5 Zur Frage der Ahnlichkeit
in der frGhen Portrétgenese

Die folgenden Kapitel schlieffen nicht chronologisch an die vorhergehenden an,
sondern richten den Blick unter Maf3gabe der bisherigen Ergebnisse dieser Untersu-
chung auf die frithe Portritgenese in Europa im 14. Jahrhundert, die wesentlich eine
Genese des Herrscherportrits war. Mit den Triforienbiisten des Prager Doms aus der
Werkstatt des Peter Parler ist diese Friihzeit bereits begegnet (Abb. 65-68): Robert
Suckale beschrieb an diesen eine neuartige Portritauffassung, die Ahnlichkeit nicht
nur anstrebt und in das Herrscherportrit integriert, sondern auch bereits bildpolitisch
instrumentalisiert. Auch geht die vorliegende Untersuchung mit Anton Legner von
einer nach wie vor virulenten Problemstellung aus, die er 1978 im Hinblick auf diese
Friithzeit des Portrits wie folgt beschrieben hat: ,Zu den interessantesten Problemen
der Kunst der [...] Epoche gehért die Frage nach dem Bildnis- und Ahnlichkeitswert
der Dargestellten, der Lebenden und der Verstorbenen.“® Zudem sind gerade fiir
diese Epoche neben Suckales differenzierter Analyse zu einer einzelnen Werkgruppe
zuletzt weitere, umfassende Untersuchungen erschienen, die sich genau dieser Pro-
blemstellung erneut angenommen und mit neuen Antworten auf die schwierige Frage
verbunden haben, die im Zentrum der vorliegenden Untersuchung steht: ,,as to how
and why individuality was painted from a certain moment onwards“?¢' Deshalb wird
es im Folgenden zunichst um diese Antworten gehen, bevor der eigene Ansatz im Hin-
blick auf die nachantike ,Geburtsstunde® des Portrits fruchtbar gemacht werden soll.

5.1 Standpunkte neuerer Forschung

In einer Reihe von Aufsitzen®” und vor allem seinem 2009 erschienenen Buch 7he
Likeness of the King. A Prebistory of Portraiture in Late Medieval France®® hat Stephen

Perkinson einen in vielerlei Hinsicht bemerkenswerten Beitrag zu der hier in Frage

615 Legner 1978, 217.
616 Warnke 1998, 83.
617 Perkinson 2005; Perkinson 2007; Perkinson 2008; Perkinson 2012 und Perkinson 2013.
618 DPerkinson 2009.

Publiziert in: Bellin, Jorge: Heraldische Gesichter. Zur Funkfionalisierung von Ahnlichkeit in 199
habsburgischen Herrscherportréts um 1500 und in den Anféingen der Portrétgenese.
Heidelberg: arthistoricum.net, 2024. DOI: https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1098


https://doi.org/10.11588/arthistoricum.1098

200 Zur Frage der Ahnlichkeit in der frishen Portratgenese

stehenden Frithgeschichte des Portrits geleistet. Perkinson realisiert sein Anliegen —
Rethinking the Origins of Portraiture, so der Titel eines Aufsatzes von 2007 — am Bei-
spiel der Portritgenese am franzosischen Konigshof seit dem spiten 13. Jahrhundert
und dann vor allem im 14. Jahrhundert, deren Entwicklung in der ersten Inkunabel
autonomer Portritmalerei des ausgehenden mittelalterlichen Abendlandes, der Tafel
mit dem Portrit Johanns II. von Frankreich, kulminiert (Abb. 149). Wihrend die
bisherige Forschung zu dieser Tafel, so Perkinson in der Einleitung seines Buches,
»a relatively recent interpretation® sei — ,one that tells us more about nineteenth-
and twentieth-century interests than those of its makers and original audience“®”,
verortet er sowohl den Jehan roy de France (so die Inschrift der Tafel) wie auch die
tibergreifende Frage nach der frithen Genese des selbststindigen Portrits ,within the
context of late medieval representational systems (particularly heraldic codes) and social
practices“.®”® Er kniipfte dabei ebenfalls vor allem an die gedanklichen Vorarbeiten
von Michel Pastoureau, Hans Belting und Brigitte Bedos-Rezak an.®?' Zugleich setzt
sich Perkinson kritisch von einigen neueren Interpretationsmodellen zur franzési-
schen Hofkunst des 14. Jahrhunderts ab — vor allem dem bereits skizzierten Anstatz
Bernd Carqués®® und jenem Wolfgang Briickles®” — und formuliert eine Kritik an
beiden, die sich die eigene Untersuchung uneingeschrinkt zu eigen machen méchte:
,In particular, both seem to set aside an important facet of the images that emanated
from the fourteenth-century French courts: their growing reliance on references to
the embodied identities of their subjects”.%*

