen Profils sowie der Verzicht auf einen herrscherlichen Ornat und die Prisentation
von Insignien.*

293 Baldass 1913/14, 263.

294 Vgl. etwa AK Berlin/New York 2011, 264—267, Nr. 107 (Andrea Bayer).
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Abb. so Albrecht Direr: Rosen-
kranzfest, Ol auf Holz, 1506 (Prag,
Nationalgalerie, Inv.-Nr. O 1552).

Abb. s1 Detail aus dem ,Rosenkranzfest” mit

dem Portrat Maximilians |.
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Abb. 52 Maximilian I. mit Schaube
und Barett, Ol auf Holz, nach 1504
(Berlin, Staatliche Museen,Geméilde-
galerie, Ident-Nr. 2111).

Entsprechungen zu dem Berli-
ner Blatt sind tatsichlich ziem-
lich grof3, das zeigt sich etwa
an der Haartracht, aber auch
dem weitgehend entsprechen-
den Gesichtskontur. Zudem ist
auch bei Diirer das Vorschieben
der Unterlippe infolge der Pro-
genie deutlich akzentuiert und
erscheint gegentiiber der Berliner
Zeichnung sogar gesteigert. Da-
neben wird das Blatt auch im
Zusammenhang eines weiteren

gemalten autonomen Portrits
in der Schaubenvariante rezipiert, das sich im Besitz der Berliner Gemildegalerie
befindet (Abb. 52). Dieses steht der Zeichnung ebenfalls sehr nah und wurde lange
als das erste, nach dem italienischen Bildentwurf ausgefiihrte Maximilianportrit des
Bernhard Strigel angesehen, weshalb Fedja Anzelewsky auch die Berliner Zeichnung
Strigel gab.?” Das gemalte Portrit steht jedoch schon stilistisch den Schaubenvarianten
Strigels, aber auch den anderen Portrits des Kiinstlers so fern, dass sich die Zuschrei-
bung kaum halten lisst.??® Durch Diirers Besitzvermerk auf der Zeichnung, aber auch
stilistische Eigenttimlichkeiten des Berliner Portrits inspiriert, verortete Wilhelm

Kohler den unbekannten Maler der Tafel in Diirers Umfeld.?”

295 Anzelewsky 1991, 199.

296 Es sei nur auf die feinmalerisch exquisite Behandlung von Pelz und Haar hingewiesen, die sich
bei Strigel in dieser Form nicht findet und die tatsichlich eher an den Diirer-Umkreis denken
lasst, den Kohler favorisiert. Vgl. Bock/Grosshans 1996, 43. Auf eklatante stilistische Unverein-
barkeiten hatte auch bereits Baldass 1913/14, 265f, aufmerksam gemacht.

297 Vgl. Bock/Grosshans 1996, 43.
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Abb. 53a und 53b Gian Marco Cavalli: Schaupfennig mit dem Bildnis Maximilians I. mit Barett und
Harnisch (Avers) und Friedrich lIl. (Revers), o.J. [1506] (Wien, KHM, Minzkabinett).

Wie immer dem sei, mag die Zeichnung nun de Predis zugehoren oder als ein mog-
liches Vorbild gedient haben, ohne von ihm geschaffen zu sein,*”® die ,Darstellung
des in eine Schaube oder einen vornehmen Rock gekleideten Herrschers mit lan-
gem, wallendem Haar und Barett im strengen Profil“ jedenfalls entspricht ,einer in
Italien hidufiger begegnenden Erscheinungsform des Maximilianportrits“.*”” Und
die Bildfindung des Ambrogio de Predis weicht gerade im Hinblick auf die eingin-
gige Markanz des ,Habsburger-Kinns“ entschieden davon ab, was neben der An-
passung an den Autoritit stiftenden Referenzpunkt der dlteren Hiiftbilder zu einer
Uberarbeitung des neuen Bildentwurfs durch Bernhard Strigel nicht unmaf3geblich
beigetragen haben kénnte. Bevor aber die Strigelsche Bildfindung im Kontext einer
progredierenden maximilianischen ,,Bildpolitik des Kérpers® naher betrachtet werden
soll, ist darauf hinzuweisen, dass mit dem Schaupfennig des 1506 in der Haller Miinze
titigen Mantuaners Gian Marco Cavalli auch der neue italienische Bildentwurf in die
herrscherliche autoritits- und authentizititsstiftende medieniibergreifende Bildver-
netzung einbezogen wurde (Abb. 53a).>" Auf diese Weise im Norden publik gemacht,
wird Maximilians Interesse und Wohlgefallen an der neuen Erscheinungsform des
Herrscherbildes nachdriicklich belegt. Auch der Schaupfennig kombiniert jedoch die
neue mit der dlteren, autorititsheischenden Bildfindung, insofern er Maximilian einer-
seits mit Barett und andererseits im Harnisch zeigt, der durch die Hiiftbilder geliufig
war. Auflerdem kombiniert der Schaupfennig das Portrit Maximilians mit jenem seines
Vaters, Kaiser Friedrichs III., auf dem Revers (Abb. 53b). Letzteres ist im gegebenen

298 Ausdriicklich abgelehnt hat dies nur Friedrich Winkler. Vgl Winkler 1936-39, Bd. 2, Anhang
Taf. XIX links (unpaginiert).

299 Eisenbeif$ 2017, 211.

300 Vgl. ebd., 209-212.
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Zusammenhang auch deshalb interessant, weil es sich physiognomisch durch eine
deutlich wiedergegebene Habsburger-Progenie auszeichnet, wihrend das Bildnis
Maximilians dieselbe (noch) vermissen lidsst und sich darin eng an das Portrit des
Ambrogio de Predis anlehnt.

Erich Egg hat hinsichtlich einer zusammengehérigen Gruppe maximilianischer
Miinzprigungen einen Wandel der Auffassung und Erscheinungsform konstatiert,
der von der Adaption der Hiiftbilder, die die Wiirde des Konigs und Kaisers ,,durch
die Insignien dokumentiert, zum intimen Portrit [fiihrt], das unter Verzicht auf
alle Wiirdezeichen sich vollig der Renaissancemedaille angleicht und die Plastik
des Kopfes betont“.?”" Sieht man dabei einmal von der vermeintlichen ,Intimitit’
ab, die auch den Sinngehalt des neuen Portrittyps verfehlt, trifft Egg doch einen
wesentlichen Punkt der maxmilianischen Bildnisproduktion: Sie zeichnet sich in be-
sonderer Weise durch eine fortschreitende Konzentration auf die Physiognomie des
Herrschers aus, die in dem Moment auf alle weiteren Attribute verzichten kann, da
das in ikonischer Weise individualisierte, auf Einprigsamkeit und Wiedererkennbar-
keit angelegte Merkmalsbiindel fiir eine immediate Identifizierung vollauf ausreicht
und so jede weitere Bezeichnung tiberfliissig macht. Nun haben zwar die obigen
Ausfithrungen zu den Hiiftbildern gezeigt, dass auch dieser Portrittyp bereits ent-
schieden physiognomisch argumentiert, der neue Portrittyp jedoch, den Strigel sehr
wahrscheinlich in Anlehnung an die italienische Bildfindung schuf, erreicht gerade
auch in der Fokussierung auf die ,Plastik des Kopfes“ gegeniiber den Hiiftbildern
eine neue Stufe und diirfte nicht zuletzt durch eben diese, vom Herrscher selbst
intendierte Fokussierung auch veranlasst gewesen sein. Zugleich liefle sich, nimmt
man den Progress einer mit zunehmender Durchbildung und Markanz verbundenen
Konzentration auf die herrscherliche Physiognomie als méglichen Maf3stab, auch
die oben kurz beriihrte Frage nach der zeitlichen Abfolge von Hiiftbild im Harnisch
und Miinzbild zugunsten des Ersteren entscheiden. Die Hiiftbilder hitten dann das
Feld physiognomischer Identifizierung erprobt, konnten sich jedoch noch nicht allein
auf deren Effektivitit und Autoritit verlassen, was angesichts der Tatsache, dass die
Erprobung mit Maximilians Regierungsantritt in eins fiel, kaum verwundern kann.
Mit dem Miinzbild wird dann das Feld weiter bereitet, um in den Strigel-Portrits
mit Schaube und Barett in gewisser Weise einen Abschluss zu finden.**? Dabei setzen
auch sie die idltere ,wahre Ikone‘ als Identitit und Autoritit stiftenden Referenz-
punkt nicht einfach aufler Kraft, sondern wurden diesem zunichst in der Binnen-
gestaltung und kompositorisch recht weitgehend angeglichen. Drei der erhaltenen
Exemplare sind iiberdies als eine Mittelbildung aus Hiiftbild und Schaubenvariante

301 Egg 1971, 39.
302 So wird etwa in den Miinzen die Progenie ebenfalls nicht vollstindig unterschlagen, erscheint
jedoch auch hier deutlich weniger prononciert als in Strigels Bildfindung.
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anzusprechen: Sie zeigen Maximilian mit Schaube, Barett und Schriftstiick, geben
ihn jedoch wie die Hiiftbilder ins Dreiviertelprofil gewendet wieder (Abb. 21). Der
neue Portrittyp wurde insgesamt freier gehandhabt als das schematisch und kom-
positionell weitgehend festgefiigte Hiiftbild im Harnisch, wie die spiteste, um 1515
entstandene Version zeigt, die Maximilian vor einer einfachen Briistung und einem
monochrom schwarzen Bildgrund wiedergibt und im gegebenen Kontext als ein
Finalpunkt der intendierten Konzentration auf die Physiognomie des Dargestellten
gelten kann (Abb. 22).

Die fritheste Form des von Strigel geschaffenen neuen Portrittyps diirfte — wie
das nichste Kapitel ausfiihrlich darlegen wird — in der Kreuzlinger Tafel und der nach
dieser oder einem anderen Vorbild geschaffenen Replik des spiten 16. Jahrhunderts
zu erkennen sein (Abb. 19 und 20).>” Maximilian ist gegeniiber den Hiiftbildern
gealtert, deren Archetypus gut zehn Jahre frither zu datieren ist. Durch die Drehung
ins Vollprofil treten nun alle prigenden Elemente der maximilianischen Physiognomie
mustergiiltig in Erscheinung, das gilt auch und besonders fiir die Progenie. Zudem
wird das Gesicht wiederum durch seine Helligkeit sowie durch eine gegeniiber
den Hiftbildern betrichtlich erhéhte Nahsicht akzentuiert. Auch das folliierende
Ehrentuch in seiner gegeniiber den Hiiftbildern vereinfachten, monochrom gefilteten
Ausgestaltung dringt den Kopf des Herrschers zunehmend bildbeherrschend in den
Vordergrund. Zudem erscheint das Gesicht des Herrschers als das feinmalerische
Glanzstiick des Portrits: Wihrend Strigel die malerische Raffinesse des italienischen
Bildentwurfs weder im Hinblick auf die Haar- noch die stoffliche Gestaltung erreicht
bzw. gar nicht erst anstrebt und auch hinsichtlich anderer Elemente von einer min-
destens ungliicklichen Ausfiihrung gesprochen werden muss — man beachte etwa die
merkwiirdig ungestalten Finger der rechten Hand —, wird dem Gesicht des Herrschers
eine Differenzierung und malerische Qualitit zuteil, die es auch auf diese Weise als
das zentrale Thema des Bildes kenntlich macht.?** Da Strigel in zahlreichen Werken
seines an Portrits reichen Schaffens im Hinblick auf die genannten Unzulinglich-
keiten weitaus bessere Ergebnisse erzielt hat, darf zumindest vermutet werden, dass
es bei diesen Herrscherportrits um solche ,Nebensichlichkeiten® nicht vorrangig
ging.’” Zugleich kommt eine erhohte Aufmerksambkeit fiir die Physiognomie des
Dargestellten auch bei jenen Exemplaren zum Tragen, die als eine Mittelbildung aus

303 Sowohl die Art und Form des Schriftstiicks wie auch die riumliche Disposition des Fenster-
ausblicks variiert zwischen Kreuzlinger Tafel und Replik.

304 Vgl. auch Eisenbeif§ 2017, 254: ,,Im Zuge der Umformung des Herrscherbildes haben sich nicht
allein die im Kreuzlinger Portrit so auffilligen individualisierten, belebten und natiirlich an-
mutenden Gesichtsziige zu einem charakteristischen Kontur verfestigt, auch der Maximilian
umgebende Bildraum wurde zunehmend auf das Portrit hin konzentriert, so daf nicht mehr
das Bild als Ganzes, sondern vielmehr Biiste und Kopf des Kaisers als zeichenhafte Formel er-
scheinen.

305 Vgl. etwa die zahlreichen Bildbeispiele bei Otto 1964, Abb. 134-153.
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Hiiftbild und Schaubenvariante angesprochen wurden (Abb. 21): Hierzu trigt eine
nochmals gesteigerte Nahsicht bei, zugleich wird jedoch auch die Progenie deutlicher
markiert und ist auch hier die malerische Durchgestaltung des Antlitzes gegeniiber
den Hiftbildern gesteigert.

Dem geschilderten Prozess fiigt sich schliefSlich die spiteste Bildfindung Strigels
ein, die um 1515 entstanden sein diirfte und den Herrscher nun vom ,Ballast® der
Hintergrundgestaltung fast vollstindig befreit und sein einprigsam-markantes Antlitz
vor schwarzem Grund regelrecht erstrahlen lisst (Abb. 22). Auch wird gegeniiber
der Kreuzlinger Tafel (Abb. 19) nicht nur die Nahansichtigkeit nochmal deutlich
erhoht, sondern auch die Kinnpartie zusitzlich geschirft, indem der Mund jetzt —
infolge der herrscherlichen Progenie — gedffnet wiedergegeben ist. Die gleichsam
vollendete Zuspitzung unterstreicht zusitzlich auch der Inhalt des Schriftstiicks, das
in diesem Exemplar, wie wir bereits sahen, mit einem in der ersten Person Singular
verfassten Gedicht versehen ist und damit die Fokussierung auf den Herrscher — als
dem zu supponierenden Verfasser — komplettiert.>*® Und genau hier kniipft — sowohl
im Sinne der Zuspitzung wie auch der medientibergreifenden Vernetzung — eine Schau-
miinze an, die 1519 auf den gerade verstorbenen Kaiser geprigt wurde (Abb. 36): Sie
betont, ja tiberzeichnet dessen physiognomische Eigenheiten in einer Weise, die keinen
Zweifel daran ldsst, dass die konkretisierte Physis des Herrschers — tiber die autorisier-
ten Reprisentationsstrategien zu Lebzeiten hinaus — ein nachgerade selbstverstindliches
und positiv konnotiertes Element auch der Memorialpraxis wurde.

Das Antlitz des Herrschers in seiner phanotypischen Einmaligkeit gerit also im Prozess
der Zuspitzung mehr und mehr zu einem ,Markenzeichen®, das eine von sonstigen
Attributionen weitgehend unabhingige, d. h. unmittelbare Wiedererkennbarkeit erst
ermdglicht und in zunehmendem Mafle ins Zentrum der maximilianischen, an den
konkreten Herrscherkérper gebundenen Bildpolitik riicke, die tiberdies, das diirften
die Ausfiihrungen deutlich gemacht haben, der energischen Bildregie des Herrschers
selbst unterstand. In der Portritgenese unter Maximilian I. wird so eine Entwicklung
deutlich fassbar, die Dieter Kartschoke bereits fiir eine frithere Entwicklungsstufe der
Darstellung physiognomischer Individualitit geltend gemacht hat:

Die Authentizitit der Ikone wie das nicht durch Attribute in den Rang der
Reprisentation gehobene Bild des Kaisers bezichen ihren Wert gerade aus dem
Zitat des Individuellen, aus der eklatanten Normabweichung [...]. Das indivi-

duelle Merkmal dient der Identifikation in durchaus positiver, portritmafSiger
Absicht.3"

306 Sieche Anm. 184.
307 Kartschoke 1992, 20f.



Ahnlichkeit als Conditio sine qua non: Die Kryptoportrats Maximilians . 87

Wenn es richtig ist, dass Konigsbilder des 2. und 13. Jahrhunderts ein allenfalls patho-
gnomischer Verismus kennzeichnet, der in diametral entgegengesetzter, also negativer
Absicht und unter der Maflgabe in Szene gesetzt wurde, dass ,,nur der Tyrann [...] sein
eigenes Gesicht“ trigt,>®® hat sich jedenfalls ein bedeutender Wandel der Herrscher-
portritauffassung vollzogen, innerhalb derer das ,Zitat des Individuellen, der ekla-
tanten Normabweichung® in positiver und quasi-heraldischer Weise funktionalisiert
erscheint. Dies kann in besonderer Weise auch an einer bedeutenden Seitenlinie der
Portritgeschichte verdeutlicht werden, die eine durch Ahnlichkeit bewirkte Wieder-
erkennbarkeit der Bilder untereinander, die Schaffung eines an den Phinotyp (oder
einen portritmifligen ,Archetypus‘) des Dargestellten gebundenen und gleichbleibend
wiederholten physiognomischen Bildformulars als Bedingung ihrer Méglichkeit vor-
aussetzt: dem hofischen Identifikations- oder Kryptoportrit.

3.3 Ahnlichkeit als Conditio sine qua non:
Die Kryptoportrats Maximilians |.

399 sind

eng mit den zuvor behandelten Portrittypen, zumal der Erscheinungsform nach

Die von Maximilian I. existierenden Identifikations- oder Kryptoportrits

Bernhard Strigel, verkniipft, weil sie einerseits zum Teil vom selben Maler geschaffen
wurden und andererseits die Kenntnis eines solchen Portrittyps bzw. eines bekannten,
moglichst einprigsamen, physiognomisch identifizierbaren Bildformulars zwingend
voraussetzen. Das Kryptoportrit kann nur dann funktionieren, wenn ein bestimmter,
in seiner Einmaligkeit gekennzeichneter und als solcher wiedererkennbarer Mensch in
einem gegebenen (religisen, mythologischen etc.) Bildzusammenhang auftaucht und
vom Betrachter mit dieser bestimmten Persénlichkeit verbunden werden kann, die er
entweder personlich oder deren Konterfei er kennt. Alberti hat den Vorgang solcher
Wiedererkennung im grofleren Zusammenhang von Bildwerken als ein energisches
In-den-Bann-Ziehen des Betrachters durch das Portrit beschrieben und daran die
unvergleichliche Wirkmacht dessen expliziert, ,was nach der Natur dargestellt ist“.*
Das Konzept der Ahnlichkeit jedenfalls ist hier die Conditio sine qua non gattungs-
mifiger Funktionalitit. Zugleich ist in der Forschung mit einem dieser Kryptoportrits
des Bernhard Strigel, jenem des Kreuzaltars, der um 1506 entstanden sein diirfte,
die Frage der Entstehung auch des zweiten Portrittyps und eine Chronologie der

308 Vgl. Biichsel 2003.

309 Zum héfischen Identifikations- oder Kryptoportrit nach wie vor grundlegend: Ladner 1983
sowie Polleross 1988.

310 Vgl. dazu Alberti 2002 [1435], 159 (wie oben Anm. 141).
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Abb. s4 Bernhard Strigel: Kreuztragung
Kaiser Konstantins vom Kynzvarter Altar, Ol
auf Holz, um 1506 (Prag, Nationalgalerie).

Portritgenese bei Strigel verbunden
worden, die die vorliegende Unter-
suchung so nicht teilt und um die es
hier zunichst gehen soll.

So wollte Anja Eisenbeif$ in dem von
Strigel in den Kreuzaltar integrierten
Kryptoportrit Maximilians (Abb. 54)
die erste und also initiale Ausprigung
des neuen Portrittyps erkennen,
nach der in der Folge die autono-
men Portrittafeln geschaffen wur-
den (Abb. 19 und 20).*" Da sowohl
die Provenienz des Werkes und damit
sein urspriinglicher Aufstellungsort
wie auch dessen Auftraggeberschaft —
trotz verschiedener Vorschlige der For-
schung® — im Unklaren bleiben, be-
schrinke Eisenbeif§ ihre Uberlegungen
ausdriicklich auf die ,Stellung und
Erscheinungsform des Herrscherbildes
im narrativen Kontext der Kreuzle-
gende und das sich damit er6ffnende,
gegeniiber dem autonomen Portrit
erweiterte Bedeutungsspektrum®.3"
Da es hier jedoch nicht vorrangig um
diesen narrativen Kontext geht, den
Eisenbeif§ und davor bereits Hans A.
Pohlsander™ eingehend dargelegt ha-
ben, sondern um die Frage nach der
Genese des Strigelschen Portrittyps

311 Vgl. dazu und im Folgenden Eisenbeif§ 2017, Kap. 3b ,,In der Gesellschaft der Heiligen®, 117-130.

312 Vgl. dazu Otto 1958, 6, und Madersbacher 1993, 29, die das Werk urspriinglich in der romischen
Basilika San Paolo fuori le mura verorten und fiir ein mégliches Geschenk des angehenden
Kaisers Maximilian an Papst Julius II. halten.

313 Ebd., 218f.

314 Vgl. Pohlsander 1998.
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mit Schaube und Barett, muss eine summarische Zusammenfassung an dieser Stelle ge-
niigen: Der Kreuzaltar diirfte im Zusammenhang mit Maximilians Romzug von 1508,
der ihm die Kaiserkrone einbringen sollte, entstanden sein und fiigt sich nahtlos in
die auch sonst in der maximilianischen Reprisentation und Gedankenwelt vielfach
anzutreffende Idee einer Imitatio Christi sowie in dessen — ebenfalls messianisch kon-
notierte — Kreuzzugsideologie.?” Bereits Lukas Madersbacher hat Maximilians Nihe
zu Konstantin als das eigentliche Thema des Kreuzaltars beschrieben.”® Das Portrit des
zeitgendssischen Regenten neben dem Bild des ersten christlichen Kaisers, so Eisenbeif3,
Ldiirfte folglich [...] dazu dienen, der Idee eines maximilianischen Kaisertums Kontur
zu verleihen®.?” Dazu wird von Strigel die geldufige Tkonografie zur Kreuzlegende
um jene Tafel mit der Kreuztragung erweitert, die auch das Maximilianportrit ent-
hilt und deren Motiv ansonsten der Heraklius-Legende vorbehalten ist. Maximilian
erscheint darin nicht allein als Bildnis unter die Bilder der legendiren, teils heiligen
Gestalten versetzt, sondern nimmt aktiv am Geschehen teil: Er schreitet dem das
Kreuz schulternden ersten christlichen Kaiser voran und schirmt ihn zugleich gegen
die sich ihnen am Stadttor entgegenstellenden Personen ab. Auf diese Weise vermag
Konstantin das Stadttor ungehindert zu durchqueren. Auffillig ist dabei insbesondere
die fiir Strigels Arbeiten charakeeristische, sprechende Geste der rechten Hand, die
Eisenbeif§ als Zeigegestus interpretiert, mit dem Maximilian den Weg in die Stadt
weist.”®® Im Hinblick auf die hier vorrangig interessierende Genese des von Strigel
geschaffenen zweiten Portrittyps bestimmen nun einerseits dieser Zeigegestus und
andererseits der mit der Tafel der Kreuztragung und Maximilians aktiver Teilhabe
am Heilsgeschehen programmatisch verbundene messianische Ideengehalt die von
Eisenbeifd vorgeschlagene Vorrangstellung des Kryptoportrits,® das dann nahezu
identisch in die Kreuzlinger Tafel iberfithrt worden sei (Abb. 19). Diese korrespondiert
dem Portrit in der Kreuztragung nach Eisenbeif§ sowohl was den programmatischen

315 Zu Maximilian als ,,Caesar Divus: Leader of Christendom® ausfiihrlich Silver 2008, 109-148.

316 Madersbacher 1993, bes. 28 ff.

317 Eisenbeifd 2017, 223.

318 Ebd., 222.

319 Nicht ganz unberechrigt stellt sich Eisenbeif§ die Frage, ob das vorliegende Beispiel iiberhaupt
zutreffend als , Kryptoportrit® anzusprechen ist, weil die eigentlich gattungsbestimmende Identi-
fikation mit einer Person des Heilsgeschehens gar nicht stattfindet: ,Da die gewihlte Ikonogra-
phie ohne direkte Vorbilder bleibt, kann das Portrit Maximilians schwerlich als Kryptoportrit
interpretiert werden, fehlt doch eine vertraute Identifikationsfigur, in deren Gestalt Maximilian
sich im Bild spiegeln kénnte. Stattdessen findet sich sein Portrit ganz selbstverstindlich und
niemand anderen aufler ihn selbst verkérpernd in der Gesellschaft des ersten christlichen
Kaisers, als habe der zeitgendssische Regent schon immer einen festen Platz in dessen Leben
eingenommen.“ Ebd., 225. Der Einfachheit halber wird jedoch der Begriff Kryptoportrit bei-
behalten, obschon es sich genau genommen um ein Portrit handelt, dass unvermittelt in das
Heilsgeschehen versetzt wurde, ohne dabei mit einer der konkreten anderen Personen identi-
fiziert zu werden.
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Gehalt angeht wie auch hinsichtlich des Zeigegestus, der nun aus dem Fenster weise,
»ohne daf} ihm ein sichtbares Gegeniiber antworten wiirde®.**

Beginnen wir mit dem Zeigegestus: Eisenbeifd irritiert dieser Gestus offenbar in der
Kreuzlinger Tafel, weil er unvermittelt und demnach auf kein sich erschliefendes Ziel
gerichtet ist. Das wiirde dann eine Filiation nach dem Kryptoportrit wahrscheinlich
machen, weil sich der Gestus hier szenisch nachvollziehbar als Fingerzeig durch das
Stadttor Jerusalems erschliefSt. Betrachtet man die Bewegung des rechten Armes
jedoch nicht als Zeigegestus, sondern als klassischen Sprech- und Lehrgestus, was
die vorliegende Arbeit favorisiert, 16st sich dieser scheinbare Widerspruch auf. Auch
dann fehlte Maximilian zwar in der Kreuzlinger Tafel ein Gegeniiber im Bilde, aber
es liefSe sich doch der Betrachter des Portrits als universaler Ansprechpartner miihe-
los unterstellen. Auf einen Sprechgestus deutet nicht nur der bereits besprochene
Inhalt der Schriftstiicke in zwei Exemplaren des Strigelschen Portrittyps hin (Abb. 21
und 22), der Maximilian einerseits als gelehrten Verfasser von Gedichten — als Orator
und rex litteratus* — und andererseits als Rat gewihrenden und Recht sprechenden
Regenten ausweist,”? sondern auch eine lange ikonografische Tradition. Der lehrende
Christus der frithchristlichen Kunst trigt tiblicherweise eine Schriftrolle oder ein Buch
in der linken und vollfihrt mit der angewinkelten rechten Hand die sprechende bzw.
Lehrgeste (Abb. 55).%%3 Als ein solcherart Lehrender, Dozierender und Anweisung
Gebender erscheint Maximilian auch im Weisskunig immer wieder, etwa in dem Holz-
schnitt der lernung, die das Kapitel Wie der Jung Weyf§ Kunig die siben freyen kunst in
kurtzer zeit lernet begleitet (Abb. 56).3* Der Holzschnitt lehnt sich dabei nicht nur
eklatant an das Motiv des ,,Christus unter den Schriftgelehrten® an, sondern zeigt auch
exakt die sprechende Geste, mit der der junge Konig hier den Disput der Gelehrten im
Vordergrund anleitet. Der Holzschnitt ebenso wie die Kreuzlinger Tafel korrespondie-
ren darin zugleich einer mittelalterlichen Darstellungstradition, die Gelehrte bei der
Disputation zeigt (Abb. 57).% Und auch in der Kreuztragung mit dem Maximilian-
portrit steht die fiir Strigel so charakteristische sprechende Geste der rechten Hand
tatsichlich fiir das Sprechen, den Disput (Abb. 54): So wie sich Helena, die an der
tiber ihrem Schleier getragenen Krone erkennbar ist, am linken Bildrand in einem mit
derselben sprechenden Geste untermalten, offenbar friedlichen Gesprich mit einem

320 Ebd., 231

321 Siehe Anm. 184.

322 Siehe Anm. 18s.

323 Vgl. dazu Fischer 1995, 162. Zum Sarkophag von Taskasap siche Grabar 1963, 127. Vgl. auch
den sprechenden Gestus in der Darstellung der vier Apostel mit Christusmedaillon auf einer
Elfenbeintafel des 5. Jahrhunderts (Paris, Louvre) bei Volbach 1976, Tafel 65, Nr. 124. Paris,
Louvre

324 Weil-Kunig 1775, 63, Holzschnitt Nr. 29.

325 Zur Tradition der Gelehrtendarstellung im Mittelalter ausfiihrlich Hiilsen- Esch 2006.
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Abb. 56 ,Wie der Jung
WeyB Kunig die siben
freyen kunst in kurtzer zeit
lernet”, Holzschnitt aus
dem Weisskunig von 1775
(Heidelberg, Universitéts-
bibliothek, Sign. G 5539
Folio (RES), S. 62b).
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Abb. 57 Gelehrte im
Disput, aus: De viris

illustribus familiae
Transelgadorum et
Capitis Listae,
1434-40 (Paduaq,
Biblioteca Civica,

ms. B.P. 954, fol. 33r).
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graubirtigen Mann in Schaube befindet, ist auch Maximilian mit seinem Gegeniiber in
ein solches verwickelt und nicht etwa in ein formliches Handgemenge, wie Eisenbeif$’
Beschreibung der Szene glauben macht.?*® Der Gestus der rechten Hand ist so be-
trachtet auch in der Kreuzlinger Tafel und den sich daraus ableitenden Filiationen
des neuen Portrittyps also keineswegs unvermittelt, sondern zeigt den gelehrten und
gerechten Herrscher, der im Begriff ist, mit seinen Untertanen zu sprechen oder der

326 Vgl. Eisenbeif§ 2017, 222: ,,Viel eher méchte man die Hand mit dem Maximilian zugewandten
Mann verbinden, der sich ihm dann niche allein in den Weg stellen, sondern ihn handgreif-
lich am Durchschreiten des Tores zu hindern suchte, wozu sich auch der hinter seiner Schulter
auftauchende, mit weit gedffnetem Mund auf Maximilian einschreiende Kopf figt, der durch
seine Typisierung an einen Christus verhohnenden Schergen in Szenen der Passion erinnert.”
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bereits (Recht, ein Gedicht etc.) gesprochen hat.?”” Neben der offenbar gewiinschten
Akzentuierung der herrscherlichen Progenie als einem bildpolitisch effizienten phy-
siognomischem ,Marker* diirfte der gedffnete Mund der spiten Berliner Tafel von
1515 also auch durch ein solches Sprechen motiviert sein, zumal Maximilian hier jenes
Gedicht in der Linken hilt, das in der ersten Person Singular von seinen Taten und
der Einung des Reiches handelt (Abb. 22 und 24). Maximilian erscheint demnach
als ein Herrscher, der aus seinen in gereimter Form verfassten res gestae vortrigt oder
im Begriff ist, aus diesen vorzutragen.

Eisenbeif§’ zweites Argument fiir eine zeitliche Vorrangstellung ist programmati-
scher Natur, wobei die an dem Kryptoportrit in seinem szenischen Zusammenhang
sicherlich richtig entwickelte Interpretation gewissermaflen auf die Kreuzlinger Tafel
tibertragen wird.””® Den messianischen Gehalt, der sich im Kryptoportrit aus dem
narrativen Kontext erschlief§t, erkennt Eisenbeif$ auch in der Kreuzlinger Tafel wie-
der, und zwar vor allem in zwei Motiven: Einerseits ziert das von Maximilian in der
Kreuzlinger Tafel getragene Barett ein Medaillon, das eine offenbar gekronte und in
Anbetung niederknieende Person vor einer himmlischen Erscheinung zeigt, bei der
es sich entweder um Maria mit dem Christusknaben oder eine Pieta handeln kénnte
(Abb. 19). Das Thema der Anbetung sei so gleichsam dem Kérper des Regenten selbst
eingeschrieben. Und andererseits setze sich die beobachtete Motivik auch am Dekor
der Schaube fort. Dabei wird aus dem in eine Buzine blasenden — offenkundig un-
gefliigelten — Putto im Schaubendekor des Unterarms bei Eisenbeifs ein von religiosen
Darstellungen her vertrauter musizierender Engel, der dort in aller Regel Gescheh-
nisse der Heilsgeschichte oder heilige Personen begleitet bzw. von deren Erscheinen
kiindet. Sie verweist recht willkiirlich auf verschiedene zeitgendssische Beispiele und
folgert dann:

So liegt es nahe, auch im Kreuzlinger Portrit den Musikanten der Schaube samt
seinem hell und lautschallenden Instrument gemeinsam mit der Anbetungsszene
der Hutbrosche und dem Erscheinen des Herrschers im Portrit zu sehen, der
ja die Kleidungs- und Schmuckstiicke trigt. Strigel hitte Maximilian folglich
nicht wie in den Altarprogrammen als am sakralen Tun aktiv Beteiligten oder
[...] in der Art eines Kryptoportrits in das Heilsgeschehen hinein versetzt, son-
dern prisentiert ihn als dessen Triger, wodurch den Herrscher auch in dem aus
dem narrativen Kontext gelosten autonomen Portrit die nobilitierende Aura
des Heiligen umgibt, die nun gleichsam tiber sein Bildnis gegossen ist.?*

327 Auch Eisenbeiff interpretiert den zweiten Portrittyp von Strigel im Sinne einer Anlehnung an
die Tradition der Gelehrtendarstellung, kommt aber — wie gezeigt — beim Portrit des Kreuz-
altars zu einem anders lautenden Ergebnis. Vgl. zur Interpretation des zweiten Portrittyps als
Gelehrtendarstellung: Eisenbeifd 2017, 246f.

328 Vgl. ebd., 231-233.

329 Eisenbeif$ 2017, 233.
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Nun scheint freilich nicht nur die Umdeutung des in eine Buzine stofSenden Putto in
einen gefliigelten Verkiindungsengel fraglich, sondern macht auch die Tatsache, dass es
sich bei diesen religios-messianischen Elementen um in ganz unterschiedlichen Kon-
texten immer wiederkehrende Motive der maximilianischen Reprisentation handelt,
mindestens zweifelhaft, warum diese Programmatik im vorliegenden Fall eine zeitliche
Vorrangstellung des Kryptoportrits gegeniiber der autonomen Tafel begriinden sollte.
Noch gravierender, scheint mir, spricht die — ja von Eisenbeif$ selbst detailliert als
»Vernetzung” beschriebene — Filiationspraxis der maximilianischen Bildnisproduktion
dagegen, innerhalb derer ein physiognomisch fortschreitend prizisiertes Bildformular
zunichst autorisiert und — vor allem im autonomen Portrit — verbreitet wird, um dann
in einer von weiteren Attributionen weitgehend unabhingigen Form nicht nur fiir
sich zu stehen, sondern potentiell auch in anderen Kontexten auftreten zu konnen.
Die vorliegende Arbeit geht jedenfalls davon aus, dass der neue Portrittyp zuerst in
der autonomen Tafel entwickelt wurde und eine gewissermaflen ,feste‘ Gestalt erhielt,
um von dort aus als — nicht zuletzt physiognomische — Chiffre in andere Bildzusam-
menhinge wandern zu konnen. Selbst die von Eisenbeifd beschriebene ikonografische
Neuerung im Kreuzaltar Strigels (Abb. 54) konnte dann auch dadurch motiviert ge-
wesen sein, dass eine Szene zu entwickeln war, die es erlaubte, Maximilian nach Art
des autonomen Portrits — also als Sprechenden mit der charakteristischen Geste der
rechten Hand — in Erscheinung treten zu lassen.

Als solcher taucht Maximilian dann auch im Salemer Altar Strigels von 1507/08
auf, hier nun eindeutig im Sinne des Identifikationsportrits (Abb. 58): Der Herrscher
ist als einer der Heiligen Drei Konige in das biblische Bildgeschehen integriert und
wird auch jetzt mit der charakteristischen Geste der rechten Hand wiedergegeben, die
nun jedoch durch das Uberreichen eines kostbaren Pokals motiviert ist. Offenbar war
es Strigel aber auch hier wichtig, das so charakteristische Motiv in den neuen Kontext
mit aufzunehmen. Als vor allem physiognomische Bildchiffre wurde Maximilian von
Strigel schliefflich auch in einen Marientod tiberfiithrt, den dieser kurz nach dem Tod
des Kaisers fiir den Wiener Bischof Georg Slatkonia anfertigte (Abb. 59). Hier tiber-
nimmt Maximilian die Aufgabe eines Heiligen, indem er den Stifter dem Wohlwollen
der Gottesmutter anempfichlt. Die Physiognomie folgt auch in diesem Fall — wie zuvor
beim Kynzvarter und Salemer Altar — der durch die autonomen Tafeln des zweiten
Portrittyps inaugurierten, unverkennbaren physiognomischen Prignanz.

Neben den genannten Kryptoportrits, die von Strigel selbst geschaffen wur-
den, taucht Maximilian auch in einer ganzen Reihe weiterer religioser Bildwerke
auf. Im Apostelaltar der Franziskanerkirche in Schwaz von Hans Maler (1521/24) ist
Maximilian auf der Tafel mit dem Martyrium des Apostels Andreas in ganzer Figur
und mit Schaube, Barett, Schriftstiick und der charakteristischen sprechenden Geste
sowie physiognomisch eindeutig markiert dargestellt, obschon die Nase die typische
Hockrigkeit etwas vermissen lisst (Abb. 60). Dieses Kryptoportrit setzt zweifellos die
Kenntnis des Strigelschen Portrittyps voraus. Zugleich erschlie3t sich auch hier — wie



Ahnlichkeit als Conditio sine qua non: Die Kryptoportréts Maximilians I. 95

7:4 \ “- £ ,, ‘J " ' — : — | - \

Abb. 58 Bernhard Strigel: Anbetung der Kénige, Abb. 59 Bernhard Strigel: Marientod, um 1520,
rechter Innenfligel des Salemer Marienaltars, 1947 verbrannt (ehemals StraBBburg, Musée des
1507/08 (Kloster und Schloss Salem). Beaux-Arts).