Auch Perkinson geht wie Pastoureau und Belting von einem Nebeneinander
verschiedener identitdtsstiftender, aufeinander verweisender Zeichensysteme und der
Genese des individualisierten Portrits im Kontext dieser zunichst gleichberechtigten,
sich dann krisenhaft ausdifferenzierenden zeichen- und bildhaften Reprisentations-
formen aus. Er verortet die fritheste Portritgenese deshalb eingehend im komplexen
Raum dieser identititsstiftenden Zeichen- und Reprisentationssysteme des Mittel-
alters, wobei das neuartige Portrit und mit ihm das Konzept physiognomischer Ahn-
lichkeit auch bei ihm nicht sogleich als alternativlose Hauptausdrucksform personaler
Reprisentation auftritt, sondern sich zunichst nur als ein neuer Modus neben die ande-
ren, althergebrachten oder nahezu gleichzeitig aufkommenden Modi und semiotischen
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623 Briickle 2005: Briickle interpretiert die in Frage stehenden Bildnisse vor allem im Rahmen einer
politischen Geistesgeschichte: Die kiinstlerische Patronage sowohl der kapetingischen Kénige wie
auch ihrer Nachfolger aus dem Hause Valois entspringt bei ihm dem Bemiihen, einer politischen
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Ausdrucksformen der Personalitit gesellt, um sich dann in der zweiten Hilfte des
14. Jahrhunderts zunehmend als deren bevorzugtes Medium zu etablieren.
Perkinson setzt sein Anliegen dann geradezu paradigmatisch um: Er verortet
zunichst die Begriffe , likeness“ (der im Englischen sowohl fiir Ahnlichkeit wie auch
Portrit steht) und ,representation® in der mittelalterlichen Bildtheorie (etwa Villard
de Honnecourts Unterscheidung von contrefaire und portraiture),*” der optischen,
physiognomischen und Reliquien-Theorie (das Schweifftuch der Veronika)®*® und
schreitet von dort zur Untersuchung der Indienstnahme physiognomischer Ahnlich-
keit im Portrit des Kénigs und anderer politisch wichtiger Personen im 13. und frithen
14. Jahrhundert in Frankreich.®”” Dabei bestitigt seine duflerst vielschichtige, quellen-
und medienreiche Analyse die von Pastoureau nur recht allgemein skizzierte Hypothese
auf beeindruckende Weise: Die franzésischen Konige und Machteliten hatten einen
sowohl flexiblen wie auch anpassungsfihigen Apparat von ,interlocking semiotic sys-
tems*““? zu ihrer Verfiigung, der neben Inschriften, Heraldik, Gesten, Maf3einheiten
und Materialititen auch gut etablierte und allgemein verstindliche visuelle Zeichen
umfasste, die den sozialen und beruflichen Status der Dargestellten signalisierten. Die
Kombination einiger oder all dieser Zeichensysteme erlaubte eine in hohem Mafle
individualisierte und klar identifizierbare Reprisentation der Person — zu der seit dem
ausgehenden 13. Jahrhundert auch physiognomische Ahnlichkeit beitragen konnte,
aber nicht musste.®” Die Moglichkeit einer eindeutigen Bezeichnung der Person resul-
tierte also nicht erst aus der korperhaften Mimesis, ihr kam zunichst nicht einmal
eine Vorrangstellung zu — sie war zunichst nur ein neuartiges Zeichen unter anderen.
Das inderte sich nach Perkinson im Verlauf des 14. Jahrhunderts, das sich in
fortschreitendem MafSe auf die Wiedergabe und Darstellung physiognomischer Indivi-
dualitdt verlief3, wie er vor allem an Schriftzeugnissen — zumal dem héfischen Roman —
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nachweist.®®® Diese Texte machen fiir Perkinson einen ,,shift“ vor allem insofern deut-

lich, als sie den wachsenden Glauben demonstrieren, dass die dufSere Erscheinung einer
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629 So im Anschluss an Perkinson zuletzt auch Monnet 2021, 215. Neben den neuartigen indivi-
duellen Gesichtsziigen und kérperlichen Besonderheiten bis hin zu Makeln waren zahlreiche
weitere Zeichensysteme gleichzeitig in Gebrauch: ,,Inschrift, Devise, Titulatur, Datum, Insignien,
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630 Perkinson 2009, Chap. 3: ,, The Vocabulary of Likeness at the Late Fourteenth-Century French
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Person mindestens einige ihrer essentiellen inneren Qualititen enthiillt und insofern
bedeutsam und aussagekriftig ist.” Und ebendiese Entwicklung hatte dann einen
eminenten Einfluss auch auf die bildenden Kiinstler und die von ihnen vorangetriebene
Portritentwicklung, insofern sie bestrebt waren, den neuartigen Erwartungen gerecht
zu werden und dementsprechend ihre Fihigkeit, physiognomische Ahnlichkeit im Bild
hervorzubringen, fortlaufend zu perfektionieren, weil ebendiese Ahnlichkeit von ihren
héfischen Patronen und Auftraggebern jetzt geschitzt, gefordert und sowohl als eine
intellektuelle wie auch mechanisch-handwerkliche Errungenschaft angesehen wurde.

Der Betonung von Stil- und Formfragen bei Carqué und von programmatisch-
ideologischen Erwigungen bei Briickle setzt Perkinson also bewusst ,,the role of the
‘93 entgegen, die in der Standardforschung zu dieser Periode und diesen
Bildnissen weitgehend unberiicksichtigt geblieben sei. Dabei hitten stets die Auftrag-
geber im Fokus gestanden, ,.implicitly seeing the immensely powerful political figures
of the period as having driven the representational strategies deployed in their own
images“.%* Zwar gibt auch Perkinson gleich zu bedenken, dass es téricht wire, die
Bedeutung dieser Auftraggeber ,in shaping the art of their day“ zu leugnen, aber sein