Abb. 60 Hans Maler: Die Marter des

Apostels Andreas, Tafel vom Apostelaltar ;

der Franziskanerkirche in Schwaz, 1521/24 Abb. 61 J6rg Breu d. A.: Der Heilige Florian und
(Nirnberg, Germanisches Nationalmuseum, der Apostel Paulus vom Melker Altar, 1502 (Melk,
Inv.-Nr. Gm264). Stiftssammlungen).
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beim Kreuzalter Strigels — keine eindeutige Identifikation mit einer Person des heiligen
Geschehens, wodurch tatsichlich ,,der Wunsch, dem Werk ein wiedererkennbares,
eingingiges Maximilianbild einzufiigen und somit die Erinnerung an den jiingst
verstorbenen Herrscher wachzuhalten®, hier stirker gewesen sein diirfte ,als eine
inhaltliche Aufladung des Portrits“.?* Ein weiteres Beispiel findet sich im Melker
Altar des Jorg Breu d.A. von 1502, in dem wiederum die von den autorisierten Portrit-
typen und den Miinzbildern festgeschriebenen Kernelemente der maximilianischen
Physiognomie keinen Zweifel an der Identifikation zulassen. Maximilian tritt hier als
heiliger Florian auf, der im Harnisch und zugleich mit einem Barett auf dem Kopf
dargestellt ist, wodurch sich Assoziationen zu beiden authentifizierenden ,Ikonen‘ des
autorisierten Herrscherbildes einstellen (Abb. 61).%" Als Konig Salomon wiederum
ist Maximilian in den Wandmalereien des Kreuzgangs im Bozener Dominikaner-
kloster in Szene gesetzt: Obwohl in eine Schaube gekleidet, setzt dieses Portrit nicht
zwingend die Kenntnis der zwei Portrittypen voraus und identifiziert den Darge-
stellten zwar auch attributiv durch die Krone auf seinem Haupt, vor allem jedoch
physiognomisch und reduziert die Darstellung dabei auf seine grundlegendsten, ganz
und gar schematisch aufgefassten ,Marker bzw. Erkennungszeichen (Nase, Haare,
Schaube), was offenbar vollig zureichend war, um eine Wiedererkennung effektiv zu
gewihrleisten (Abb. 62).7” Nicht allein in der Gesellschaft Konstantins des Grof3en
wie in Strigels Kreuzaltar, sondern als dieser selbst, ist Maximilian schlieflich in ein
Tafelbild des Sebastian Scheel von 1510 eingefiigt und wohnt dort der wunderbaren
Heilung ,seiner’ besessenen Tochter am Grab des gerade beigesetzten Antonius von
Padua bei (Abb. 63).7% Wiederum ist die physiognomische Kennzeichnung eher
grob, rein typisierend durch bestimmte Kernelemente realisiert und weicht in seiner
aufgedunsenen Fleischlichkeit sogar betrichtlich von den bekannten Portrittypen ab —
nichtsdestotrotz ist der konstantinische Maximilian auch hier nicht nur durch Krone
und Schaube, sondern auch durch die individualisierende Typik der Physiognomie
hinlinglich zu identifizieren.

Es lieflen sich zahlreiche weitere Kryptoportrits Maximilians diskutieren, die
Friedrich Polleross eruiert, aber selbst mit einem Fragezeichen versehen hat.** Hier ging

330 Eisenbeif8 2017, 265. Vgl. zum Apostelaltar auch Lécher 1997, 312-315.

331 Vgl. Polleross 1988, Teil 11, 379.

332 Vgl. dazu auch Eisenbeif} 2017, 247. Vgl. die Abb. bei Eisenbeif§ 2017, Abbildungsteil, Abb. 209:
htep://archiv.ub.uni-heidelberg.de/artdok/volltexte/2017/5046 (abgerufen am 31.10.2019).

333 Vgl. Polleross 1988, Teil I, 64, sowie AK Tirol/ Trentino 2000, 417 (Leo Andergassen).

334 DPolleross 1988, Teil 11, 381-384, nennt iiberdies Martin Schaffers um 1512 entstandenen Altar
des Klosters Heilgenkreuzthal (Niirnberg, Germanischen Nationalmuseum) mit Maximilian als
zweitem Kénig der Anbetung (?) [Nr. 194]; Maximilian als Alphius (?) in Ulrich Funks Mittel-
tafel des Sippenaltars aus der Franziskanerkirche in Schwaz von 1515/20 [Nr. 221]; Friedrich III.
und Maximilian I. als heilige Leopold und Oswald (?) im Stiftsmuseum Seitenstetten [Nr. 226];
Maximilian als Cleophas (?) in Sebastian Scheels Altar der Heiligen Sippe aus Annaberg
(Innsbruck, Tiroler Landesmuseum) von 1517 [Nr. 228]; Maximilian und Friedrich der Weise


http://archiv.ub.uni-heidelberg.de/artdok/volltexte/2017/5046
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Abb. 62 Maximilian I. als
Kénig Salomo im Kreuzgang
des Bozener Dominikaner-
klosters, Fresko, 1504
(Bozen, Dominikanerkloster
und Kirche St. Salvator).

Abb. 63 Sebastian Scheel:
Wounder am Grab des
Heiligen Antonius, 1510
(Brixen, Didzesanmuseum).
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Abb. 64 Kopf der Kolossalstatue
Konstantins, um 315 n. Chr.
(Rom, Kapitolinische Museen).

es jedoch vor allem darum, eine
Art der Portritgenese kenntlich
zu machen, die von einem vom
herrscherlichen Antlitz in seiner
Kontingenz abgeleiteten Bild-
formular ausgeht, das autorisiert
und dann nach Kriften publik
gemacht wird, um dann als
eine vor allem physiognomisch
determinierte und durch die
authentifizierende Autoritit der
,wahren® Vor-Bilder gestiitzte
Chiffre der Ahnlichkeit auch
in ganz anderen Kontexten eine
immediate Wiedererkennbar-
keit Giberhaupt erst zu erméglichen. Wie wirkungsvoll gerade Maximilian in dieser
Hinsicht verfuhr, zeigen auch die zahlreichen Identifikations- oder Kryptoportrits,
deren grofle Mehrzahl nicht vom Herrscher selbst in Auftrag gegeben wurde, die
aber seine ostentative Bildpolitik des eigenen Korpers voraussetzen, die zugleich eine
funktionale Conditio sine qua non der Gattung ist.

Zum nichsten Kapitel dieser Untersuchung, das vom autorisierten Bildformular
als einem ,physiognomisierten Wappen® handelt, soll eine letzte Beobachtung am Kreuz-
altar Strigels tiberleiten (Abb. 54). Maximilian erscheint dort nicht nur riumlich und in
einem handlungsaktiven Sinne mit dem ersten christlichen Kaiser vereint, diese Einheit
wird auch physiognomisch untermauert: Nur Maximilian und Konstantin zeigen die
kriftig auskragende ,Nase des Reiches‘. Dies entspricht zwar auch der Konstantins-
Ikonografie, wie die berithmte romische Kolossalstatue exemplarisch zeigt (Abb. 64),

als Heilige Konige in einem Tafelbild des Jan Swart (Kapstadt, Privatbesitz) [Nr. 230]; sowie
Maximilian als Heiliger Georg in Daniel Hopfers Radierung von 1519 [Nr. 233].
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diirfte hier aber zugleich auch eine gestalttypologische Uberblendung bezeichnen,
deren bildpolitischen Funktionszusammenhang das folgende Kapitel niher zu be-
stimmen sucht.

3.4 Das autorisierte Bildformular als ,physiognomisiertes
Wappen' - heraldische Individualitét und Familien-
dhnlichkeit

Den bildpolitischen Zweck eines am Beispiel Maximilians beschriebenen Zuschnitts
auf die einmalige Physiognomie des Dargestellten durch autorisierte Bildformulare
kann eine Werkgruppe des ausgehenden 14. Jahrhunderts verdeutlichen, die in der For-
schung vermutlich ebenso oft als eine Frithform des wiedererwachenden Naturalismus
und einer neuartigen Aufmerksamkeit fiir individuelle Merkmale der menschlichen
Physiognomie im Bildnis wie auch als Musterbeispiel einer dem Herrscherportrit
unterstellten Undhnlichkeit und Idealisierungstendenz aufgefasst wurde.’ Es handelt
sich dabei um die berithmten, in den 1370er Jahren von der Parler-Werkstatt her-
gestellten Bildnisbiisten Kaiser Karls IV. und seiner Familie sowie weiterer héfischer
Honoratioren im Triforium des Prager Veitsdomes (Abb. 65-68). Robert Suckale hat
in einem — auch fiir die vorliegende Untersuchung — grundlegenden Aufsatz gezeigt,
dass bei diesen Biisten zwar keineswegs eine auf unbedingte Naturnihe ausgehende
Bildabsicht im Vordergrund stand, sich an ihnen aber dennoch ein neuartiger Natura-
lismus zeigt, der sich vor allem in dem als hnlich beabsichtigten Herrscherportrit mit
einer dezidiert bildpolitischen Funktion verbindet.?* Suckales Aufsatz ist auch deshalb
hervorzuheben, weil er die weiter oben beschriebene ,Meerenge* der Portritforschung
subtil umschifft und dem allzu oft schablonenartig angewendeten Dualismus und
seiner vielfach strikten Logik eines Entweder—Oder am Beispiel dieser herausragenden
Werke spitmittelalterlicher Portritplastik eine ausgesprochen differenzierte Analyse
entgegensetzt, die die vorhandenen Zwischenstufen und Uberginge wahr- und ernst
nimmt. Zumal die Biiste Karls IV. (Abb. 65) wird dabei als ein Werk erkennbar, in
dem die obligatorischen Antipoden der Portritforschung wirkungsvoll verschmelzen:
Die Biiste des Kaisers verkdrpert ein bildpolitisch hochefhizientes Sowohl-als-auch,

335 Vgl. hier stellvertretend fiir eine positive Einschitzung im Hinblick auf die neueratige Indivi-
dualisierungsleistung dieser Portrits, zumal der Biiste Karls IV., etwa Sommers Wright 2000,
125-129, Wammetsberger 1967, 85; unentschieden bis ablehnend Herzogenberg 1978, 325 f; eher
ablehnend bzw. der nur scheinbaren pyhsiognomischen Individualisierung keine grundlegende
bildpolitische Funktion beimessend etwa AK Koln 1978, 655 (Jaromir Homolka), sowie Miiller,
Matthias 2009, 109 f.

336 Vgl. Suckale 2003.
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Abb. 65 Parler-Werkstatt: Triforienbiiste Karls IV., Abb. 66 Parler-Werkstatt: Triforienbiiste Wenzels
um 1374 (Prag, Veitsdom). von Luxemburg, um 1374 (Prag, Veitsdom).

in dem nicht allein, aber eben auch das Konzept der Ahnlichkeit als ein tragfihiges
Element der politischen Semiotik in Erscheinung tritt. Es handelt sich also bei diesem
und anderen Portrits Karls keineswegs um ,einen eindeutigen Fall des Wechsels vom
Typischen zum Individuellen und eine klare Demonstration des epochalen Wandels
vom ,Idealismus zum Realismus®. Vielmehr gelte es zu fragen, ob nicht ,hinter den
Jindividuellen® Portrits Karls dhnliche programmatische Absichten stecken wie hin-
ter der Antlitzgestaltung seiner Vorginger, nur eben ganz andere Absichten?“.*” Die
Antwort gibt Suckale am Ende seiner Darlegungen:

Kaiser Karl IV. geht bei der Konzeption seiner Darstellung im Bildnis bereits
von der Existenz des individuellen Portrits aus, behilt jedoch die Vorstellung
vom Kaiserbildnis als Bedeutungstriger bei. Er dreht sozusagen den Spief§ um
und macht seine personliche physiognomische Erscheinung zum Ausgangs-
punke eines dichten Bedeutungsnetzes, d.h. er erhebt sein Antlitz zur herr-
scherlichen Idealphysiognomie, zum Bild des Weisen, Milden und Guten.
Unter Bezug auf die [...] Begriffsantithese [der Portritforschung, J.B.] kann
man zugespitzt sagen: seine Bildnisse sind individuell, nicht realistisch! Karls
Antlitz wird zum Vorbild, ja zur Norm.**®

337 Ebd., 193.
338 Ebd., 203.
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Abb. 67 Parler-Werkstatt: Triforienbiste der Anna  Abb. 68 Parler-Werkstatt: Triforienbiiste des
von Schweidnitz, um 1374 (Prag, Veitsdom). Erzbischofs Johann Ocko von Vlasim, um 1374
(Prag, Veitsdom).

Nur in einem Punkt geht die vorliegende Untersuchung vielleicht noch einen Schritt
weiter: Auch Suckale unterstellt gewissermaflen noch eine Bipolaritit, einen Dualismus
von Ahnlichkeit bzw. individualisiertem Portrit auf der einen und der ilteren Auffassung
vom kaiserlichen Bildnis als ,, Bedeutungstriger” auf der anderen Seite. Ahnlichkeit ist je-
doch selbst ein solcher neuartiger Bedeutungstriger — und sogar ein sehr entscheidender.

Wenn Suckale allerdings bemerkt, dass Karl den Spief§ gewissermafen umge-
dreht habe, trifft seine Analyse einen eminent wichtigen Punkt: Karl IV. nahm seine
kontingente physiognomische Erscheinung, auf die literarische Zeugnisse ebenso wie
osteologische Untersuchungen klare Riickschliisse erlauben,*’ zum Ausgangspunkt
einer Idealisierung, die die markanten Ziige seines Antlitzes — die ausufernd hohe Stirn,
die fast medusenhaft hervortretenden Augen, die ausgeprigten Wangenknochen, die
eigentiimliche Form der Nase, der leicht zuriicktretende Unterkiefer und die hoch-
ovale Grundform des Schidels — mit den Normen und Idealen einer an der antiken
Rhetorik geschulten Hofpanegyrik amalgamiert. Als Haupteigenschaften besagter
Normen und Ideale begegnen etwa bei dem kaiserlichen Hofpoeten Heinrich von
Miigeln immer wieder die herrscherlichen Tugenden der milte, Weisheit und hilaritas.
Gerade Letztere, die immerwihrende Heiterkeit, wird als ein zentrales Kennzeichen
der ihr zugrundeliegenden herrscherlichen Weisheit herausgestellt: die milde seines

339 Rosario 2000, 14-17, sowie Bogade 2005, 36—40. Vgl. dazu ausfiihrlich Kap. 5.3 dieser Unter-
suchung.
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lowwen mut stets lachen tut.*** Nach der biblischen Maf3gabe, dass sich im Antlitz des
Weisen dessen Weisheit spiegelt — Sapentia huminis lucet in vultu eius (Eccl 8,1) —,
wird die hilaritas nicht nur der Triforienbiiste Karls, sondern auch vielen anderen
Portrits des Kaisers durch ein mildes, iiberlegenes Licheln eingeschrieben.’*" Aber
dieses Lacheln und dessen Konnotationen begegnen in einer als dhnlich beabsichtigten
Darstellung des kaiserlichen Antlitzes, was sie elementar von der , Antlitzgestaltung®
der meisten seiner Vorginger unterscheidet. Das Portrit des Herrschers gerdt auf
diese Weise zu einer duflerst kunstvollen Synthese aus personaler Individualisierung
bei gleichzeitig nicht unbetrichdlicher Typisierung und Stilisierung — , seine Bildnisse
sind individuell, nicht realistisch!“*** Die Biiste Karls ist damit zugleich ein sehr frithes
und anschauliches Beispiel fir das, was zuvor als Verfahren einer Tjpisierung durch
Individualisierung beschrieben wurde: Das kaiserliche Antlitz ist hier ebenso Typus
wie Individuum, beide zusammen bilden ein bildpolitisch hocheffektives Amalgam.
Oder anders ausgedriickt: Der Typus wird jetzt dem Individuum eingeschrieben, es
wird selbst Typus — was diese Herrscherdarstellungen in fundamentaler Weise von
fritheren unterscheidet, in denen das Individuum mehr oder weniger vollstindig im
Typus aufgehoben ist und so gewissermaflen gar nicht existiert.

In einem weiteren Schritt sei dann jedenfalls dieser vollig neuartige, individuelle
Bildnistyp ,,zum Vorbild, ja zur Norm“** erhoben und auf die Biisten der Personen
koniglichen Ranges und — mit feinen Abstufungen des Ahnlichkeitsgrades — auch
auf die Bischéfe und sogar den Hofkiinstler Peter Parler iibertragen worden, die
allesamt als Ableger des neuen kaiserlichen Bildformulars — als dem bildpolitischen
»Zentrum und Ausgangspunkt” des gesamten Arrangements®* — erscheinen. In der
Parler-Werkstatt wurde also ein ganz neuer Typus des Kaiserportrits entwickelt, der
mit seiner in hohem Mafle individualisierten Typik stets auf das Herrscherhaus bzw.
den Herrscher selbst verwies und in der Folge zuerst einem exklusiven Personen-
kreis als nobilitierende Wiirdeformel zukam, um sich schlieflich als eine Art an das
Herrscherportrit gebundenes ,Zeitgesicht im weiteren luxemburgischen Einfluss-
bereich zu verbreiten.’® Karls Antlitz iibernimmt damit gewissermaflen heraldische
Funktionen: Wie das Wappen als ,heraldisches Koperzeichen® gestattet auch Karls
Portrit als ,,Kérperbild®,** das selbst zu einem Zeichen wird, ,die Anspriiche eines
einzelnen oder eines Kollektivs, Zugehorigkeit, Ab- und Ausgrenzung nach innen und
auflen zu signalisieren“*” und so die Zuordnung zu einem Haus, einer gens ebenso

340 Vgl. Suckale 2003, 200.

341 Ebd.

342 Ebd., 203.

343 Ebd.

344 Ebd., 204.

345 Ebd. | Zum Begriff des , Zeitgesichtes® vgl. Zanker 1982.
346 Belting 2003.

347 Eisenbeif$ 2006, 99.
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Abb. 69 Jérg Muskat: Maximilian I., Bronzebiiste, ~ Abb. 70 Jérg Muskat: Julius Caesar, Bronzebiiste,
um 1500 (Kunsthistorisches Museum, Wien, Kunst-  um 1509 (Badisches Landesmuseum, Karlsruhe).
kammer, Inv.-Nr. 5486).

wie Verwandtschafts-, Gunst- und Protektionsverhiltnisse, in jedem Fall aber Nihe
zum Herrscher und der regierenden Familie wirkungsvoll auszudriicken. Der eigene
Herrschaftsbereich wird so auch physiognomisch abgesteckt: Durch den steten Riick-
bezug auf den Kaiser als Archetypus erfiillt das an die physiognomische Singularitit
des Kaiserantlitzes riickgebundene Bildnis — dhnlich dem Wappen — hoheitliche
Funktionen und ist selbst zu einem , Bedeutungstriger” geworden.?*

Derartige Ubertragungsvorginge lassen sich nun auch fiir das Maximilianportrit und
dessen ebenso physiognomisch durchgebildetes wie zeichenhaft funktionalisiertes
Bildformular in vielfdltiger Weise aufzeigen. So machen etwa die Gesichtsziige einer
Julius Caesar darstellenden Bronzebiiste von der Hand des Jérg Muskat deutliche An-
leihen bei eben jener Portritbiiste desselben Kiinstlers, die Maximilian zeigt (Abb. 69
und 70). Letztere ist bereits um 1500 entstanden und geht somit der Caesar-Biiste
zeitlich voraus, die zu den seit 1509 hergestellten Bronzekopfen romischer Caesaren fiir
das Grabmal Maximilians gehort.?* Vergleicht man nun die Biiste des ersten rémischen

348 Vgl. dazu fiir Burgund in eine dhnliche Richtung argumentierend Slanicka 2002, 313-317, so-
wie fiir die franzésische Hofkunst des 14. Jahrhunderts und das frithe Portrit: Perkinson 2007,
145-148, und Perkinson 2009, 85—134. Perkinsons detaillierte Untersuchungen werden in Kap. 5.1
dieser Untersuchung ausfiihrlich thematisiert.

349 Zu den Caesarenbiisten des Grabmals vgl. etwa Egg 1974, 52—54, sowie Knitel 1987, 99—111; zu
Muskats Biiste Maximilians und deren Enstehungsgeschichte siche auch Eisenbeif§ 2017, 39,
50-52.
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Abb. 71 Gaius lulius Caesar, Denar, 44 v. Chr. Abb. 72 Gaius lulius Caesar, Dupondius (2),
(Wien, KHM, Miinzkabinett, Inv..Nr. RO 2421). um 38 v. Chr. (Staatliche Museen, Berlin,
Miinzkabinett, Ident.-Nr. 18217363).

Kaisers mit der rémisch-antiken Darstellungskonvention des Caesar-Portrits, wird
deutlich, dass Muskats Kopf davon abweicht und offenbar bewusst dem Maximilian-
portrit angeglichen wurde. So geriet insbesondere die Nase des ersten romischen
Kaisers zu einer im Ansatz aquilin-hockrigen ,Nase des Reiches’, obschon Caesar in
der tradierten Ikonografie — zumal auf den zu seinen Lebzeiten entstandenen Miinz-
portrits (Abb. 71 und 72) — mit nahezu perpendikulirem Profil oder sogar leicht
einwirts gebogener Nasenkriimmung dargestellt wurde und auch Sueton nichts von
einer Adlernase zu berichten wusste.”® Auch die Holzschnitt-Kopie Burgkmairs fiir
Peutingers Kaiserbuch, die wiederum nach einem antiken Original aus Peutingers
Sammlung und also im direkten Umfeld Maximilians entstand (Abb. 73),%" zeigt kein
Anzeichen einer aquilinen Nasenkriimmung, was umso bemerkenswerter ist, da die
als Vorbild zugrundeliegende Miinze offenbar auch als Vorlage fiir die Muskat-Biiste
gedient hat. Maximilian stellt sich demnach nicht nur formal in die Reihe der groflen
antiken Imperatoren, sondern macht diese tendenziell dem eigenen Bilde gleich und
ordnet sie auf diese Weise unter. Die zeitliche Abfolge wird auf den Kopf gestellt: Im
Portrit folgt nicht etwa Maximilian dem groflen Julius Caesar nach, sondern dieser
hat physiognomisch seinem Vor-Bild zu folgen.*?

350 Vgl. Sueton: Divus Julius, 45. Zu den Miinzportrits des Gaius Iulius Caesar vgl. etwa Kampmann
2011, 35-37. Vgl. auch etwa die Biiste von Tusculum-Turin, die ebenfalls noch zu Lebzeiten
Caesars entstanden sein diirfte, bei Schweitzer 1948, 92 und 105 f, Abb. 153, Kat.-Nr. G 15.

351 Vgl. dazu Posselt, Bernd 2016 sowie West 2016.

352 Vgl. dazu Eisenbeiff 2017, 226f und 268, die darauf hinweist, dass ,die eigentiimliche Praxis,
nicht sich in die Tradition der Vorginger einzureihen, sondern den Vorgingern die eigene Person
als Exempel vorzustellen®, auch ein prigendes Element der zeitgendssischen Panegyrik war.
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- Abb. 73 Hans Burgkmair d. A.:
Bildnis des vergéttlichten Caesar,
Holzschnitt fir Conrad Peutingers
Kaiserbuch, 1505/09 (Studien-
bibliothek Dillingen, V, 1462,

vor Blatt T unten).

Eine ganz dhnliche Adaption findet auch an dem Bronzestandbild Rudolfs 1. statt,
das zu den 40 Statuen gehért, die nach der urspriinglichen Planung das Grabmal
Maximilians flankieren sollten. Auch Rudolf, der 1273 als erster Habsburger den
romisch-deutschen Konigsthron bestieg, wurde dem Nachfahren anverwandelt, auch
ihm wurden postum zentrale Elemente der vom Maximilianportrit energisch in Szene
gesetzten Habsburger-Physiognomie zuteil oder doch diese Elemente in immerhin
zugespitzter Weise akzentuiert. Anja Eisenbeif$ hat auf diesen Umformungsprozess
aufmerksam gemacht, an dessen Beginn eine von Maximilian 1508 in Auftrag gegebene
Kopie des Hans Knoderer nach der Grabplatte Rudolfs im Dom zu Speyer steht, die
im Weiteren als Vorlage fiir die Bronzeplastik des Vorfahren am eigenen Grabmal
dienen sollte (Abb. 74 und 75).%* Auch hier kommt also zunichst jene ,,Autoritit
der Authentizitit“ fiir wahr erachteter Vorbilder zum Tragen, der offenbar auch die
Statue Rudolfs im Zusammenhang des Maximiliangrabmals teilhaftig werden sollte.
Dem ist jedoch vorauszuschicken, dass die prononcierte Adlernase, die das Grabbild
Rudolfs heute zeigt, eine spitere Zutat ist: Ein Teil des Kinns, Nase und Mund waren
zerstort und wurden im 19. Jahrhundert — historisierend im Sinne einer supponierten
Habsburger-Physiognomie — erginzt (Abb. 76).%* Knoderers Temperabild dagegen
gibt den Zustand der Grabplatte vor der Restaurierung wieder. Dabei lief3e sich zu-
nichst die vom Vorbild auffillig abweichende Schrigstellung von Rudolfs Kopf u. a.

dadurch erkldren, dass es Knoderer und also seinem Auftraggeber ganz wesentlich auch

353 Ebd., 268f.

354 Vgl. dazu Keller, Harald 1939, 264f, sowie Kérkel-Hinkfoth 1996, 162. Dort auch zur strittigen
Frage der Portrithaftigkeit der Grabfigur im Zusammenhang der Steirer Reimchronik des Ottokar
aus der Gaal, der berichtet, dass das Grabmal bereits zu Lebzeiten geschaffen wurde und der Bild-
hauer nach seiner Fertigstellung noch einmal zum Kénig reiste, weil er vernommen hatte, dass
der Konig inzwischen gealtert sei. Die tatsichlich hinzugekommenen Falten habe der Bildhauer
schlieflich am Grabbild erginzt. Siehe Ottokars Reimchronik 1890, Vers 39125-39233. Im Sinne
eines negativen Befundes zur Portrithaftigkeit des Grabbildes Keller, Harald 1939, 265f, sowie
Biichsel 2003, 123-125; zu einem teilweise positiven Befund kam Bauch, Kurt 2011 [1976], 98; so
auch unter Berticksichtigung eines osteologischen Befundes von 1900: Kérkel-Hinkfoth 1996, 164.
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Abb. 74 Grabplatte Rudolfs I., gest. 1291, Abb. 75 Hans Knoderer: Kopie nach dem
Zustand nach der Restaurierung im 19. Jahrhundert  Rudolfgrab, Tempera, 1508 (Wien, Albertina).
(Speyer, Dom).
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Abb. 76 Grabplatte Rudolfs |, Detailansicht Abb. 77 Gilg Sesselschreiber: Bronzestatue
(Speyer, Dom). K&nig Rudolfs I. vom Maximiliangrab, um 1516/17
(Innsbruck, Hofkirche).

um die Physiognomie des Ahnen gegangen sein muss, die in der eigentlich richtigen
en face-Darstellung kaum angemessen hitte ,notiert” werden kénnen. Auffallend und
im gegebenen Zusammenhang von besonderem Interesse sind dann jedoch vor allem
zwei Beobachtungen: zum einen die lange, im Vergleich zum heutigen Zustand der
Grabplatte regelrecht tiberlingte, dezent gebogene Nase Rudolfs und zum anderen
die Betonung der Unterlippe, so als wire bereits Knoderer tendenziell ,,daran gelegen
gewesen, die habsburgische Physiognomie zu verstirken®.”> Das hatte auch bereits
Harald Keller vermutet, der diese Eigentiimlichkeiten ebenfalls weniger auf eine getreue
Kopie des Speyrer Grabmals zuriickfiihrte, als auf den Versuch, den koniglichen Ur-
ahnen Maximilian zu verihnlichen. Demnach hitte die Grabfigur einst einen ,langen,
geraden gotischen Nasenriicken und anstatt der aufgeworfenen Unterlippe noch seinen
diinnen, zusammengeprefiten [...] Mund® besessen.? Vergleicht man darauthin jedoch
Knoderers Kopie mit der dann 1516/17 fiir das Grabmal gegossenen Bronzeplastik,
als deren Vorlage sie ja eigens angefertigt worden war, wird eine Angleichung an das
Maximilianportrit vollends augenscheinlich (Abb. 77): Die ,Nase des Reiches* ist nun
mustergiiltig ausgeprigt und zeigt am oberen teyl geradezu penetrant jenes erhebte biibel,

355 Eisenbeif$ 2017, 269.

356 Keller, Harald 1939, 264 f, Anm. 164. Dass Rudolf jedoch eine zumindest markante Nase gehabt
haben diirfte, wird aus einer mittelalterlichen Erzihlung ersichtlich: ,, Auf den Zuruf eines Mannes
hin, er kdnne wegen der langen Nase des Konigs nicht vorbeigehen, driicke Rudolf lachend mit
der Hand seine Adlernase auf die andere Seite. Siehe Treichler 1971, 106; diese Erzahlung wird
in verschiedenen Quellen iiberliefert.
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Abb. 78 Jérg Kélderer: Farbig gefasste
Nachzeichnung (2) nach der Bronze-
statue Rudolfs I. vom Maximiliangrab
(Wien, Osterreichische Nationalbiblio-
thek, Cod. 8329 Han.).

das spiter Johannes Indagine in seinem physiognomischen Traktat nobilitieren wird.*”
Auch die Unterlippe dringt jetzt entschieden nach vorne und erscheint gegeniiber der
Speyrer Grabplastik, aber auch gegeniiber Knoderers Kopie erheblich akzentuiert. In
ebenfalls hohem Mafle ,vermaximilianisiert’ erscheint Rudolf schliefSlich auch in einer
Zeichnung des Hofmalers Jorg Kolderer, in der Vinzenz Oberhammer nicht einen
Entwurf, sondern eine Nachzeichnung nach der bereits gegossenen Statue erkennen

357 Eine Angleichung dieser Art kann auch fiir eine ganze Reihe weiterer Bronzestandbilder
des Maximiliangrabmals in Erwigung gezogen werden, miisste jedoch im Einzelfall mit der
portrithaften Darstellungskonvention der jeweils Bezeichneten, wenn es eine solche gibt, ab-
geglichen werden. So zeigen jedenfalls auch Theoderich, Chlodwig, Gottfried von Bouillon,
Graf Albrecht von Habsburg, der HI. Leopold, Leopold III., Friedrich mit der leeren Tasche,
Albrecht II., Ferdinand der Katholische, Philipp der Gute und Friedrich III. im Ansatz oder
deutlich ausgeprigt die aquiline Nasenkriimmung. Unter den Damen zeigt sie sich — weniger
dominant, aber doch vorhanden — etwa bei Johanna der Wahnsinnigen, Elisabeth von Ungarn,
Margarete von Osterreich und Bianca Maria Sforza. Siehe die Abbildungen bei Oberhammer
1935, Abb. 219-315.
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Abb. 79 Hans Burgkmair d.A.: Kaiser Friedrich lll.,  Abb. 8o Hans Burgkmair d.A.: Kaiserin Eleonore
Ol auf Holz, Ende 15./1. Drittel 16. Jahrhundert, von Portugal, Ol auf Holz, Ende 15. /1. Drittel
nach einem verlorenen Original von 1468 [2] 16. Jahrhundert, nach einem verlorenen Original
(Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. GG von 1468 [2] (Wien, Kunsthistorisches Museum,
4398). Inv.-Nr. GG 4399).

wollte (Abb. 78).75¢ Wenn dem so ist, hitte Kolderer die Assimilation an das maximi-
lianische Herrscherbild bereits derart internalisiert, dass die Zeichnung gleichsam wie
von selbst nicht den kéniglichen Ahnen, sondern Kolderers Dienstherrn vorstellt.?

Ein solcher Angleichungsvorgang lisst sich auch mit Blick auf die Hans Burgkmair d. A.
zugeschriebenen Portrits von Maximilians Eltern, Kaiser Friedrich III. und Eleonore
von Portugal, wahrscheinlich machen (Abb. 79 und 80). Ob diese Portrits tatsichlich
nach verlorenen Originalen von 1468 entstanden sind, wie in der Forschung,* aber
auch im Kunsthistorischen Museum, wo sie ausgestellt sind, zu lesen ist, scheint mir

358 Osterreichische Nationalbibliothek: Cod. 8329 Han. Vgl. dazu Oberhammer 1935, 170f, Abb. 59.

359 Das wiirde freilich auch dann gelten, wenn es sich bei Kélderers kolorierter Zeichnung doch
um einen Entwurf zur Skulptur Rudolfs handelt.

360 Vgl. Dornik-Eger 1966, 75 f. Dabei wird die Altersangabe in der rechten oberen Ecke der Tafel
(»Aetatis 53) zugleich als Entstehungsjahr des vermuteten friderizianischen Originals genommen,
das folglich im Jahr 1468 entstanden wire.
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Abb. 81 Bernhard Strigel: Maximilian I.
im Kaiserornat, Ol auf Holz, nach 1508
(Innsbruck, Tiroler Landesmuseum

Ferdinandeum, Leihgabe aus Privat-
besitz, Inv.-Nr. Gem 136).

aus mehreren Griinden fraglich. Die Bildnisse, die im Auftrag Maximilians nach dem
Tod Friedrichs — also zwischen 1495 und 1510 — entstanden sein diirften, lehnen sich
an die autorisierten Portrittypen, zumal die Hiifthilder im Harnisch (Abb. 15-18),
schon durch die fiir diese verbindliche, ,Zugehorigkeit und Legitimitit signalisierende
Komposition“**' an. Das gilt beim Friedrichportrit fiir die Hintergrundgestaltung mit
Fensterausblick und Ehrentuch, das Arrangement von Szepter und Schwert und den
auf der vorderen Briistung abgelegten rechten Arm, aber auch die pelzverbrimte gold-
brokatene Schaube mit floralem Ziermuster, die vom zweiten Portrittyp Maximilians
bekannt ist (Abb. 19 und 20). Wie beim zweiten Portrittyp wird auch im Friedrich-
portrit, anders als bei Eleonore, die strenge Profilstellung gewihlt, sodass bestimmte
Elemente der Familienphysiognomie — die Hockrigkeit der Nase, die Progenie, die

361 Eisenbeif$ 2017, 118.
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Abb. 82 Anonym: Kaiser Friedrich Ill.,
nach einem offiziellen Kaiserportrét [2],
Ol auf Holz, um 1510 [2] (Wien
Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr.

GG 4397).

schweren Brauenbdgen und Augenlider — deutlich zur Geltung kommen. Dasselbe
gilt auch fiir ein weiteres Portrit Friedrichs im Kunsthistorischen Museum in Wien,
das dort ebenfalls fiir eine Kopie nach einem verlorenen ofhziellen Staatsportrit
Friedrichs gehalten wird (Abb. 82), aber dem einzigen Hiiftbild im Harnisch, das auf
die Hintergrundgestaltung vollkommen verzichtet und Maximilian stattdessen vor
monochromem Bildgrund wiedergibt (Abb. 81), in vielem so nahe kommt, dass auch
hier eher an eine Abhingigkeit von der maximilianischen Bildfindung zu denken ist.
Diese besondere Form des Hiiftbildes diirfte nach der Kaiserdeklaration Maximilians
1508 entstanden sein, zeigt den Dargestellten in einem prunkvollen schwarzen Harnisch
und mit einer kaiserlichen Mitrakrone, einem Mantel und Schwert, die ihre jeweili-
gen Pendants in den anderen Hiiftbildern an Opulenz, Magnifizienz und kunstvoll
ornamentierter Durchgestaltung weit tibertreffen. Das korrespondiert in hohem Maf3e
mit dem Friedrichportrit, weshalb die Annahme einer gemeinsamen Konzeption bzw.
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Abb. 83 Standfigur der Wappenwand, Abb. 84 Niclas Gerhaert van Leyden:
um 1450 (Wiener Neustadt, St.-Georgs- Liegefigur vom Grabmal Friedrichs IIl., Detail,
Kathedrale). um 1470 (Wien, Stephansdom).

Abb. 86 Bertoldo di Giovanni:

Portrétmedaille Friedrichs Ill., 1469
(Wien, KHM, Miinzkabinett,
Abb. 85 Mailandisch: Friedrich llI., Ol auf Holz, Inv.-Nr. MK 637bB).

um 1500 (Wien, KHM, GG 4429).
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einer Gestaltung des viterlichen Bildes nach dem des Sohnes auch hier zu erwigen
ist.>* Beide Portrits hitten dann, im Auftrag Maximilians entstanden, ,,das dynastische
Moment und die Ubertragung der Kaiserwiirde vom Vater auf den Sohn besonders
betont“*® und diese zugleich familienphysiognomisch akzentuiert: Friedrichs Haupt
wird wiederum in der prononcierenden Profilstellung gegeben, die Hakennase ist
ausgeprigter als in dem Burgkmair-Portrit und der Mund infolge der — allerdings wie
bei den Hiiftbildern nicht tibermifig akzentuierten — Progenie jetzt leicht gedfinet.