,creators'*

Buch méchte dennoch ,,some degree of agency to the image-makers® zuriickgeben,
kénne doch die ,inclusion of physiognomic references in images [...] in part be
explained as a product of the image-makers’ intensely felt need to demonstrate their
loyal memory of, and thus devotion to, the lords on whom they depended for their
livelihoods — indeed, for their lives“.®® Perkinson interpretiert also das neuartige
hofische Portrit, wie er im vierten Kapitel ausfiihrlich darlegt, vor allem im Rahmen
einer héfischen Gaben-Kultur, als die Hervorbringung von Kiinstlern, die sich der
Patronage durch den Konig und andere Machteliten dadurch zu versichern suchten,
dass sie Aufmerksamkeit erregten — und zwar durch ihre hervorragenden Fihigkeiten
als naturalistische ,image-makers“ sowie ihr intellektuelles Vermdgen, neue Bilder
durch ,memory® und ,innovation“ hervorzubringen. Dieselbe Fihigkeit hitten die
Kiinstler in der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts auch durch extrem detaillierte und
naturalistische Abbildungen von Pflanzen und Tieren und das Arbeiten in unter-
schiedlichen Medien demonstriert.®*® Als kognitive Geddchtnis- und malerische
Innovationsleistung hervorgebrachte physiognomische Ahnlichkeit im Portrit und
deren zunehmende Perfektionierung diente den Kiinstlern demnach vor allem als ein
Zeichen ihrer Loyalitit und als eine Moglichkeit der Schmeichelei gegeniiber ihren
»patrons®. Die Fihigkeit, die Gesichtsziige derselben wieder in Erinnerung zu rufen
und kreativ zu reproduzieren sei als ein Zeichen von Respekt und Liebe aufgefasst

631 Vgl. dazu etwa auch Kartschoke 1992.

632 Perkinson 2009, Chap. 4: ,Likeness, Loyalty, and the Court Artist*, 189—277.
633 Ebd., 19.

634 Ebd.

635 Ebd.

636 Vgl. dazu fiir die Lombardei um 1400 auch Grzeda 2013.
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worden und habe den Herrscher zugleich veranlasst, die entsprechenden Kiinstler
weiter zu beschiftigen. Dabei leugnet Perkinson zwar die Rolle der Patrone, Empfinger
und Auftraggeber in der Serie von Transaktionen nicht, die die fertigen Kunstwerke
hervorbrachten, aber der Impetus, was die Form und das Aussehen der Bildwerke be-
trifft, liegt bei ihm doch eindeutig auf Seiten der Kiinstler, ist wesentlich deren Agenda
unterstellt: ,Physiognomic likeness came to play a crucial role in these exchanges,
manifesting both artistic talent and powerfully inscribed memories of the iconographic
codes associated with the person one hoped to flatter.“®”” Das habe schliefSlich eine
progressive Entwicklung in Gang gesetzt, die letztlich im hyperrealistischen Portrit
der flimischen Malerei des frithen 15. Jahrhunderts resultiert. Gleichwohl erfiillten
auch die frithen Bildnisse denselben Zweck, nur unter Maflgabe verschiedener Seh-
gewohnheiten und Erwartungen der Rezipienten: “[L]ate fourteenth-century images
that function in part through physiognomic likeness may look crude in comparison
to the works by slightly later artists such as Jan van Eyck [...] but the original viewers
of these images would have found the representation of certain salient features to be
an entirely satisfactory method of imitating appearances.“** Die Kiinstler der zweiten
Hilfte des 14. Jahrhunderts mussten also die Erscheinung eines Subjekts gar nicht in
ihrer Ganzheit und en détail reproduzieren, um denselben Effekt zu erzeugen. Man
konnte nach dem Vorhergehenden auch sagen: Auch sie arbeiteten unter der Maf3-
gabe einer vollauf hinlinglichen Tjpisierung durch Individualisierung. Die perfekte
Reproduktion und Kreation, das machten Textquellen immer wieder deutlich, blieb
ein Prirogativ Gottes — ein System, an dem auch die flimische Malerei festhielt und
das paradigmatisch etwa in Jan van Eycks Wahlspruch als ich can (=,s0 gut ich kann®)
zum Ausdruck kommt.®” Deshalb miissten van Eycks Bildnisse — ebenso wie all die
anderen Meisterwerke des Verismus im 15. Jahrhundert — eher als logische Fortsetzung
der im 14. Jahrhundert begonnenen kiinstlerischen Strategien des Naturalismus, denn
als Indikator eines radikal neuen, sich vom Vorangehenden vehement absetzenden
Zeitalters betrachtet werden.**