Was nun jedoch die Physiognomie Friedrichs betrifft, ergeben die erhaltenen Por-
trits ein sehr uneinheitliches Bild**%: Schon die wenigen sicher zu Lebzeiten Friedrichs
entstandenen Bildnisse — das Erzherzogsportrit aus Stift Vorau (Abb. 27), die Stand-
figur der Wiener Neustidter Wappenwand (Abb. 83), aber auch die Liegefigur des
Grabmals, an dem Niclas Gerhaert van Leyden seit 1463 arbeitete (Abb. 84) — ergeben
keinen einheitlichen Befund: Wahrend das Vorauer Bildnis nur eine ganz leichte Wol-
bung der langen schmalen Nase und kaum etwas von der Progenie erkennen lisst, gilt
dies auch fiir die weitgehend idealisierten Formen der Standfigur in der Wappenwand.
Die Grabfigur dagegen zeigt eine deutlich ausgeprigte Hakennase, aber ebenfalls eine
nur sehr zuriickhaltend angedeutete Progenie.*” Zieht man aber weiter ein Profilbild-
nis Friedrichs zu Rate, dessen Entstehung im Maildnder Kunstkreis um 1500 vermutet
wird (Abb. 85), sowie ein ebensolches Brustbild im Profil, das im Kunsthistorischen
Museum als eine Kopie des spiten 16. Jahrhunderts gefithrt wird und Friedrich mit
einer Spangenkrone darstellt (Abb. 88), so zeigt das Mailinder Portrit wiederum
eine sehr dezente Nasenwolbung, das Bildnis mit Spangenkrone dagegen eine deut-
liche Ausprigung, die der Liegefigur des Grabmals, aber auch dem Portrit mit der
Mitrakrone (Abb. 82) korrespondiert. Beide Bildnisse lassen nun jedoch eine gewaltige
Progenie des Unterkiefers erkennen, die die der anderen Portrits deutlich tibertrifft.
Das Mailinder Portrit korrespondiert darin — aber auch vestimentir — seinerseits mit
einer Portritmedaille, die Bertoldo di Giovanni 1468/69 wohl im Zusammenhang
mit Friedrichs zweitem Romzug schuf (Abb. 86), wie auch mit dem Bildnis Friedrichs
auf dem von Gian Marco Cavalli fiir Maximilian geschaffenen Schaupfennig von
1506 (Abb. 53b). Wihrend das Mailinder Portrit und Cavallis Schaupfennig folglich
als postume Bildnisse anzusprechen sind, lisst die Medaille des Bertoldo vermuten,
dass es in Italien bereits eine Tradition des Friedrichportrits gab, die in der physio-
gnomischen Kennzeichnung betrichtlich iiber die wenigen unter Friedrich selbst
entstandenen Portrits hinausging, die dieses Merkmal weitgehend verschweigen. Im

362 Vgl. dazu auch Eisenbeif 2017, 160.

363 Ebd., 160f.

364 So auch Dornik-Eger 1966, 83: ,Uberblickt man die Reihe der Bildnisse, so ergeben sie, ebenso
wie die literarischen Berichte der Zeitgenossen, keinen eindeutigen Befund.®

365 Das giltauch fiir die graphischen Portrits: ,In der Zeit nach 1470 bis zu Friedrichs Tode entsteht
eine erstaunlich groffe Anzahl graphischer Werke, die jedoch den Herrscher meist nicht, und
wen, dann nur knapp individualisieren.“ Dornik-Eger 1966, 78.
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Reich scheint also eine Akzentuierung in bedeutendem Ausmaf erst nach dem Tod
Friedrichs unter Maximilian stattgefunden zu haben. So wird Friedrich zwar bereits
Triger des Prognathismus inferior als dem familienphysiognomisch ,,dominierende[n],
mendelnde[n] Merkmal“3*® gewesen sein, offensiv ins Bild gesetzt wird dieses Merkmal
allerdings erst unter seinem Sohn. Dabei ist auch nicht entscheidend, ob die unter
Maximilian entstandenen Portrits das tatsichliche Aussehen Friedrichs richtiger wie-
dergeben als die zu dessen Lebzeiten geschaffenen, sondern im gegebenen Kontext vor
allem der Umstand, dass die Familienphysiognomie nun betont und einer bewusst
inszenierten Bildpolitik des genealogischen Familienkérpers eingeschrieben wird.
Mit der Spangenkrone taucht Friedrich auch in einem um 1505 entstandenen
Tiroler Fliigelaltar als einer der Heiligen Drei Konige auf (Abb. 87),%¢7
giiltig ausgeprigte Hakennase sowie einen Unterkiefer mit deutlichem Drang nach
vorne, aber keine so ungestiim vorgeschobene Unterlippe wie im Maildnder (Abb. 85)
und dem spiteren Profilbildnis mit der Spangenkrone (Abb. 88) zeigt. Letzteres diirfte
seinerseits nach der Vorlage des Tiroler Kryptoportrits entstanden sein, wenn nicht

WO er eine muster-

beide auf ein verlorenes friderizianisches Original mit der spezifischen Form der
Spangenkrone zuriickgehen, was in diesem Fall wahrscheinlich sein diirfte.>*® So lisst
etwa die Tatsache, dass Maximilian 1513 etliche grosse silberne Pfennige zu kayser Fridrichs
hochloblicher gedechtnuss begrebnuss im nun vollendeten Grabmal des Stephansdomes
in Auftrag gab,’” die dann von Bernhard Beheim d.]. und Ulrich Ursentaler aus-
gefithrt wurden und die Friedrich nach dem bekannten Bildformular ebenfalls im
strengen Profil mit der Spangenkrone zeigen (Abb. 89), ebenso wie der Umstand, dass
Maximilian sich hierzu vorab ein Bildnis seines Vaters schicken lief3, das in einem
Behilter in der Innsbrucker Hofburg aufbewahrt wurde,”” in diesem Fall tatsichlich
cher an ein unter Friedrich entstandenes und insofern von diesem autorisiertes Herr-
scherportrit denken. Auf eine klare Abhingigkeit der Darstellungen untereinander
und damit zugleich auf einen einenden Archetypus deuten schon die erheblichen
Analogien im Hinblick auf das Alter und den miirrischen Blick des Dargestellten, aber
auch die spezifische Gestaltung der jeweils geradezu ornamental aufgefassten Ohr-
muschel sowie die Detailformen der Spangenkronen hin. Die Kopie des ausgehenden
16. Jahrhunderts (Abb. 88) hitte dann freilich die lingst als ein positiv konnotiertes
Distinktionsmittel etablierte Habsburger-Physiognomie und zumal die Progenie in

366 Ebd., 82.

367 In derselben Weise taucht Friedrich auch als einer der Heiligen Drei Kénige in einer Anbetung des
Meisters von Frankfurt auf, die ebenfalls um 1500 als sehr freie Kopie nach Hugo van der Goes’
Monforte-Altar von 1470 entstanden sein diirfte. Hier ist die Spangenkrone allerdings zu einem
orientalisierenden Kopftuch umgedeutet. Vgl. AK Wiener Neustadt 1966, 399, Nr. 232, Bildtafel 12.

368 So auch Dornik-Eger 1966, 79.

369 Siehe JAKII (1884), LXII, Reg. 1123 (15. Oktober 1513) und LXIII, Reg. 1126 (11. November 1513).
Vgl. zu der Schaumiinze Egg 1971, 45f.

370 Vgl. Egg 1971, 45.
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Abb. 87 Meister der Habsburger: Anbetung der Heiligen Drei Kénige, um 1505/08,
Malerei auf Tannenholz, Fragment (Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 4870).
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Abb. 89 Ulrich Ursentaler:
Schaupfennig auf Friedrichs Il

Beisetzung im Stephansdom
in Wien, 1513 (Wien, KHM,
Miinzkabinett, Inv.-Nr. MK 5af3).

Abb. 88 Kopie des spéten 16. Jahrhunderts:
Friedrich IIl. mit der Spangenkrone, Ol auf Holz
(Wien, KHM, Inv.-Nr. GG 2769).

einer Weise akzentuiert, die der tatsichlich horrenden und zeitgendssisch verbiirgten
Ausprigung dieses Erbmerkmals bei Karl V. nahekommt.* In die typisch vernetzende,
medieniibergreifende Bildnisproduktion wire jedenfalls auch das Portrit mit der
Spangenkrone erst unter Maximilian einbezogen worden.

Ein weiteres bedeutsames Dokument des sich auch physiognomisch artikulierenden
genealogisch-dynastischen Bewusstseins ist das berithmte Familienbildnis Bernhard
Strigels, das im Anschluss an die Wiener Doppelhochzeit von 1515 und die daraus
resultierende Verbindung zwischen den Habsburgern und dem jagellonischem Konigs-
haus entstand (Abb. 90).%> Das Gruppenportrit zeigt den Kaiser mit seiner ers-
ten, zum Zeitpunkt seiner Entstehung bereits dreif$ig Jahre toten Gattin Maria von

371 Siehe dazu unten Anm. 382.

372 Bei der Wiener Doppelhochzeit am 22. Juli 1515 wurde Ludwig I1., Kénig von Béhmen, Kroatien
und Ungarn, mit Maximilians Enkelin Maria von Habsburg und dessen Enkel Ferdinand (I.)
mit Anna von Ungarn, der Schwester Ludwigs, vermihlt. Vgl. zu dem Familienbildnis, dessen
zeitgeschichtlichem Kontext sowie zu dem 1520 von Strigel als Pendant geschaffenen Familien-
bildnis des Johannes Cuspinian: Ankwicz-Kleehoven 1959, 190-196, sowie Thitmmel 1980 und
Eisenbeifd 2017, 32-37, 46—48 und 252-255.
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Abb. 90 Bernhard Strigel: Familie des Kaisers Maximilian 1., Ol auf Lindenholz, nach 1515 (Wien, Kunst-
historisches Museum, Inv.-Nr. GG 832).

Burgund, zwischen ihnen ihr 1506 verstorbener Sohn Philipp der Schéne, Kénig von
Kastilien und Le6n, und darunter bzw. vorne die Enkel Maximilians, die spiteren
Kaiser Ferdinand I. und Karl V., sowie Kénig Ludwig II. von B6hmen und Ungarn,
den Maximilian 1515 adoptiert hatte. In diesem Gruppenportrit zitiert sich Strigel
mehrfach nahezu wortlich selbst: Die Darstellung Maximilians im strengen Profil
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Abb. 91 Bernhard Strigel: Kénig Ludwig I1.
von Bshmen und Ungarn als Knabe, Ol
auf Lindenholz, nach 1515 (Wien, Kunst-
historisches Museum, Inv.-Nr. GG 827).

ist sehr weitgehend nach dem Bildformular des von ihm geschaffenen autorisier-
ten Portrittyps gestaltet und nur der Kaiser ist in dieser Weise wiedergegeben und
dadurch wie in ,denkmalhafte[r] Zeitlosigkeit“ vom iibrigen Personal abgesetzt.’”
Wiederum wird die enge Anbindung an die autorisierten Portrittypen auch kompo-
sitorisch akzentuiert: Das Bildpersonal ist wie bei diesen zwischen zwei Briistungen
mit hinterem Landschaftsausblick eingespannt und Maximilian wie dort von einem
Ehrentuch hinterfangen. Die mit der Wiederholung nach einem bereits vorhandenen,
autorisierten Vorbild auch hier verbundene Authentifizierung kommt aber auch beim
tibrigen Bildpersonal zum Tragen, ,komponiert Strigel sein Gruppenbild doch aus
existierenden, moglicherweise wihrend eines Aufenthaltes in Wien anlifSlich des dort
1515 tagenden Kongresses entstandenen Portrits, denen er Arbeiten anderer Maler zu-
gesellt“.?”* Diese Vorbilder hat Lukas Madersbacher zweifellos zutreffend in Strigels
autonomem Portrit Ludwigs II. im Kunsthistorischen Museum in Wien (Abb. 91), fiir
Philipp den Schénen in einem Portrit des Juan de Flandes (Abb. 92) und fiir Karl (V)
in den Bildnissen aus der Werkstatt des Bernard van Orley (Abb. 93) erkannt.?”> Die

373 Eisenbeifd 2017, 253.
374 Ebd., 252.
375 Rosenauer 2003, 492, Nr. 256 (Lukas Madersbacher).
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Abb. 92 Juan de Flandes (2): Philipp der Abb. 93 Bernard van Orley: Jugendbildnis Karls (V.),
Schéne, Ol auf Eichenholz, um 1500 (Wien, Ol auf Holz, um 1516 (Neapel, Museo e Gallerie
Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. GG 3872). Nazionali di Capodimonte, Inv.-Nr. 84479).

hochstilisierte Inszenierung und Kiinstlichkeit des Bildes, die Madersbacher ausdriick-
lich hervorhebt, diirfte zumindest zum Teil auch durch diese Portrit-Assemblage
begriindet sein.

Der genealogisch-dynastische Gehalt des Gruppenbildnisses, der durch die Darstellung
der Familie im konkreten politisch-zeitgeschichtlichen Kontext per se aufgerufen ist,
wird neben den geradezu zirtlich anmutenden, inkludierenden Gesten der Darge-
stellten — Maximilian schliefft den kleinen Ferdinand in seinen Arm, Philipp legt die
rechte Hand auf die Schulter seines Sohnes Karl, der seinerseits Ludwig am Ober-
arm bertihrt — aber auch hier wiederum familienphysiognomisch untermauert und
akzentuiert. Anders als im Bildnis des Juan de Flandes (Abb. 92) wird Philipp jetzt
eine zumindest im Ansatz ausgebildete Hakennase sowie eine durch die deutlich vor-
geschobene Unterlippe akzentuierte Progenie zuteil. Zusammen mit Maximilian und
Karl bildet Philipp gleichsam ein Dreieck sich zuspitzender habsburgischer Familien-
physiognomie, die — wenn man so will — bei Karl zur vollsten Bliite gelangt. Auch
Karls Nase ist etwas hockriger als in der Portritvorlage und selbst die Progenie, die
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Abb. 94a Bernhard Strigel: Johannes Cuspinian und seine Familie, ,Cuspinian-Diptychon”,
Ol auf Lindenholz, 1520 (Memmingen, Strigel-Museum).

schon bei Bernard van Orley kriftig ausgeprigt ist, wird zusitzlich betont, indem die
Unterlippe nun die untere Zahnreihe freilegt und der Mund noch weiter geoffnet ist,
was jedoch zeitgendssischen Beschreibungen von Karls Physiognomie durchaus ent-
spricht.” Jedenfalls hitte Strigel entweder gleich selbst in sozusagen vorauseilendem
Gehorsam die physiognomische Markanz gesteigert oder aber er ist von Maximilian
dazu veranlasst worden — sehr bewusst ins Bild gesetzt worden wire sie in beiden Fillen.

Im gegebenen Kontext von Interesse ist auch die Erweiterung, die das Familienbildnis
nach dem Tod Maximilians im Auftrag des kaiserlichen Rats Johannes Cuspinian

erfuhr. Das Bildnis wurde dabei von Strigel zu einem Diptychon umgearbeitet und

376 Siehe unten Anm. 382.
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Abb. 94b Bernhard Strigel: Riickseite des Cuspinian-Familienbildnisses mit der ausfihr-

lichen Inschrift, 1520 (Memmingen, Strigel-Museum).

um ein dem kaiserlichen Vorbild kompositorisch und inhaltlich sehr weitgehend kor-
respondierendes Familienbildnis des Cuspinian erweitert (Abb. 94a). Zugleich wurde
nicht nur Strigel auf dessen Riickseite inschriftlich zum maximilianischen ,Apelles*
nobilitiert (Abb. 94b),”” sondern das gesamte neue Arrangement auch mit einer aus-
gesprochen sakralen Weihe versehen. Hierzu wurde das kaiserliche Familienbildnis
auf seiner Riickseite um eine Darstellung der Heiligen Sippe (Abb. 95) sowie — analog
zu den Tafeln Cuspinians und der Heiligen Sippe — um inschriftliche Bezeichnungen

377 ,Anno humanae reparacionis MDXX mense Octobri [...] Bernardinus Strigil pictor civis
Memingen(sis) nobilis, qui solu(s) edicto caesare(m) Maximilianu(m) ut olim Apelles Alexandrum
pingere iussus, has imagines manu sinistra per specula ferme sexagenarius Viennae pingebat.“
Zit. nach Thiimmel 1980, 100. Zum vor allem topischen Charakter dieser Nobilitierung vgl.
Eisenbeifd 2017, 46—49.
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Abb. 95 Bernhard
Strigel: Heilige Sippe,
Ol auf Lindenholz,
nach 1515 (Wien,
Kunsthistorisches
Museum, Inv.-Nr.

GG 6411).

erweitert, die Maximilian zu Cleophas, dem leiblichen Bruder Josephs, und die kaiser-
lichen Familienmitglieder zu dessen Angehérigen (Maria Cleophae, Simon Zelotes
etc.) werden lassen.”® Von Interesse ist jedoch wiederum vor allem die Physiognomie
der Dargestellten: So muss nach dem Ausweis von Strigels Gemilde auch die Heilige
Sippe eine ausgeprigte Neigung zur Progenie gehabt haben. Sowohl Anna und Joachim
wie auch Maximilian-Cleophas’ Bruder Joseph und Zacharias, der Vater Johannes des
Tdufers, wurden mit dem habsburgischen Erbmerkmal ausgestattet (Zacharias zudem
mit einer prichtigen Hakennase). Selbst Maria bleibt von einer leichten Neigung
zum Prognathismus nicht verschont. Auf diese Weise wurden die Habsburger zwar
inschriftlich zu nahen Verwandten Christi, erscheinungsmiflig jedoch wurde die
Heilige Sippe der kaiserlichen Familie eingemeindet bzw. buchstiblich einverleibr.
Die maximilianische Bildnispolitik hatte insofern ganze Arbeit geleistet und gab

378 Ich folge, was die Enstehungsgeschichte des gesamten Arrangements im Auftrag Cuspinians
angeht, ebd., 252—25s.
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auch nach dem Tod des Herrschers den Ton vor. Die damit entschieden verkniipfte
quasi-heraldische Funktionalisierung der herrscherlichen Physiognomie machte als
ein positiv besetztes — und offenkundig sowohl von Strigel wie auch Cuspinian durch
und durch internalisiertes — physiognomisches Adelspridikat selbst vor der Heiligen
Familie nicht Hal.

Den Gedanken einer sich sowohl ikonografisch wie auch physiognomisch-ikonenhaft
artikulierenden Nachfolge und Familienzugehérigkeit — einer dynastischen Legi-
timation, die sich nicht zuletzt korperlich materialisiert — driickt auch ein kleines
Alabasterrelief von 1529, das Maximilian I. mit seinem Enkel und Amtsnachfolger
Karl V. vereint, geradezu programmatisch aus (Abb. 96).””° Die Profilbiisten beider
Herrscher sind einander direkt gegeniibergestellt, beide tragen Barett und Schaube,
ihre Herrschaftstitel kommen allein in der Inschrift und der Kollane des Ordens vom
goldenen Vlies zur Anschauung, die Karl V. als neuen Ordenssouverin ausweist. Beider
Mund ist infolge der Progenie weit gedffnet — wie um diesem ohnehin markanten
Element der Habsburger-Physiognomie zusitzlichen Nachdruck zu verleihen —, das
Haar ist identisch, nur die Nase Karls ist etwas zierlicher, zeigt jedoch ebenfalls aqui-
line Ziige.*®® Wihrend aber der bereits verstorbene Maximilian denkmalhaft-statisch
dargestellt ist und seine Biiste ein kompaktes, regelmifSiges Dreieck ausbildet, scheint
sich Karl in lebendiger Aktion zu befinden.’®" Der Kragen seiner Schaube kommt
beinahe waagerecht aus der senkrechten Rahmenleiste hervor, der Kopf scheint sich
energisch nach vorne zu bewegen, auf den Grof3vater zu, bleibt aber leicht unter der
Augenhohe seines Gegentibers, zu dem sich Karl folglich in leichter Aufsicht verhilt.
Der Enkel schaut bewegt zu seinem Vorginger auf, der in seiner reglosen Monumen-
talitit wie ein Bild im Bilde anmutet. Karl erhebt sich nicht tiber den groflen toten
Vorfahren, sondern wendet sich diesem mit sprechender Dramatik zu, als sei er im
Begriff, eine Ikone um Beistand zu bitten. Zugleich und vor allem aber driicke sich
die genealogische ebenso wie die direkte Amtsnachfolge durch jene Bildpolitik des
Kérpers bzw. Antlitzes aus, durch die Ostentation physiognomischer Familienihn-
lichkeit, wobei gerade einem devianten Merkmal — und als solches wurde die Progenie

379 Vgl. zu dem Alabasterrelief auch AK Wien 2000, 319 (Rudolf Distelberger) sowie Eisenbeif$
2017, 269.

380 Erwigen liefSe sich hier freilich auch eine umgekehrte Angleichung, da der amtierende Kaiser
Karl V. von dem vererbten Prognathismus inferior tatsichlich ausgesprochen stark betroffen war
(sieche unten Anm. 382). Dann wire in dem kleinen Relief dieses ohnehin markante Element
der Habsburger-Physiognomie im Zuge der Angleichung auch bei Maximilian iiber Gebiihr
strapaziert worden. Dazu wiirde auch passen, dass die Nase Maximilians ein wenig von ihrer
auskragenden Dominaz eingebiifit hat, weil die Nase Karls zwar nach Ausweis seiner Portrits
ebenfalls eine gewisse Hockrigkeit, aber nicht die ,ausufernde’ Markanz der maximilianischen
besafs.