Im Epilog kehrt Perkinson schliellich zur Tafel des Jehan roy de France zuriick,
mit der er seine Untersuchung auch eréffnet hatte (Abb. 149).%4 Dabei weist er noch
einmal auf grundlegende Schwichen hin, die die bisherige Forschung zu dieser Tafel
bestimmte und die vor allem durch allzu moderne Vorstellungen vom Portrit und
einem damit einhergehenden ,synchronic sophism® (Georges Didi-Huberman) be-
griindet sind. Zielfiithrender sei es, mit dem Werk selbst zu beginnen und durch eine
genaue Beobachtung der Art und Weise, ,,in which it crystallizes a broad array of tra-
ditional late medieval representational modes and concerns®, ein besseres Verstindnis
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641 Ebd., Epilogue: ,A Reconsideration of Jehan roy de France®, 278—303.
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dafiir zu entwickeln, wofiir dieses Gemilde tatsichlich bestimmt war. Perkinson unter-
sucht die Tafel deshalb in einer Weise, die Didi-Huberman als ,,particularity“®% der
Bilder beschrieben hat — ,,in a sense, the manner in which the image achieves its act
of representation®.®® Aber auch Perkinson prisentiert dann — aufgrund verschiedener
Variablen und einem deshalb notwendig hypothetischen Charakter der Interpreta-
tion — kein eindeutiges Ergebnis, sondern eher verschiedene mégliche Szenarien.
Diese fichern sich hauptsichlich nach zwei jeweils méglichen Grundannahmen auf,
die die Tafel entweder als wihrend Johanns Lebenszeit oder postum entstanden und
sie entweder als autonomes Portrit oder als Teil eines Ensembles betrachten. Die
Haupt- und zugleich plausibelsten Szenarien lassen sich wie folgt zusammenfassen:
Einerseits die These, dass die Tafel als Erinnerung an den abwesenden Konig fungierte,
entweder in der Zeit seiner englischen Gefangenschaft (1356-1360) oder nach seinem
Tod, und dass das intendierte Publikum auf einen kleinen intimen Kreis um Johanns
Sohn, den spiteren Karl V., beschrinkt war. Die Tafel wire dann vermutlich noch zu
Lebzeiten Johanns entstanden und als autonomes Portrit anzusprechen. Und anderer-
seits die These, dass die Tafel Teil eines Quadriptychons war, das in drei Inventaren
der koniglichen Besitzungen von 13804, 1400°® und 1416°“ beschrieben wird und
das neben Johann II. auf den drei anderen Tafeln seinen Sohn Karl V., dessen Onkel
Kaiser Karl IV. und Kénig Edward II1. von England zeigte. Die Tafel wire dann unter
Karl V. von Frankreich, also postum entstanden und keine autonome Portrittafel,
sondern Teil dieses Ensembles gewesen.

In seiner Rezension von Perkinsons Buch hat Julian Gardner darauf aufmerksam
gemacht, dass dieser einen wichtigen materialen Befund nicht beriicksichtigt, der in
seinen Augen offenbar eher fiir zweitere Annahme spricht: Der Rahmen der Tafel
zeigt auf der Riickseite eine gemalte Marmor-Imitation, ,which implies at least occa-
sional visibility and has functional implications, not least concerning portability and

642 Vgl. Didi-Huberman 1998.

643 Perkinson 2009, 28s.

644 ,Ungs tableaux de boys cloans, de quatre pieces, y a paint en I'un de Roy qui a present est,
I’Empereur son oncle, le roy Jehan son pére, et Edoart roy d’Angleterre® (= ,,A folding set of wood
panels, in four pieces, and there is painted on one the present king, the emperor his uncle, the
king John his father, and Edward king of England®). Inventar der Besitzungen Kénig Karls V.,
10. April 1380. Siche Labarte 1879.

645 ,Premierement uns tableaux de bois cloans de quatre pieces et y a painct en I'un le roy Charles
le Quint, le roy Jean son pére, 'empereur son oncle et Edouart roy d’Angleterre (= , Firstly,
a painting on wood composed of four panels on which are painted the king Charles V, King
John his father, the Emperor his uncle and Edward King of England®). Inventar fiir Karl VI,
1400. Siche Henwood 2004, hier 232, no. 1217. Vgl. auch Gardner 2012, 132.

646 ,Item, quatres tableaux de paintures, ployans, esquelz sont auf vif les visages du roy Charles,
de 'Empereur, du roy Jehan et de Edouart, roy d’Angleterre” (= ,Item, four panels of wood,
folding, on which there are the faces au vif of the king Charles, of the emperor, of king John,
and of Edward, king of England®). Inventar der Besitzungen des Jean de Valois, duc de Berry,
1416. Siehe Guiffrey 1894—96.
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Abb. 149 Anonym: Portrét Johanns Il. von Abb. 150 Prager oder Wiener Meister: Portréit
Frankreich, gen. der Schéne, ,Jehan roy de Rudolfs IV. von Osterreich, gen. der Stifter, Ol auf
France”, Ol auf Holz, 1350-1375 (Paris, Holz, um 1360-65 (Wien, Dom- und Disézesan-
Musée du Louvre, Inv.-Nr. RF 2490). museum, Prot-Nr. -11).

access”.” Auch sei der Rahmen in der Tiefe der Tafel ausgeschnitten worden — eine
Technik, die sowohl im italienischen Trecento wie auch spiter in den Niederlanden
angewandt wurde und die die Frage nahelege, ob es sich nur um einen inneren Rahmen
handelt, der urspriinglich von etwas Imposanterem umgeben war. ,,Was it originally
freestanding”, fragt Gardner, ,,part of a folding quadryptych, like that recorded [...]2“%

Die vorliegende Arbeit hilt aufgrund der bis auf Weiteres uneindeutigen Quellen-
lage und Variablen wie auch der materialen Befunde beide Interpretationen fiir mog-
lich. Auch der Materialbefund Gardners lisst sich auf eine autonome Tafel anwenden
und spriche dann ebenfalls fir deren ,,portability®, auch kénnte eine solche autonome
Tafel einst imposanter gerahmt gewesen sein. Méglich scheint zudem, dass die Tafel
urspriinglich autonom war und erst unter Johanns Nachfolger, seinem Sohn Karl V.,
zu jenem Quadriptychon erweitert wurde, war Karl doch nachweislich bestrebt, neben

647 Gardner 2012, 134.
648 Ebd., 132.



206 Zur Frage der Ahnlichkeit in der frithen Portréatgenese

militdrischen auch diplomatische Formen eines moglichen Ausgleichs mit England
im Kontext des Hundertjihrigen Krieges zu sondieren und sich hierzu der Hilfe
seines kaiserlichen Onkels, Karls IV., zu versichern, was sich auch in ,Bildergesten
der Freundschaft und Allianz zwischen Prag und Paris“ eindriicklich niederschlug.®*

Auch die Frage nach der Auftraggeberschaft und der konkreten Funktion der
Tafel muss einstweilen offenbleiben. Zwar legt die spitere Uberlieferung in den Inven-
taren tatsichlich nahe, dass sie nur einem kleinen Kreis von Menschen in der Nihe
des Konigs zuginglich war und dann einer quasi-,privaten‘, familidren Form der
Memoria gedient hitte,* ob damit jedoch zugleich die urspriingliche Zweckbestim-
mung richtig benannt ist — zumal dann, wenn man eine diplomatische, transhéfische
Initiative mit ihr verbindet —, erscheint ebenso fraglich wie die Schlussfolgerung, dass
diese ,paintings had little function, once painted and delivered; and they came to
rest in odd places“.®' Nicht nur der mobile Charakter des Objekts und die Tatsache,
dass auch das in Frage stehende Quadryptichon zusammenklappbar, also mobil war,
spricht gegen die Bestimmung, ,,to rest in odd places®, auch das petite estudes im Hotel
de St.-Pol, in dem das Inventar von 1380 das Quadriptychon verortet, ist alles andere
als ein ,,0dd place“: Das Hotel war nicht nur eine der Hauptresidenzen wihrend der
Regierungszeit Karls V. — er hatte den Gebiudekomplex schon als Dauphin renoviert
und ausgebaut und Zeit seines Lebens eine besondere Zuneigung bekundet —, sondern
auch das estudes, also das Studierzimmer, im bereits beschriebenen Sinne ein heraus-
gehobener Ort der Reprisentation, an dem ganz besondere Objekte verwahrt und
ganz besondere — hochstehende, privilegierte — Giste empfangen wurden.®? Uber-
dies war Karl V. seit seiner frithesten Regierungszeit energisch darum bemiiht, Wege
ausfindig zu machen, ,in which images of himself and his deceased relatives could
be used to make political statements“®? — und in dieser Richtung werden auch die
frithen (autonomen) Tafeln zu interpretieren sein.

Perkinsons differenzierte Analyse hat in mehr als einer Hinsicht die vorliegende Un-
tersuchung inspiriert. Das gilt etwa fiir deren subtile Verortung der Portritgenese
im tibergreifenden Kontext mittelalterlicher Zeichensysteme der Personalitit und
die prizise Situierung der Begriffe ,likeness” und ,representation im zeitgendssi-
schen Diskurs, denen schwerlich etwas hinzugefiigt werden kann. Vor allem jedoch

649 Vgl. dazu Perkinson 2009, 298. Vgl. auflerdem Hedeman 1991, 99-102 und 128-133, sowie Slanicka
2008. Vgl. dazu auch Martindale 1988, 33, der aufgrund der Tatsache, dass auch Edward III.
dargestellt ist, eine Entstehung des Quadriptychons nach dem Frieden von Brétigny zwischen
Johann II. und Edward IIL. im Jahr 1360 annimmt.

650 Vgl. dazu Perkinson 2009, 299—301; Martindale 1988, 33f.

651 Martindale 1988, 33.

652 Vgl. Perkinson 2009, 299. Zum studiolo und seiner Bedeutung allgemein vgl. Liebenwein 1977,
insb. Kap. III und IV.

653 Perkinson 2009, 298.
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fir Perkinsons grundsitzliche Auffassung vom neuartigen personalen Reprisenta-
tionsmodus des hofischen Portrits und dessen ,,growing reliance on references to the
embodied identities of [...] subjects“.* Der eigentlich neue Interpretationsansatz
Perkinsons, also die Verortung der initialen Portritgenese im Kontext einer héfischen
Gaben-Kultur, die das Portrit als ein proaktives Zeichen der Loyalitit, Innovations-
kraft, Liebe und Devotion der Kiinstler gegeniiber ihren Patronen begreift und so
weitgehend deren Regie tiberantwortet — kurz: die Wende hin zu einer ,agency“ der
,image-makers‘ — wird im Folgenden jedoch gerade nicht geteilt. Stattdessen wird die
»agency zuriick in die Hinde der Auftraggeber, der Herrscher und Machteliten gelegt.
Dabei soll der /mpetus nicht bestritten werden, den die fortschreitende Akzeptanz und
Wertschitzung des Portrits durch diese Patrone und Macheliten fir die Entwicklung
und Perfektionierung des naturalistischen Portritschaffens durch die Kiinstler gehabt
haben wird, aber der Zmpuls wird doch mit der ilteren Forschung eher bei den Auftrag-
gebern und — im Sinne der bisherigen Ergebnisse dieser Arbeit — in einer von diesen
bewusst angestofienen bildpolitischen Semiotisierung des eigenen Kérpers gesehen.
Mit Wolfgang Briickle werden also diese frithen Portrits zwar vor einem politischen
Hintergrund interpretiert, aber nicht vor allem als Ausdruck eines ,,politischen Aris-
totelismus® aufgefasst, der sich dann auch in diesen Bildern artikuliert hitte.*’ Wie
Briickle gehen auch die folgenden Uberlegungen von einer diesen Bildern teilweise
inhidrenten Sikularisierungstendenz aus, aber sie bediirfen keines ,aristotelischen
Uberbaus‘, um sich in dieser Hinsicht ,auszusprechen’. Auch wird im Weiteren nicht
die franzdsische Hofkunst im Zentrum der Analyse stehen, sondern das Phinomen
zunichst an der zweiten Inkunabel autonomer Portritmalerei im spatmittelalterlichen
Abenland, der Wiener Tafel mit dem Portrit Rudolfs des Stifters (Abb. 150), erdrtert.
In einem weiteren Schritt soll dann die frithe Portritgenese im Hinblick auf eine geo-
grafisch-bildpolitische Achse aus Prag, Wien und Paris oder — personell gefasst — aus
Karl IV.,, Rudolf dem Stifter und Karl V. als ein neuartiger Reprisentationsmodus
kenntlich gemacht werden, der sich als ein interh6fischer Paragone der Entdeckung und
politischen Indienstnahme des herrscherlichen Korpers und Antlitzes beschreiben lisst.