381 Vgl. zu dieser Interpretation den Katalogbeitrag in AK Wien 2000, 319 (Rudolf Distelberger).
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mindestens bei Karl nachweislich wahrgenommen®? — ein besonderes, weil zeichen-
haft-heraldisch besonders wirksames Potenzial zukommt. Dem schlieft sich — sowohl
im Sinne einer familidren wie auch einer Amts-Genealogie — eine Radierung Christoph
Bockstorfers von 1531 an, die links Karl V. und rechts Ferdinand I. zeigt (Abb. 97).3%
Letzterer ist im Jahr der Entstehung der Radierung zum romisch-deutschen Kénig
gewihlt und in Aachen gekrént worden, hatte also Karl in dieser Funktion abgeldst.
Anders als Maximilian in dem kleinen Alabasterrelief ist Karl V. in Bockstorfers
Darstellung jedoch in Aktion wiedergegeben und scheint dem jiingeren Bruder ener-
gisch die Grundsitze der Regierungskunst darzulegen. Das verdeutlichen sowohl die
sprechende Geste der linken Hand des Kaisers wie auch seine geradezu krampfhaft
geschlossene rechte, die auf dem Kissen vor ihm liegt und das Moment der lebhaften
Rede wirkungsvoll unterstreicht. Auch die Darstellungen von Adam und Eva in den
Bogenzwickeln der Scheinarchitektur deuten in diese Richtung: Die tiber Ferdinand
angeordnete Eva mit der Schlange versinnbildlicht die Versuchung zur Siinde, die
nicht nur die Notwendigkeit von Herrschaft tiberhaupt bedingte, sondern auch die
Herrschenden selbst bestindig bedroht — und von deren Gefahren Karl energisch zu
berichten scheint. Auch das Medaillon zwischen Karl und Ferdinand mit der emble-
matischen Darstellung eines Adlers, der eine bzw. die Schlange (des Siindenfalls) totet,

382 Dass die in besonderem Mafle ausgeprigte Progenie Karls V. als deviant und gleichsam als
Behinderung wahrgenommen wurde, zeigt etwa der Bericht des venezianischen Gesandten
Gasparo Contarini an die Signoria vom November 1525, der die kérperliche Erscheinung Karls
umfassend thematisiert: ,,E di statura mediocre, non molto grande, né picolo, bianco di culore
pilt presto pallido che rubicondo, del corpo ben proporzionato, bellisima gamba, buon braccio,
il naso un poco aquilinio, ma poco, gli occhi avari, [“aspetto grave, non perd crudele né severo,
né in lui altra parte del corpo si pud incolpare, ecetto il mento, anzi tutta la mascella inferiore,
la quale ¢ tanto larga, et tanto lunga, che non pare naturale di quel corpo, ma pare posticcia,
onde avviene che non pud, chiudendo la bocca, coniungere li denti inferiori con li superiori, ma
gli rimane spazio della grosezza d un dente, onde nel parlare, massime nel finire della clausula,
balbutisce qualche parola, la quale spesso non s”intende molto bene. (= ,und auch den iibrigen
Teilen des Kérpers kann man nichts nachsagen, mit Ausnahme des Kinns, vielmehr scheint der
ganze Unterkiefer, der so breit und so lang ist, fiir diesen Kérper nicht natiirlich zu sein, sondern
erscheint wie angesetzt. Daher kommt es, dass er — wenn er den Mund schliefSt — die unteren
Zihne nicht mit den oberen verbinden kann, sondern es bleibt eine Liicke von der Grof3e eines
Zahnes, so dass er, wenn er spricht, besonders aber beim Beenden des Satzes, einige Worte
stammelt, welche man oft nicht sehr gut versteht.“ Dt. von Kay Peter Jankrift). Siehe Contarini
Relazione 1970 [1525], 60. Vgl. dazu auch den bei Ferndndez Alvarez 1999, 172, wiedergegebenen
Bericht des Hothistoriographen Alonso de Santa Cruz. Zu einer positiven Umwertung des bei
Karl V. geradezu katastrophal ausgeprigten Erbmakels sowie dessen teilweiser dissimulatio in den
Portrits Tizians und durch den Vollbart, den sich Karl wachsen liefi, vgl. Bodart 2011, 92-144.
Zu einem vor allem auch kompositorischen Riickgriff Karls auf die Bildfindungen des Grof3-
vaters in seinen frithen graphischen Bildnissen vgl. Wohlfeil 2002. Zum gehiuften Auftreten
des Prognathismus inferior als ,,one of the best known examples of a facial genetic trait“ unter
europdischen Adelsfamilien vgl. etwa Wolff/ Wienker/Sander 1993.

383 Vgl. zu der Radierung Hollstein 1957, 133, sowie Bartsch 1808, 534f.
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Abb. 96 Unbekannter Kiinstler: Maximilian I. und Karl V., Alabaster, Augsburg 1529
(Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. Kunstkammer, 4405).

Abb. 97 Christoph Bockstorfer: Kaiser Karl V. und sein Bruder Kénig Ferdinand I.,
Radierung, um 1531 (New York, Metropolitan Museum of Art, Acc.-No. 17.26).
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Abb. 98 Veit Kels (zugeschrieben): Modell zu Abb. 99 Dreikaisertaler, wohl 1564-1580
einer ,Dreikaisermedaille”, Eichenholz, 1536 (Wien, KHM, Miinzkabinett, Inv.-Nr.
(Wien, KHM, Kunstkammer, Inv.-Nr. 4405). MK 207ba).

ist als — eben auch politisch aufzufassender — Kampf zwischen Gut und Bose zu
deuten.’® Einig und verbunden sind beide Habsburger jedoch nicht nur durch die
in den genannten Motiven anklingende Herrschaftsauffassung und die Amtsgenealo-
gie, die die von beiden getragene Vlieskollane als zum burgundisch-habsburgischen
Bildtopos geronnenen Amtssymbol visualisiert, sondern vor allem durch die auch hier
offensiv zur Schau gestellte physiognomische Eintrichtigkeit und lingst positiv kon-
notierte Abnormitit als Ausweis dynastischer Distinktion. Hierher gehért auch ein
dem Veit Kels zugeschriebenes Buchsbaum-Medaillon, das die Profilportrits von
Maximilian 1., Karl V. und Ferdinand 1. hintereinander staffelt und vermutlich im
Auftrag des Kaufbeurener Patriziers und Humanisten Georg Hérmann 1536 als Modell
fiir eine ,,Dreikaisermedaille“ entstanden ist (Abb. 98).3% Obwohl die Portrits der drei
Habsburger individualisierende Abweichungen, mithin eine persénliche Note und
Portritabsicht keineswegs vermissen lassen, wirken sie in ihrer Replikation suggerie-
renden Staffelung doch wie ,aus einer Form gestiirzt‘. Diese Form ist einerseits in dem
von Strigel maf$geblich ausformulierten Portrittyp mit Schaube, Barett und Ordens-
kollane im strengen Profil, vor allem jedoch in einer Filiation dessen zu erblicken,
was sich als beraldische Individualitit und Bildpolitik des — keineswegs makellosen —
Korpers der gens beschreiben lisst. Dabei geraten die ,Nasen des Reiches* nicht ein-
fach identisch, verweisen aber deutlich auf die dynastische Zugehorigkeit; auch die

384 Vgl. zur vor allem glaubensgeschichtlichen Ausdeutung der Motive Adler und Schlange etwa
Lurker 1983 sowie zu ihren Interpretationen in der Emblematik des 16. und 17. Jahrhunderts
die zahlreichen Beispiele bei Henkel 1996, Sp. 629—650 sowie 758—780.

385 Siche dazu den Katalogbeitrag in AK Wien 2003b, 439, Nr. VL9 (Sabine Haag). Vgl. auch
Krause 2014, 188.
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Augen sind jeweils individuell gestal-
tet, gleichen sich aber in dem Starrend-
Hervortretenden sowie der Schwere
der Lider; und schliefSlich ist auch die
Missbildung der Kiefer keineswegs die-
selbe, sie markiert die Dargestellten
dennoch als jeweils eindeutig ,habs-
burgisch®.?*¢ Diese Herrscher sind auch
vereint in ihrer auf das Antlitz bezoge-
nen Abweichung von der Norm, die
Individualititserfahrung ist hier ganz
offenbar nicht mehr ,grundsitzlich
Defizienzerfahrung®, wie das Walter

Abb. 100 Dreikaisertaler, ca. 1612-1619 Haug fiir das 14. und 15. Jahrhundert
(Wien, KHM, Minzkabinett, Inv.-Nr. nahelegen wollte.?®” Wie nachhaltig
MK 447ba). dabei die maximilianische Bildpolitik

des eigenen Kérpers wirkte, zeigen die
im Jahrhundert nach Maximilians Tod dann tatsichlich immer wieder geprigten
Dreikaisertaler mit ihrer teilweise fast iiberzeichnenden, jedenfalls schonungslos-
offensiven Wiedergabe devianter Habsburger-Individualitit, die die Dargestellten
offenbar mindestens ebenso sehr aus- und bezeichnete wie die von ihnen getragenen
Kronen und namensnennenden Legenden (Abb. 99 und 100).

Wenn iiberdies auch bereits der junge kaiserliche Enkel Ferdinand 1521 in einem
Portrit des Hans Maler mit einem infolge der Progenie so weit gedffneten Mund auf-
tritt, dass beide Zahnreihen entbl6ft sind (Abb. 101), und dieses Portrit — abgesehen
von der Vlieskollane — wiederum auf alle weiteren Attributionen verzichtet, macht das
eine Einschitzung mehr als plausibel, die Gerald D. Hart im Hinblick auf habsbur-
gische Miinzportrits und deren immer wieder frappierend unverbliimte physiognomi-
sche Kennzeichnung in einem kleinen Aufsatz zum ,Habsburg jaw“ beschrieben hat:

If it was considered good politics to appear on coinage, then the kings could
have insisted on the use of a frontal view which would have rendered the prog-
nathism less apparent. [...] The coin styles suggest that the Habsburgs were
neither depressed by, nor ashamed of, their abnormality [...].%*

386 In dieser Hinsicht sind auch die Miinzprigungen Ferdinands I. aufschlussreich, die die Bild-
findungen Maximilians unter Beriicksichtigung der physiognomischen Eigenheiten Ferdinands
weitgehend kopieren und offenkundig ebenfalls als aus ,einer Form gestiirzt’ betrachtet werden
sollten. Vgl. die Abb. in AK Wien 2003b, 391-399.

387 Haug 1988, 295. In dhnlichem Sinne ja auch Belting 2002, 36.

388 Hart 1971, 603.
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Abb. 101 Hans Maler: Erzherzog
Ferdinand von Osterreich, Ol auf
Holz, 1521 (Wien, Kunsthistori-
sches Museum, Inv..Nr. GG 831).

Mehr noch: Gerade diese abnormen Merkmale und Eigentiimlichkeiten wurden, wie
die bisherigen Ausfiihrungen deutlich gemacht haben, sehr bewusst und offensiv ins
Bild gesetzt, um dann als Zeichen der Distinktion und quasi-heraldische Chiffren der
politischen Semiotik einverleibt zu werden. Tatsichlich war sogar gerade die ,frontal
view®, von der Hart als einer méglichen Form dissimulativer Verschleierung spricht,
zu vermeiden, weil sie dem intendierten, positiv konnotierten Einsatz des eigenen
Korpers bzw. Antlitzes weniger Moglichkeiten der Entfaltung bot, wie am Beispiel der
maximilianischen Portritgenese gezeigt wurde. In leichter Abwandlung des schonen
Titels eines Aufsatzes von Alois Hahn, der von der Identifikation durch das Antlitz
im Mittelalter handelt — ,Wohl dem, der eine Narbe hat“** — lisst sich im hier ge-
gebenen Kontext einer bildpolitischen Indienstnahme des herrscherlichen Antlitzes
sagen: ,, Wohl dem, der eine solche Nase, ein solches Kinn hat!“

Noch der letzte spanische Habsburger, Karl I1., der aufgrund seiner ausgeprigten
korperlichen und geistigen Degeneration den Beinamen ,,der Verhexte® erhielt, diirfte
in diesem Sinne nicht allenthalben ,,ashamed® tiber seine Habsburger-Physiognomie
gewesen sein (Abb. 102). Matthias Miiller hat sich zuletzt mit den Portrits des jungen

389 Vgl. Hahn 2006, zum Antlitz insb. 346—348.
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Abb. 102 Juan Carrefio de Miranda:
Karl I1. von Spanien, Ol auf Leinwand,
1685 (Wien, Kunsthistorisches Museum,
Inv..Nr. GG 1714).

Karl als ,,idealbildlichem Korper des kranken Kénigs“ beschiftigt und dabei in erster
Linie deren idealisierende, dissimulierende, ,,transzendierende Aspekte betont. Aber
auch Miiller kommt — gewissermafSen von der portrithaften Evidenz genétigt — nicht
ganz umhin, die emblematische Prignanz der auch in den Bildnissen Karls II. er-
sichtlich selbstbewusst ausgestellten Habsburger-Physiognomie anzuerkennen, wenn
er abschliefend bemerke, dass zu der ,idealen, transzendenten Korperlichkeit [...]
letztlich auch die wenigen Ziige einer erkennbar natiirlichen Kérperlichkeit® pas-
sen.”” Dazu gehére insbesondere ,,die dynastisch ererbte Progenie, die sich in einem
ausgeprigt vorstehenden Unterkiefer manifestierte” und bereits bei seinen Vorfahren
»geradezu zu einem Charakter- und Markenzeichen fiir die erfolgreich regierenden
Konige und Kaiser aus dem Hause Habsburg® geworden war.” Dass sich die Effek-
tivitit einer solchen Bildpolitik, die sich des eigenen zugleich als eines dynastischen
Korpers bedient, jedoch nicht auf die , Konige und Kaiser aus dem Hause Habsburg*
beschrinkte, soll im folgenden Kapitel an habsburgischen Frauenportrits nach 1500
verdeutlicht werden.

390 Miiller, Matthias 2019, 277.
391 Ebd.
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3.5 Geschlechteribergreifendes Branding -
Habsburgische Frauenportréts nach 1500

Wie bewusst eine nicht zuletzt physiognomisch aufgefasste Identitit im Anschluss an
die maximilianische Bildpolitik in Szene gesetzt und als in positivem Sinne wirkmichtig
erachtet wurde, ldsst sich insbesondere an Portrits von Frauen aus dem Hause Habsburg
zeigen, die nach 1500 entstanden. Dagmar Eichberger hat jiingst im Zusammenhang
der Visualisierungsstrategien der Margarete von Osterreich, Maximilians Tochter und
Regentin der burgundischen Niederlande, von einem regelrechten ,,Branding“ gespro-
chen und dabei bewusst einen Begriff verwendet, der ,.in der Wirtschaft fiir eine enge
Koppelung von Produkt, Marke, Unternehmen und Konsument verwendet® wird.*”
Eichberger bedient sich also ebenso wie vor ihr Larry Silver im Hinblick auf die maxi-
milianischen Reprisentationsformen®” der Terminologie moderner Wirtschafts- und
Werbekommunikation, um die intendierten Effekte von Margaretes Bildnisgebrauch
zu charakterisieren. Der Begriff ,,Branding® mag dabei zunichst anachronistisch an-
muten, er bezeichnet jedoch die politisch-dynastische Bildpraxis, die sich in der Nach-
folge Maximilians auch bei Frauen aus dem Hause Habsburg entwickelt, durchaus
zutreffend. Zwar kann im Hinblick auf Portrits nur bedingt von einer Ware bzw. einem
Firmenprodukt gesprochen werden, wie Eichberger selbst einschrinkt, die Portrits
Margaretes von Osterreich zeigen gleichwohl deutlich, dass sie ,,ganz gezielt einen stan-
dardisierten Bildnistypus entwickeln lief3, der tiber einen hohen Wiedererkennungswert
verfiigte und sie in der Offentlichkeit als wichtiges Mitglied des Hauses Habsburg-
Burgund kennzeichnete“.?* Wihrend die Kinder- und Jugendportrits Margaretes kein
solch einheitliches, spater dann offenbar sehr bewusst gesteuertes Bild zeigen und , die
Identifizierung ihrer Person weniger iiber die Physiognomie der Dargestellten erfolgte
als tiber die im Bild verwendeten Inschriften, Wappen und Attribute® (Abb. 103 und
104),% 4dnderte sich dies bereits wihrend der Zeit ihrer ersten Statthalterschaft in den
Niederlanden seit 1506 und dann insbesondere seit 1516/17, nachdem sie von ihrem
Bruder Karl (V.) erneut zur Regentin der Niederlande bestellt worden war.?*® Eines
der frithesten Bildnisse Margaretes, das von ihr selbst in Auftrag gegeben worden sein
diirfte, ist eine um 1505 entstandene Portritmedaille (Abb. 105). Diese argumentiert

392 Eichberger 2016, 114.

393 Silver 2008: ,,Marketing Maximillian: The Visual Ideology of a Holy Roman Emperor®.

394 Eichberger 2016, 114.

395 Ebd., 108. Vgl. zu den Kinder- und Jugendportrits auch Eichberger 2002, 29-33, sowie AK
Mechelen 2005, 118 f, Abb. 19 und 20b.

396 Die Angaben zum Beginn der zweiten Statthalterschaft schwanken in der Literatur zwischen
1516 und 1519. Wihrend Wiesflecker 1516 nennt, priferiert Tamussino 1517. Eichberger gibt die
eigentliche Ernennung mit dem 1. Juli 1519 an. Vgl. Wiesflecker 1991, 295; Tamussino 1995, 3105
Eichberger 2016, 111.
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Abb. 103 Jean Hey: Prinzessin Margarete als ~ Abb. 104 Anonym (sidniederléndisch): Prin-
zukiinftige K&nigin von Frankreich, 1490/91 zessin Margarete von Osterreich, 1493/97

(New York, Metropolitan Museum of Art, (Privatsammlung; Foto: Jochen Bayer, Basel).
Acc.-No. 1975.1.130).

Abb. 105 Portrétmedaille
Margaretes, um 1505
(Wien, KHM, Miinzkabinett,
Inv.-Nr. MK 2478b8).

Abb. 106 Niederlandischer Kinstler:
Erzherzogin Margarete von Osterreich als
Witwe, um 1506 (Wien, Kunsthistorisches
Museum, Inv.-Nr. 5615).
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Abb. 107 Bernard van Orley und Werkstatt: Abb. 108 Bernard van Orley und Werkstatt:
Margarete in Witwentracht, um 1518 Margarete in Witwentracht, um 1518
(Bourg-en-Bresse, Musée de Brou). (Briissel, Musées Royaux des Beaux-Arts).

nun zwar sowohl in der Umschrift (MARGARITA CAESARIS MAXIMILIANI FILIA)
wie auch im Hinblick auf eines der ihr beigegebenen Attribute (das burgundische
Schlageisen und Andreaskreuz) ausgesprochen genealogisch, aber noch recht zuriick-
haltend familienphysiognomisch, indem etwa die Unterlippe zwar betont, aber noch
nicht deutlich als Progenie markiert ist.*” Spitestens 1506 lieff Margarete dann einen
Bildtyp schaffen, der ,alle Kennzeichen eines offiziellen Portrits“*® besitzt und der sie,
nach dem frithzeitigen Tod ihres Gatten Philibert II. von Savoyen, in Witwentracht
zeigt. Aufschlussreich ist der Vergleich einer frithen, um 1506 entstandenen Version
(Abb. 106) mit jenen Exemplaren aus der Werkstatt des Bernard van Orley, die seit
etwa 1518 produziert wurden (Abb. 107 und 108). Wihrend die frithe Version eines
anonymen niederlindischen Malers zwar die fortan kanonisierte und zweifellos au-
torisierte Form des Witwen-Portrits zeigt, ist die Physiognomie Margaretes ebenfalls
noch wenig prignant herausgebracht und geradezu unauffillig.”” Insbesondere die

397 Zu Margaretes ausgeprigt genealogischem Denken, das sie mit ihrem kaiserlichen Vater, aber
auch mit Karl V. teilte, sowie zur Dokumentation und éffentlichen Zurschaustellung des
Familienverbands als einem wesentlichen Element ihrer Reprisentationsbemiithungen ausfiihr-
lich Eichberger 2002, 145-152.