Dem sind allerdings zunichst weitere Untersuchungen zu dieser Friithzeit des Portrits
vorauszuschicken, die Mateusz Grzgda in den letzten Jahren vorgelegt hat und die das
geografische Spektrum vor allem um den zentral- und osteuropiischen Raum erweitert
haben. Grzeda hat sich ebenfalls in mehreren Aufsitzen®® und vor allem in seiner 2020
auf Polnisch erschienenen Dissertation Zwischen Norm und Natur. Die Anfinge des
Portriits in Mitteleuropa (um 1350—1430)®” eingehend mit dieser ,Geburtststunde’ befasst

654 Ebd., 20.

655 Briickle 2005 (siche Anm. 623).

656 Grzeda 20125 Grzeda 2013; Grzeda 2014; Grzeda 2016; Grzeda 2017 und Grzeda/Walczak 2017.
657 Grzeda 2020.



208 Zur Frage der Ahnlichkeit in der frishen Portréatgenese

und dabei zugleich einen anderen Akzent als Perkinson gesetzt. Auch Grzeda begreift
das Phinomen nicht als einen abrupten Wechsel ,,from ,medieval® conventionalism to
,early modern® realism®, auch er untersucht die Anfinge des Portrits ,,in the context of
various cultural, social and artistic phenomena of a supra-regional and supra-national
nature“.%® Der geografische Schwerpunkt ergibt sich dabei stimmig aus dem Umstand,
»that in the scholarship of this region, the problem was either treated superficially, or
taken up in detailed, particular, and thus fragmented studies, failing to offer a broader
perspective“.®” Zugleich stimmt mit dem eigenen das hauptsichliche Anliegen von
Grzedas Studie, ,to investigate the circumstances under which the individualized or
mimetically accurate portrait became desirable as a means of artistic expression of the
individual’s identity,°* in hohem MafSe iiberein. Allerdings — und das unterscheidet
die Ansitze wieder grundlegend — geht es bei Grzgda dann gerade nicht in erster
Linie um diese Portrits als , realistic likenesses of individuals, documenting their real
appearance: Das Anliegen seines Buches ist nicht eine ,alleged similarity of these
portraits to specific historical figures [...], but the tension that arises as a result of the
demand to show personal identity of a man in relation to the norms recorded in his
or her social role versus the desire to perpetuate the face of the individual“.® Grzedas
Untersuchung liegt die eingangs beschriebene Position Beltings zugrunde, die das
Portrit als eine Maske begreift, die das ,Rollengesicht® des Dargestellten mit dem
»natiirlichen Gesicht“ zwar in gewisser Weise vereint, woraus jedoch eine ,,Spannung
zwischen Norm und Natur, [...] Rolle und Gesicht® resultiert,** die fiir Belting fast
immer einen Sieg der Pose ,iiber die Ahnlichkeit mit der Person nach sich zieht.®
Grzeda selbst erkennt zwar ausdriicklich keinen grundsitzlichen Gegensatz zwischen
dem frithen physiognomisch personalisierenden Portrit und seiner gleichzeitigen
Funktion, eine Norm oder Rolle zu visualisieren, aber geht doch wie Belting von einer

inhirenten Spannung zwischen beiden Anforderungen aus.®*

Wihrend Perkinsons Untersuchung mit der ersten Inkunabel der autonomen spatmit-
telalterlichen Portritgenese und deren in der Forschung nach wie vor unentschiedenen
Beurteilung einsetzt und dann auch schlief3t, beginnt Grzedas Untersuchung mit dem
zweiten ,Wiegenbild‘, dem Portrit Rudolfs des Stifters (Abb. 150). Auch dessen Status
und Funktion sind in der Forschung noch immer weitgehend ungeklart. Darauf folgt
auch bei Grzgda zunichst ein Kapitel, das den Begriff der ,,Reprisentation® und dessen
Wandel im Spitmittelalter eingehend erortert, dabei sowohl schriftliche Zeugnisse wie

658 Ebd., 311.

659 Ebd.

660 Ebd.

661 Ebd., 3u1f.

662 Belting 2013, 127.
663 Ebd., 129.

664 Grzeda 2020, 312.
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auch Bildwerke thematisiert und sowohl die Transsubstantiationslehre, die Optik, die
mittelalterliche Lehre von den inneren Sinnen wie auch die Bildtheologie der icones
verae und Villards Unterscheidung von contrefaire und portraiture in die Betrach-
tung einbezieht. Dabei gelingt es auch Grzeda zu zeigen, dass die physiognomisch-
naturalistische Auffassung — und also Ahnlichkeit — eine zunehmend bedeutende
Rolle fiir die Bezeichnung personaler Identitit auch im weltlichen Bereich zu spielen
begann.®® Dem schliefen sich verschiedene Fallbeispiele zu Portrits von ,members
of the ruling elite associated with courtly centres of power in Central Europe® an,**
darunter ein Kapitel zu den Portrits Kaiser Karls IV. und zu der Wiener Tafel Rudolfs
des Stifters, die das Auftauchen des individualisierten Portrits in der Bildpropaganda
beider Herrscher als ,,paramount to establishing a new paradigm of representation in
this part of the continent® kennzeichnen — ,a paradigm, in which the individually
treated face begins to appear on an equal footing with other means of identification®.*’
Darauf folgt schliefSlich ein weiteres Kapitel mit separaten Fallstudien aus dem ost-
europdischen Raum (Wiadystaw Jagietto, Kuno von Falkenstein, Kazimierz Wielki,
Kaiser Sigismund), die jeweils die konkreten Umstinde der Entstehung dieser frithen
Portrits behandeln und dabei ebenfalls vor allem die ,,inherent tension“ thematisieren,
»that occurs between the individual’s desire to fulfill the norms inscribed in his or her
social role, and the aspiration to commemorate the individual visage“.*%

Im Lichte seiner Untersuchung kommt Grzeda zu einer Einschitzung, die Ahnlich-
keit und ihre jeweiligen Abstufungen durchaus differenziert beschreibt, aber dabei vor

allem von dem Gedanken besagter Spannung zwischen Norm und Natur getragen wird:

[...] physiognomic individualization emerges as a means of visual persuasion,
a new element of the rhetoric of the image. The purported mimicry of the
portraits here discussed appears not as an end in itself, but as a consequence
of reflection on how to express the identity of the individual portrayed. The
natural countenance is treated not as a subject of a meticulous procedure
aimed at documenting the appearance of the sitter, but as a starting point for
a visual staging of the individual, undertaken by the artist in order to present

the social role immanently inscribed in that sitter’s personality.®®

Im Anschluss an Suckales Interpretation der Prager Triforienbiisten kennzeichnet Grzeda
etwa die Portrits Karls IV. als nicht realistisch — ,jinstead, they seem to be reduced to
a standardized physiognomic type proper only to that particular monarch — they are, in
fact, an intermediate form between the images of his actual facial features and idealized

665 Ebd., Kap. 1, 27-69.
666 Ebd., 312.

667 Ebd.

668 Ebd.

669 Ebd.
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representations”.®”® Andere Bildwerke, die niher an eine ,,real consolidation of human
appearance” heranreichten — etwa die Tafel mit Rudolf dem Stifter —, hitten dagegen
vor allem memorialen Zwecken gedient: ,to perpetuate them [the sitters, J. B.] as they
appeared in life, by presenting their natural faces in a commemorative context, while also
depicting them as mortals who humbly fulfilled their God-given honours and duties“.¢”

Im Hinblick auf die Funktion und Bedeutung dieser frithesten autonomen Por-
trits schliefflich betont Grzgda die Form der Schulterbiiste, die sich an die Darstellung
der ,,most virtuous individuals, that is, the saints“ anschlieflt, deren Bildformel zu-
nichst exklusiv von den Machteliten adaptiert worden sei.®’> Zudem deute ,,their small
size and lack of traces” auf bewegliche Objekte hin, ,intended for occasional display
alternated with being hidden away*, was sie mit der liturgischen Prisentationspraxis
der Ikone und deren Postulat der Realprisenz verbindet: , It seems likely that the panel
portraits of rulers were perceived in a similar way — their creation could be linked with

the desire to represent persons of high importance, making absent rulers present“.¢”

Auch mit Grzgdas Untersuchung eint die vorliegende Arbeit vor allem der grundsitz-
liche Versuch, die Umstinde und Antriebe kenntlich zu machen, die das individua-
lisierte und der Tendenz nach mimetisch akkurate Portrit als ein ,new paradigm of
representation® hervorbrachten. Grzedas umfassenden Ausfithrungen zu Reprisenta-
tions- und Ahnlichkeitsbegriff im Mittelalter, deren bild- und geistesgeschichtlicher
Einbettung und der Beschreibung eines Wandels, die den Darlegungen Perkinsons in
ihrem Ergebnis entsprechen, hat die eigene Untersuchung nichts Neues hinzuftgen.
Eine Verbindung zur Ikonentheorie und vor allem -gestaltungspraxis wurde bereits
im Kapitel zur maximilianischen Bildnispolitik dargelegt und ist im Hinblick auf die
nachantike Friihzeit des dhnlichen Portrits weiterzuverfolgen. Auch die mogliche Me-
morialfunktion solcher Portrits wurde bereits im Kontext von Diirers Wiener Gemilde
ausfiihrlich thematisiert, wird aber bei der Interpretation der frithen Portritgenese nicht
im Vordergrund stehen. Vor allem jedoch wird gerade nicht von jener grundsitzlichen
Spannung zwischen ,Norm und Natur, Rolle und Gesicht“ ausgegangen, die immer
erst zu vermitteln und auszusshnen wire. Die eigene Arbeit begreift stattdessen Ahn-
lichkeit und also ,, physiognomic individualization — anders als Grzgda — tatsichlich bis
zu einem gewissen Grad als ein ,end in itself, als eine Bildpolitik des konkretisierten
Herrscherkorpers, die nicht erst dadurch wirksam wird, dass der Kiinstler ihr eine so-
ziale Rolle oder Norm einschreibt (Rolle und Norm sind vielmehr mit dem privilegiert
lancierten Gesicht des Herrschers zugleich gegeben), sondern als ein Zeichen eigenen
Rechts normatives ebenso wie Auszeichnungs- und Distinktionspotenzial besafs.