398 Eichberger 2016, 112.

399 Vgl. dazu AK Wien 2000, 127, Nr. 28.
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Abb. 109 Conrad Meit: Margarete
in Witwentracht, Birnbaum, 1518
(Minchen, Bayerisches National-
museum, Inv.-Nr. R 420).

Progenie erscheint auch hier
retuschenhaft geglittet und
lediglich durch eine etwas
vollere Unterlippe angedeu-
tet, wihrend Nase und Augen
bereits ein typischeres, von
den spiteren Versionen aus
der Orley-Werkstatt bekann-
tes Geprige zeigen. Die beiden
besterhaltenen Versionen van
Otrleys variieren zwar Hand-
haltung und Attribut der
Regentin, haben jedoch iden-
tische Mafle und zeigen zumal
im Hinblick auf die Physiognomie Margaretes derartig grole Ubereinstimmung,
dass wie im Falle der fiir die Hiiftbilder im Harnisch belegten Vervielfiltigungspraxis
auch hier von der Verwendung einer Pause ausgegangen werden kann.*” Was die
Physiognomie Margaretes angeht, so fillt gegeniiber der Version von 1506 insgesamt
eine gesteigerte Markanz und Akzentuierung prigender Elemente auf, allen voran der
Progenie, die nun durch den leicht gedfineten Mund und die jetzt deutlich vorge-
schobene Unterlippe unverkennbar in Szene gesetzt wird, was letztlich nur auf aus-
driicklichen Wunsch der Auftraggeberin geschehen sein kann und auch in diesem Fall
den Wunsch nach einer, gegeniiber den frithen Portrits, physiognomisch zunehmend
eindeutigen Kennzeichnung erkennen lisst. Zudem begegnet das autorisierte, jetzt

eindeutig auch physiognomisch argumentierende Witwen-Portrit Margaretes dann
ebenfalls — wie am Beispiel des Vaters gezeigt — in unterschiedlichen religiésen und
allegorischen Bildzusammenhingen als Identifikationsportrit.*! Uberdies waren auch
diese Bildnisse, wie unter dem Schlagwort der ,,Vernetzung beschrieben, Teil ,eines
grofSeren strategischen Plans““*? visueller Kommunikation, wie die etwa zur selben
Zeit entstandene Birnbaum-Biiste von der Hand des Conrad Meit erkennen ldsst
(Abb. 109). Dass auch bei dieser offenbar grofler Wert auf die korrekte Wiedergabe
der physiognomischen Eigentiimlichkeiten der Auftraggeberin gelegt wurde, macht

400 Eichberger 2016, 112.
401 Vgl. dazu mit Bildbeispielen Eichberger 2002, 42-53.
402 Eichberger 2016, 112.
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Abb. 110 Kopie nach Jan Cornelisz
Vermeyen; Maria von Ungarn in
Witwentracht, Ol auf Holz, um 1530
(New York, Metropolitan Museum of Art,
Acc.-No. 1982.60.26).

bereits die Zahlungsanweisung der Regentin vom 5. Januar 1518 deutlich: pour deux
visages de bois & notre semblance (,zwei Gesichter aus Holz, uns dhnlich gestaltet®).”
Die Biiste geht in der ungeschminkten Akzentuierung dieser Eigenheiten, auch dies
wiederum vergleichbar mit den Miinzprigungen Maximilians und dem zweiten Por-
trittyp des Bernhard Strigel, noch einmal iiber die Portrits des Bernard van Orley
hinaus: Die Nase ist ausgeprigter knollig wiedergegeben und weist jetzt iberdies
eine kleine hdckerartige Erhebung in ihrer Mitte auf, die Progenie ist in der vollplas-
tischen Form noch unmissverstindlicher herausgebracht, der Mund leicht gedfinet,
die untere Zahnreihe entbl63t, auch Form und Schwere der Augenlider erinnern an
den Vater.*** Weil zudem durch die Biistenform sowohl die Hinde als auch jegliche
sonstigen Attribute — abgesehen von der unverindert beibehaltenen Witwentracht als

45 _ entfallen, ist auch hier eine Zuspitzung auf die

gleichsam vestimentirem Marker
Physiognomie der Dargestellten als zentralem Bildinhalt nahezu vollkommen. Da die
Biiste fiir mehrere Jahre im petit cabinet bzw. studiolo Margaretes neben zahlreichen
weiteren Kunstobjekten und Sammlungsstiicken aufbewahrt wurde, scheint es sich
zwar um ein vergleichsweise ,,privates Objekt““*® gehandelt zu haben, dieser Eindruck

ist jedoch wiederum bereits im Hinblick auf die flielenden Grenzen zwischen Privatem

403 Ebd.

404 Vgl. zur physiognomisch detaillierten Ausarbeitung der Buchsbaumbiiste auch Beck 2006 und
Beck folgend Eichberger 2016, 112.

405 Vgl. Eichberger 2002, 33-35.

406 Eichberger 2016, 113.
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Abb. 111 Kopie nach Tizian: Maria von
Ungarn, um 1548 (Paris, Musée des Arts
Décoratifs, Inv.-Nr. Pe 243).

und Offentlichem im Bereich des Hofischen um 1500 zu relativieren.*” Auch der gut
dokumentierte Umstand, dass Margarete gerade im szudiolo einen nicht geringen Teil
der nicht nur in ihren Augen hochkaritigsten Tafelbilder und zahlreiche weitere dufSerst
qualititvolle Objekte versammelte, unterstreicht den in hohem Maf3e reprisentativen
Charakter des Studierzimmers.“® Zudem konnte bereits Wolfgang Liebenwein zeigen,
dass das szudiolo durchaus reprisentative Funktionen erfiillte, fiir hohe Giste offenstand
und als eine Art ,, Thesaurus® diente, der sowohl den Bildungsstand wie auch die weise

Regierungstitigkeit der Herrscher bzw. Herrscherinnen sinnfillig vor Augen fiihrte.*”

Der von Margarete geprigte, medieniibergreifend lancierte und in zunehmendem
Mafle familienphysiognomisch argumentierende Bildnistyp ist dann im bereits be-
kannten Modus bildpolitischer Filiation auf ihre Nachfolgerin im Amt als Statthalterin
der Niederlande, Maria von Ungarn, tibergegangen. Auch Maria lief§ sich nach dem
Tod ihres Gatten, Kénig Ludwigs II. von Ungarn (gest. 1526), in der von Margarete
her bekannten Witwentracht portritieren (Abb. 110 und 111); auch ihr Portrit fand

407 Vgl. dazu ausfiihrlich Moos 1998.

408 Vgl. Eichberger 2002, 109-112 sowie 366 und 372—388. Neben van Eycks Arnolfinihochzeit und
Brunnenmadonna befanden sich dort etwa Werke von Joos van Cleve (so auch dessen Maximilian-
portrit mit zwei Nelken), Karl V. und Ferdinand I. darstellende Portrits des Jan Vermeyen, ein
Portrit der Maria von Ungarn, Boschs Heiliger Antonius, Sittows Lesende Madonna, Memlings
Marienpieta mit Engeln, ein Diptychon mit Karl dem Kiihnen, 32 Téfelchen des Juan de Flandes,
mehr als 150 Medaillen und Schaumiinzen u.a. m.

409 Vgl. Liebenwein 1977, Kap. III und IV.
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Abb. 112 Hans Krell: Bildnis der
Maria von Ungarn, 1524 (Bamberg,
Staatsgalerie, Inv.-Nr. 3564).

eine medieniibergreifende Verbreitung, und wihrend auch ihre Jugendbildnisse nur
sehr zaghaft und zuriickhaltend die markanten Elemente der Familien-Physiognomie
zu erkennen geben (Abb. 112 und 113),° kommt diese in spiteren Darstellungen
ebenfalls prononciert zur Geltung. Deutlich erkennen lassen dies etwa das Profilbildnis
eines Spielsteins aus dem Umkreis des Hans Kels d. A. von 1535/40 (Abb. 114),%" das
um 1540 entstandene Portrit eines anonymen niederlindischen Meisters*? sowie Leone
Leonis ganzfiguriges Bronzestandbild von 1553 (Abb. 115) und seine kurz danach ent-
standene Biiste der Regentin.*® Uberdies verdient eine von Ludwig Neufahrer 1530/ 40

410 Zum Bildnis des Hans Maler vgl. Moraht-Fromm 2016, 167, Nr. 29, sowie zu dem Werk des
Hans Krell: Locher 2005, 68, Abb. 16.

411 Vgl. dazu den Katalogeintrag in AK Wien 2003b, 404 f, Nr. V.7 (Sabine Haag).

412 Niederlindischer Meister (Guillaume Scrots?): Konigin Maria als Witwe, 1537—40 (Budapest,
Szépmiivészeti Mazeum, Inv.-Nr. 6961). Vgl. den Katalogeintrag in AK Budapest 2005, 256,
Kat.-Nr. VII-2 (Zsuzsa Urbach).

413 Zu Leonis plastischen Portrits der Maria von Ungarn vgl. Estella 2012, Abb. 45, 46 und 49, sowie
Estella 2011, Kap. I: From Medallist to Sculptor. Zu der Biiste siche auch AK Wien 2000, 324,
Nr. 361 (Rudolf Distelberger).
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Abb. 113 Hans Maler:
Erzherzogin Maria von
Ungarn, 1520 (London,
Society of Antiquaries).

Abb. 114 Umkreis des Hans Kels d. A.: Spielstein
mit dem Portrét der Maria von Ungarn, 1532
(Wien, Kunsthistorisches Museum, Kunstkammer).

Abb. 115 Leone Leoni: Maria von Ungarn, Bronze-
figur (Ausschnitt), 1553-64 (Madrid, Museo del
Prado, Inv.-Nr. E000263).
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Abb. 1162 und 116b Ludwig Neufahrer: Medaille auf Maria von Ungarn, ohne Jahr [1530/40]
(Wien, Kunsthistorisches Museum, Miinzkabinett, Inv.-Nr. 2646b8).

geschaffene Medaille in dieser Hinsicht Beachtung (Abb. 116 a und 116b), zeigt sie
doch nicht nur auf dem Avers die Progenie Marias in unvergleichlich starker Auspri-
gung, sondern {iberdies auf dem Revers eine barbusige weibliche Figur, die als Maria
Magdalena oder eine Personifikation der Patientia gedeutet wurde,” die jedoch zugleich
auch ein Kryptoportrit der umseitig Dargestellten ist, wie der wuchtige Unterkiefer, die
massiven Wangenknochen und der eklatante Uberbiss unschwer erkennen lassen. Eine
dhnliche physiognomische Tendenz der Zuspitzung zeigen auch die beiden Witwen-
portrits, deren spiteres physiognomisch viel offensiver argumentiert (Abb. 111) und
vor allem im Hinblick auf die Progenie eine eklatante Akzentuierung zeigt.*
Gemeinsam mit ihren Briidern Karl V. und Ferdinand I. und gleichsam in
schénster physiognomischer Familien-Eintracht kommt Maria von Ungarn schliefllich
auch auf einer dem Peter Flotner zugeschriebenen Medaille von 1532 zur Darstellung
(Abb. 117a und 117b).4¢ Zwar ist nicht ganz klar, ob die Gestaltung des Revers mit
dem duflerst markanten Profilbildnis Marias und der gravierten Damaszierung, aber
ohne Wappen oder Namensnennung, auch dem vollendeten Zustand der Medaille ent-
sprochen hitte,”” zieht man jedoch die Beredtheit der heraldischen Gesichter in Betracht,

414 Vgl. dazu AK Miinchen/Wien/Dresden 2013, Nr. 202, 287 (Sebastian Schmid).

415 Vgl. zum spiteren Bildnis des Rijksmuseums: Thiel 1977, 648 [A4463].

416 Vgl. den Katalogeintrag in AK Miinchen/Wien/Dresden 2013, 217, Nr. 123 (Heinz Winter).

417 FEine andere Version der Medaille, die sich im Kunsthistorischen Museum in Wien befindet,
ist um ein bislang nicht bestimmbares Wappen mit doppelschwinzigem, steigendem Tier als
Teil der ornamentalen Damaszierung der Riickseite mit dem Portrit der Maria von Ungarn
erginzt (KHM, Miinzkabinett, Inv.-Nr. 733bpB), das bei der gezeigten Version der Staatlichen
Miinzsammlung Miinchen entféllt. Siehe: https://www.khm.at/de/object/ebraf21f78/ (abgerufen
am 22.01.2022).


https://www.khm.at/de/object/eb1af21f78/
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Abb. 1172 und 117b Peter Flétner (2): Karl V. mit seinen Geschwistern Ferdinand 1. (Avers) und
Maria von Ungarn (Revers), 1532 (Miinchen, Staatliche Miinzsammlung, Inv.-Nr. 11/495).

ist es durchaus nicht unwahrscheinlich, dass der Kiinstler die Tautologie des Avers — aus
Titulatur, Namenskiirzel #nd Familienphysiognomie — auf der Riickseite nicht wie-
derholen wollte, weil die Physiognomie der Dargestellten fiir sich stehen konnte und

also kein Bedarf bestand, die dynastische Zugehérigkeit — tiber das physiognomische

»Branding” hinausgehend — auszuweisen.*®

Den eklatant politisch-dynastischen Implikationen einer solcherart funktionalisierten
Familiendhnlichkeit figen sich zwei das Kapitel abschlieflende, anekdotisch gefirbte

418 Es liefSe sich der Katalog an habsburgischen Frauenportrits, die in unmittelbarer Nachfolge
Maximilians I. mit einer bildpolitisch aufgefassten Familienihnlichkeit argumentieren, miihelos
erweitern. So etwa um Isabella von Osterreich, die um ein Jahr jiingere Schwester Karls V., die
bereits als Kleinkind mit eindrucksvoller Progenie dargestellt wurde. Besonders frappierend etwa
in dem beriihmten niederlindischen Tripytchon des Kunsthistorischen Museums in Wien, das
den zweijihrigen Karl (V.) mit der kleinen Isabella und seiner alteren Schwester Eleonore vereint
und dabei den eklatanten Prognathismus der Kinder als physiognomisch-dynastische ,Insignie‘
regelrecht in Konkurrenz zu den iiber den Kopfen der Kinder angebrachten Wappen treten
lasst [heeps://www.khm.at/de/object/16026d60ff/; abgerufen am 14.01.2020]. Vgl. dazu auch
die Portrits der jungen Isabella bei Matthews 2003, Abb. 66-68, wobei insbesondere das Portrit
eines anonymen niederlindischen Meisters (Abb. 68) verdeutlicht, wie wenig ,,ashamed auch
die Frauen des Hauses Habsburg tiber ihre physische Abnormitit waren, die offensichtlich mit
dynastischem Stolz und Bewusstsein ,getragen‘ und ,vorgewiesen® wurde. Bemerkenswert sind in
dieser Hinsicht auch die Bildnisse der Anna von Béhmen und Ungarn (1503-1547), Gemahlin
Ferdinands I., die — obschon aus dem Hause der Jagellonen — ebenfalls mit sozusagen progre-
dierender Progenie dargestellt wurde. Vgl. etwa die Portrits Annas von Hans Maler bei Krause
2016, Nr. 5 (1519; Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza), Nr. 7 (1520; Privatbesitz) und Nr. 14 (15215
Innsbruck, Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum), die in der kurzen Zeitspanne ihrer Entstehung
eine bemerkenswert progressive Akzentuierung der ,Habsburger-Lippe* erkennen lassen.


https://www.khm.at/de/object/16026d60ff/
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Berichte ein, die — so fraglich ihr Wahrheitsgehalt auch immer sein mag — doch im-
merhin die Langzeitwirkung einer von Maximilian I. energisch etablierten ,Politik
der Ahnlichkeit* bezeugen. So lieff dem Abbé de Brantéme zufolge Eleonore von
Kastilien, Schwester Karls V., die Grabmiler der Burgunderherzdge in der Kartause
von Champmol einzig zu dem Zweck 6ffnen, um ihre Gesichtsziige mit denen ihrer
Vorfahren abzugleichen. Als sie den Inhalt inspiziert hatte, stellte sie angeblich zufrie-
den fest, dass der auch ihr und ihrem Bruder eigene ,Habsburger-Kiefer” nicht aus
der osterreichischen Linie, sondern von ihren burgundischen Vorfahren stammee.*?
Obschon sowohl die Authentizitit der Erzdhlung wie auch die ihr zugrundegeleg-
te dynastische Herleitung des physiognomischen Erbmerkmals hochst zweifelhaft
sind, bezeugt die Anekdote doch eindriicklich, mit welcher Selbstverstindlichkeit
die spezifische Familien-Physiognomie auch im 17. Jahrhundert als ein schlagender
Beweis rechtmifSiger habsburgischer Herrschaft in Burgund figurieren konnte, deren
Legitimitit wihrend des 16. Jahrhunderts einen wiederkehrenden Streitpunkt mit
der Valois-Dynastie darstellte.** Dasselbe gilt auch fiir eine Anekdote, die von Karls
Tochter Johanna von Osterreich handelt: Sie soll als spanische Regentin in den 1550er
Jahren die Angewohnheit gehabt haben, am Beginn von Audienzen mit auslindischen
Botschaftern ihren Schleier zu liiften, um dann die — offenkundig rhetorische — Frage
zu stellen: ,,Bin ich nicht die Prinzessin?“ Auch in diesem Fall fungieren also die bloffen
markanten Gesichtsziige der Regentin als ebenso hinlinglicher wie augenscheinlich-
unzweifelhafter Ausweis ihrer politisch-dynastischen Legitimation.**!

3.6 Zusammenfassung: Corporate Identity
als Corporeal Identity

Auch die Portrits habsburgischer Herrscherinnen und anekdotische Berichte solcher
Art stiitzen folglich den vom maximilianischen Bildgebrauch nahegelegten Schluss,
dass sich spitestens seit dem ausgehenden 15. Jahrhundert der dynastische Macht-
anspruch der Habsburger auch durch eine funktionalisierte (Familien-) Physiognomie
artikulierte, deren kontingente Gestalt quasi-heraldisch instrumentalisiert wurde und
sich dann als ,Hausmarke" fortschrieb. Die fiir Maximilian geltend gemachte ,,Genea-
logy as Ideology“ kommt so auch auf dieser Ebene zum Tragen.*** Es lisst sich dabei
geradezu von der Physiognomie als Insignie sprechen, die — einmal positiv gesetzt — in

419 Vgl. dazu Bourdeilles 1990 [1665], 369.

420 Vgl. dazu Matthews 2003, 34.

421 Vgl. dazu Prescott 1885, Bd. I, 87, sowie Matthews 2003, 35f.

422 Vgl. zu Maximilians ausufernden genealogischen Unternehmungen und zu diesen Reprisenta-
tionsformen als einer ,,Genealogy as Ideology“ ausfiihrlich Silver 2008, 41—76.
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zunehmendem Maf3e als Distinktionsmittel und genealogisches Adelspridikat figuriert.
Auf die eingangs zitierte Frage Martin Warnkes, ,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",*? lisst sich demnach fiir die hier beschriebenen
Tendenzen habsburgischer Bildpolitik antworten: Weil sie den Kérper selbst als einen
natiirlichen Zeichentriger entdeckt hatte. Die naturalisierte Kontingenz des Korpers,
seine physiognomischen Besonderheiten und markanten Alleinstellungsmerkmale
als Herrschaftszeichen ersetzen bis zu einem gewissen Grad die herkommlichen,
abstrakt-generalisierenden Attribute legitimer Sukzession und Macht und werden zu
einem eflizienten Teil der politischen Semiotik. Das Corpus naturale des Herrschers
als zugleich individualisierte und (in seiner Individualitit) typisierte, als konkrete
und (in ihrer Konkretion) symbolische Form expandiert und ist zu einem integralen
Bestandteil des Corpus politicum und seines Zeichenregimes geworden. Der bildge-
wordene Ausdruck dieser Expansion ist eine naturalisierte Argumentation im Bild-
nis, eine Corporate Identity, die sich als Corporeal Identity realisiert. Das realistische
Abbild ,als Ausdruck verdichteter Herrschaftsidentitit“4** bewirkt eine bildpolitisch
efliziente Verschmelzung der ,zwei Korper®: Die ,,Spaltung zwischen dem Kénig der
Reprisentation und in der Reprisentation und dem ,real-wirklichen® Menschen®,
von der Louis Marin gesprochen hat, kann fiir die hier behandelten Portrits so kate-
gorisch nicht geltend gemacht werden, verfolgen sie doch mitnichten ein ausschlief3-
lich ,transzendente(s) Prinzip der Autorisation ohne natiirliche Begriindung”.*»
Oder anders: Der ,,alte ikonische Impuls®, ,der sich immer schon im Widerspruch
zur vorgefundenen Defizienz des Korpers befand,** hat dann keine Geltung mehr,
wenn dieser Korper selbst — mitsamt seiner einprigsamen Defizienz — zu einer Ikone
erhoben wird. Ein so verstandenes Natur-Argument, eine an das Konzept der Ahn-
lichkeit gebundene Corporeal Identity und deren quasi-heraldische Funktionalisierung
waren ein bedeutender Aspekt einer portrithaften ,Hermeneutik des Gesichts“**” und
miissen als ein entscheidender und sehr bewusst instrumentalisierter Faktor neben

423 Warnke 1998, 83.

424 Slanicka 2002, 331.

425 Marin 1997, 234.

426 Belting 2002, 36.

427 So der Titel eines 2016 erschienenen Sammelbandes, in dem der hier vorgestellte Aspekt einer
naturalisierten Argumentation im Bildnis allerdings ebenfalls neben allegorisch-iiberpersonlichen
Tendenzen des Portrits und der ,Individualitdt als blofSer Illusion® beinahe verschwindet. Vgl.
Fleckner/Hensel 2016. So macht der Herausgeber Uwe Fleckner in seinem einleitenden Beitrag,
der sich der ,Physiognomie einer schwierigen Gattung” (also des Portrits) zuwendet, nachgera-
de programmatisch deutlich: ,Die zentrale Aufgabe eines Portrits besteht also paradoxerweise
keineswegs im Hervorbringen von Ahnlichkeit; jedenfalls dann nicht, wenn wir Ahnlichkeit
als — moglichst weitgehende — visuelle Ubereinstimmung von Mensch und Bild definieren.*
Fleckner 2016, 17. Eine Ausnahme bildet der Beitrag von Grz¢da 2016 zum Portrit Rudolfs IV.
von 1359—65.
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die immer auch, aber eben nicht allein und ausschlieflich wirksamen allegorisch-
transzendierenden, dissimulativ-,dynamo-logischen‘ Qualititen des Herrscherportrits
gestellt werden.

Darin stimmt die vorliegende Untersuchung auch mit Ergebnissen der neueren Portrit-
forschung tiberein, die an anderem Bildmaterial und mit Blick auf andere Regionen
der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts die hier entwickelte — in hohem Maf3e inten-
tionale — Bildpolitik des Herrscherkdrpers auf je eigene Art bestitigen. Dazu gehért
die Arbeit von Christine Tauber zu ,Manierismus und Herrschaftspraxis®, die die
Kunstpolitik am franzésischen Konigshof unter Franz I. untersucht und dabei auch
dessen ,,Portritpolitik eingehend gewtirdigt hat.*® Nach der verheerenden Niederlage
Franz’ 1. gegen die kaiserlichen Truppen in der Schlacht bei Pavia (1525), die einem mi-
licdrischen Point of no return gleichkam, lasst sich demnach auch kulturpolitisch ,eine
kategoriale Neuorientierung in der kéniglichen Imagebildung” feststellen, die auch die
,Bildnispolitik“ umfasste und nicht zuletzt darin bestand, dass der franzésische Konig
von nun an ein betont realistisches — also dem Ahnlichkeitsprimat verpflichtetes —und
insofern ,,unverwechselbares Gesicht® erhielt.*”” Hierzu wurde von Jean Clouet ein
Bildformular geschaften, das mit seiner charakteristischen Prosopographie der Ge-
sichtsziige ebenfalls in hohem Mafle auf Wiedererkennbarkeit angelegt war: ,, Die facies
des Konigs ist einmalig und muf§ identisch bleiben, um die Kontinuitit der auch bild-
lich legitimierten Machtausiibung zu garantieren.“*** Auch hier wird das Portrit des
Konigs nach der ,,Clouet-Formel“ im Folgenden gezielt lanciert und verbreitet, blieb
dabei jedoch quasi-monopolistisch an die vom Kénig autorisierte Clouet-Werkstatt
gebunden. Als Multiplikator diente vor allem das Medium der Zeichnung, wie heute
noch erhaltene Alben mit Nachzeichnungen belegen, die neben der Darstellung des
Konigs auch die der Mitglieder seines engsten héfischen Umfelds reproduzierten. !

An Taubers Untersuchung schliefit sich bis zu einem gewissen Grad die Arbeit
von Lisa Mansfield zu Franz I. und dessen ,,image-makers“ an.*?> Mansfield beschreibt
darin einen im europdischen Machtgefiige — zumal zwischen Franz I., Karl V. und
Heinrich VIII. ausgetragenen — ,competitive interruler visual dialogue®,*” inner-
halb dessen auch der Kérperlichkeit dieser Herrscher — den Nasen, Beinen oder vom
Schambeutel eher exponierten als versteckten Geschlecht — eine herausgehobene
bildpolitische Signifikanz zukam.** Auch Mansfied stellt dabei einen Umbruch in
der Herrscherportritauffassung fest, der sich in der franzdsischen Renaissance ,.from

428 Tauber 2009, insb. 30—s0.

429 Ebd., 30f.

430 Ebd., 31. In diesem Sinne bereits Jollet 1997, 48.
431 Tauber 2009, 38.

432 Mansfield 2016.

433 Ebd., 72.

434 Vgl. dazu auch und im Folgenden auch die Rezension des Buches von Tauber 2017.
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a fixation on the representation of realism with the primary function of posterity“
hin zu einem ,communicative social instrument geared towards an unprecedented
level of recognition of the king’s physical appearance in his own time“ vollzogen
habe. Die Hauptaufgabe des koniglichen Portrits sei es fortan gewesen, ,,to promote
and disseminate their power as an embodiment of their likeness“.*” Die vorliegende
Arbeit stimmt mit Mansfield vor allem darin {iberein, dass auch sie Ahnlichkeit als
eine bildpolitische Signifikante ernst nimmt und insofern ,,Wiedererkennbarkeit
als Machtdemonstration#¢
kultur unter Franz 1. allerdings vor allem als ,kommunikatives und performatives
Ausgleichsprodukt zwischen dem Kiinstler, dem Portritierten und dem supponierten
Betrachter“*” beschreibt, kommt die eigene Untersuchung fiir die maximilianische
Portritproduktion zu dem Schluss, dass die agency — um ein modernes Schlagwort

operationalisiert. Wahrend sie die franzosische Portrit-

aufzugreifen — eindeutig auf Seiten des Herrschers situiert. Die ausfiihrenden Kiinstler
treten dabei vor allem als Instrumente und ausfithrende Organe einer vom Herrscher
selbst orchestrierten Bildpolitik in Erscheinung. Darauf wird im abschlieflenden
Kapitel dieser Arbeit, das von der frithen Portritgenese im 14. Jahrhundert handelt,
zumal im Hinblick auf das von Stephen Perkinson entwickelte Interpretationsmodell
zuriickzukommen sein.

Eine weitere Uberschneidung ergibt sich in der neueren Forschung auch mit jener
besonderen Erscheinungsform des Bildnisses in der italienischen Renaissance, die
Jeanette Kohl als ,indexikalisches Portrit“ beschrieben hat.%*® Diese Portrits sind
sindexikalisch“,%* weil sie unter Zuhilfenahme von Lebend- oder Totenmasken ver-
suchen, das Bildwerk dem Referenten der Tendenz nach ,,vollkommen ihnlich® zu
machen und insofern Ahnlichkeit zur obersten Maxime und Hauptaufgabe eines
damit verbundenen Portritschaffens erheben. Kohls Ausgangsfrage war dabei auch
fir diese Untersuchung von grundlegender Bedeutung:

Wie lassen sich skulptierte Portrits der Renaissance, die klar eine indexikali-
sche Grundlage haben und in hohem Mafle auf einer unmittelbaren Replik
des menschlichen Gesichtes beruhen, in ihren deiktischen, materiellen und
bedeutungshaften Qualititen niher fassen und welche Rolle spielten sie in
ihrem kulturellen Umfeld?44

435 Mansfield 2016, 8 und 10. Vgl. zur ,élaboration d’une physionomie mémorable® bei Franz I.
auch Zerner 2015.

436 So Tauber 2017 in ihrer Rezension von Mansfields Buch.

437 Tauber 2017.

438 Kohl 2012.

439 Zur Herleitung des ,,Index“-Begriffes aus der linguistischen Semiotik Charles Sanders Peirce’
sieche Kohl 2016, 183-189.

440 Ebd. 190.
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Abb. 118 Orsino Benintendi (2): Totenmaske
des Lorenzo de’ Medici, 1492, Stuck und Gips
(Florenz, Museo degli Argenti, Palazzo Pitti).

Die von Kohl untersuchte Tendenz in der italienischen Herrscherportritauffassung,
die eine erscheinungsmiflige Individualitit und Wiedererkennbarkeit energisch in
den Vordergrund riicke, entspricht zunichst einmal grundsitzlich zeitgleichen Visuali-
sierungsstrategien, wie sie sich im Bereich des Heiligenkultes zeigen. Diese hat Urte
Krass ausfiihrlich untersucht und dabei gezeigt, dass auch diese Strategien zum Teil
auf dem indexikalischen Verfahren des Abdrucks, der Totenmaske, beruhen, was
einerseits eine der Beriihrungsreliquie entsprechende Nihe zum Heiligenleib herstellte
und sich andererseits in das bereits eingehend gewiirdigte Konzept einer Autoritit
der Authentizitit fiigt.“ Dem entspricht auch im Herrscherportrit des Quattrocento
die Verwendung von Lebend- oder Totenmasken, deren skulpturale Endprodukte auf
diese Weise zu ,indexikalisch verfassten Reprisentanten duferlicher Ahnlichkeit und
typischer Kennzeichen des Individuums, zu Ausweisdokumenten und ,Passbildern’
avant la lettre* werden.** Obschon also Abdruckverfahren in der kiinstlerischen Praxis
der Zeit eine wichtige Rolle spielten, gilt dies fiir die kunsttheoretischen Schriften des
15. Jahrhunderts gerade nicht, was im Wesentlichen besagter ,,Legende vom Kiinstler*,
also den zeittypischen Nobilitierungsversuchen und der damit verbundenen Abkehr
vom Begriff eines blofSen Kunsthandwerks zuzuschreiben ist.*

441 Vgl. Krass 2012 sowie Krass 2016.

442 Kohl 2016, 193.

443 So betont etwa Alberti zwar ausdriicklich die anzustrebende ,,verisimilitudine® statuarischer Werke,
erwihnt dabei jedoch das Verfahren des Abdrucks mit keinem Wort: ,,Diejenigen indes, die ich
aufgezihlt habe, streben — wenn auch mit je verschiedenen Techniken — doch alle gemeinsam
demselben Ziel zu: Die Werke, die sie in Angriff nehmen, sollen — soweit das in ihrer Macht
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LAVRENTIVS MEDICES TETRI1 Fil.l1Vs,

Abb. 119 Benintendi-Werkstatt (2): Biste des Abb. 120 Agnolo Bronzino und Werkstatt: Portrét
Lorenzo de’ Medici, bemalte Terracotta, spdtes des Lorenzo de’ Medici, 1555-65 (Florenz,
15. Jh./frihes 16. Jh. (Washington, National Galleria degli Uffizi, Inv.-Nr. 1890/865).

Gallery of Art, Acc.-No. 1943.4.92).

Die so erzeugten ,, Index-Bildnisse“ und die mit ihnen verbundene ,,Vervielfiltigung als
,Multiples erweisen sich als eigenstindige Werke skulpturaler Reprisentation heraus-
ragender Individuen und schliefen an die antik-romische Praxis hochgradig veristi-
scher Ahnenbildnisse an, von denen Plinius in seiner eifrig rezipierten Naturgeschichte
berichtet.** Jedenfalls deutet sich auch fiir diese Herrscherbildnisse, zumal jene der
Medici, eine Herstellungspraxis an, nach der — analog zur beschriebenen Praxis nach
existierenden Pausen unter Maximilian — bestimmte Werkstitten mit der Produktion
dieser Bildnisse nach Masken beauftragt waren und sogar ein herrscherliches Monopol
hierfiir besaffen (das gilt in Florenz insbesondere fiir die Werkstatt des Verrocchio
und jene der Benintendi).*” Dies soll an einem Beispiel kurz nachvollzogen werden:
So hat sich eine Totenmaske des 1492 verstorbenen Lorenzo il Magnifico erhalten
(Abb. 118), nach deren Vorlage im Weiteren nicht nur farbig gefasste Terracotta-Biisten
(Abb. 119), sondern spiter offenbar auch — darauf weist Kohl nicht hin — gemalte
autonome Portrits entstanden (Abb. 120).% Damit wird auch hier eine im Konzept

liegt — dem Betrachter so erscheinen, dass er den Eindruck gewinnt, sie seien den tatsichlichen
Kérpern in der Natur vollkommen #hnlich.” Alberti 2000 [1435], 145. Vgl Kohl 2016, 192.
444 Kohl 2016, 193. Plinius: Naturalis Historia, XXXV, 158.
445 Kohl 2016, 194f.
446 Ebd., 195-197.
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der Ahnlichkeit griindende Authentifizierungsstrategie deutlich, die nach einem ge-
gebenen, autorisierten Bildformular (hier der Lebend- oder Totenmaske) operiert
und sich in der Filiation und medientibergreifenden Vernetzung erfillt. Kohl hat die
Biiste des Lorenzo im Zusammenhang einer ,Re-Etablierung der Machtposition der
Medici in prekiren politischen Zeiten“ verortet:*” Nach der Riickkehr aus dem Exil
1512 bestand demnach Bedarf an einer Glorifizierung der Heroen der Familie, in deren
Kontext auch die Biiste des lingst verstorbenen Lorenzo situiert. ,,Die Ahnlichkeit des
Verstorbenen, durch Verlebendigung des Vorbildes der Totenmaske generiert, dient
hier einer Affirmation von Macht und politisch konnotierter Familiengeschichte; sie
hat in ihrem quasi-dokumentarischen Charakter autoritative wie die Geschichte be-
glaubigende Funktion.“#*® Damit sind wesentliche Aspekte erneut benannt, die auch
die Analyse der maximilianischen Bildpolitik ersichtlich werden lie}: Ahnlichkeit als
eine an den Herrscherkorper gebundene Affirmation der Macht, die sich dann auch
im erweiterten Kontext der Familiengeschichte als autoritative, nicht zuletzt physio-
gnomische Beglaubigung realisiert.

In diesem Zusammenhang bemerkenswert ist die Tatsache, dass sich auch von
dem jungen Karl (V.) solche lebensgrofien Terrakotta-Biisten in mehreren Versionen
erhalten haben, die alle dhnliche Mafle aufweisen.** Diese sind zwar nicht nach
einer Lebendmaske, sondern vermutlich nach einer heute verlorenen Bildnisbiiste
des Conrad Meit gearbeitet, das am besten erhaltene Exemplar in Gent (Abb. 121)
zeigt jedoch ebenfalls einen so erstaunlichen Portritrealismus, dass dieser auch bei
der Anfertigung der Biisten handlungsleitend gewesen sein diirfte. Zugleich korres-
pondieren sie mit jenen gemalten Portrits Karls, die um 1516/17 in der Werkstatt des
Bernard van Orley entstanden®” und von denen sich ebenfalls mehrere Versionen
erhalten haben (Abb. 93), wurden also wiederum in eine medieniibergreifende Ver-
netzung des Herrscherbildes einbezogen. Die Portrits van Orleys sind vermutlich
im Zusammenhang mit Karls Krénung zum Kénig von Spanien im Jahr 1516 ent-
standen, weshalb die Biisten diesen tatsichlich vorausgehen konnten, wenn man die
Inauguration Karls zum Regenten der Niederlande 1515 als gut begriindeten Anlass
nimmyt, derartige Portritbiisten an offiziellen Orten des niederlindischen Herrschafts-
territoriums aufzustellen.®!

Wihrend also auch das ,indexikalische Portrit” in besonderer Weise fiir eine Portritauf-

fassung steht, die die ,Reprisentation und das Reale unmittelbarer zu verkniipfen“*?2

sucht und so ein Maximum an Ahnlichkeit anstrebt, wird sich das nichste Kapitel

447 Ebd., 198.

448 FEbd.

449 Vgl. dazu AK Wien 2000, 131, Nr. 37 (Till Holger Borchert).
450 Ebd., 132.

451 Ebd.

452 Kohl 2016, 189.
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Abb. 121 Nach Conrad Meit (2): Portrétbiste Karls (V.), um 1515/16, polychromierte Terrakotta, (Gent,
Museum voor Schone Kunsten, Inv.-Nr. 1983 -E).

dieser Untersuchung den méglichen Grenzen solcher Ahnlichkeit zuwenden und —
nun wiederum an einem maximilianischen Beispiel — die Frage erértern, ob es nicht
tatsichlich immer wieder auch ein ,Zu-viel-des-Guten® geben konnte. Damit zugleich
stellt sich die Frage, ob Lomazzo — unter der eingangs deutlich gemachten Primisse,
dass Ahnlichkeit auch im Herrscherportrit als Grundvoraussetzung anzustreben ist —
einen richtigen Punkt nicht insofern trifft, als es damit, gerade wenn es um gewisser-
maflen heikle Elemente einer jeweiligen Herrscherphysiognomie zu tun war, unter
Umstinden auch nicht zu genau genommen werden durfte.