670 Ebd.
671 Ebd., 313.
672 Ebd.
673 Ebd.
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5.2 Die zweite Inkunabel autonomer Portratgeschichte
oder Das Ringen um Lebendigkeit und similitudo

»Das ilteste selbststindige Bildnis der deutschen Kunst“®* gibt der Forschung seit

seiner Entdeckung zu Beginn des 20. Jahrhunderts zahlreiche Ritsel auf (Abb. 150).
Sowohl Auftraggeber- und Urheberschaft wie auch der genaue Zeitpunkt der Entste-
hung und die urspriingliche Funktion dieser ,,mysterious panel“®” liegen weitgehend
im Dunkeln. Weniger ritselhaft sind demgegeniiber die attributiven politischen Kon-
notationen, mithin die ikonografische Botschaft des Portrits, seit sie Hermann Fillitz
als ,Postulat auf die Wiirde des Erzherzogs“®’® beschrieben und in den historischen
Kontext des von Rudolf gefilschten Privilegium maius und der darin angemafSten
habsburgischen Sonderrechte eingeordnet hat. Wenn Fillitz jedoch zugleich ausfiihre,
dass die Tafel ,,in einer langen Reihe der mittelalterlichen Herrscherportrits, die nicht
im Sinne des letztlich erst mit dem Humanismus zu verbindenden unabhingigen
Portrits verstanden werden diirfen, sondern als politische Aussagen gewissermaflen als
Dokumente dienten®,*”” dann haben sich die Gemeinsamkeiten mit der vorliegenden
Untersuchung auch bereits erschopft. Die politische Aussage ist unbestritten, aber es
wird doch mit Grzeda davon ausgegangen, dass weder Kategorien des Renaissance-
Humanismus noch der Hinweis auf die mittelalterliche Bildtradition der Tafel auch
nur ansatzweise gerecht werden.®’® Bereits die Tatsache, dass es sich um eine autonome
Tafel handelt, die ein — entweder noch lebendes oder gerade verstorbenes — Individuum
zeigt, war Mitte des 14. Jahrhunderts etwas so zweifellos Neues, dass Fillitz’ Einschit-
zung schon deshalb nicht verfingt. Etwas vollig Neues war jedoch auch die Art der
Darstellung, weshalb ein visueller Befund zur maltechnischen Beschaffenheit der Tafel
hier den Anfang machen soll, bevor die zahlreichen dunklen Punkte im Zusammen-
hang der Entstehung dieses Portrits zu erértern sein werden.

Michael Viktor Schwarz hat das Bildnis vor wenigen Jahren in zwei Aufsitzen als
eine ,Pionierleistung der europiischen Malerei“®”” beschrieben und dabei zugleich
auf eklatante Schwierigkeiten maltechnischer Natur aufmerksam gemacht, die in der
spateren kunsthistorischen Forschung zu Fehlinterpretationen wesentlich beitrugen:
»Obwohl Griindungswerk einer verbreiteten Bildform, ist die Wiener Tafel der Lektiire
nicht leicht zuginglich. In dem Maf3, in dem sich Portrits etablierten und ihre Er-
scheinung perfektioniert wurde, traten die experimentellen Ziige der Rudolf-Tafel als

674 Wilde 1933, 36.

675 Grzeda 2016, 123.

676 Fillitz 1983, 102.

677 Ebd.

678 Vgl. Grzeda 2016, 133.

679 Schwarz 2017 und Schwarz 2015.
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Mingel zutage und fithrten zu Fehldeutungen.“®*® Das Gros der Interpreten folgte
dabei einer Lesart, die bereits Thomas Ebendorfer in seiner Chronica Austriae von
1463 vorgezeichnet hatte, als er — offenkundig irritiert und von der neuartigen Dar-
stellungsweise tiberfordert — eine addquate Beurteilung der ungewdhnlichen Tafel der
Medizin anheimstellte:

Unweit seines Mausoleums habe ich seine Ziige auf einem Gemilde gesehen:
breites Gesicht, teilweise blaulich infolge von Galle, mit groffen Augen, mittel-
groflem Mund, Kinn und Wangen von einem dunklen, wenn auch schiitteren

Bart tiberzogen — was dies alles bedeuten mag, tiberlasse ich dem Urteil der
Arzte.®

Obschon Ebendorfer sein interpretatorisches Scheitern gewissermaflen selbst einge-
stand, habe seine Bildbetrachtung doch die Weichen bis in die Gegenwart gestellt und
auch viele moderne Betrachter in dem Dargestellten einen Kranken, ,.einen leidenden,
zumindest melancholischen Mann® erkennen lassen — eine Deutungsweise, die bereits
beim Wiener Gemilde Diirers begegnet ist.®®? Auch habe der frithe Tod des Herzogs
am 27. Juli 1365 mit nur 25 Jahren dieser Lesart eine triigerische Plausibilitit verlichen.
Schwarz dagegen erkennt den entscheidenden Beweggrund fiir die Wahrnehmung
des Dargestellten als krank oder beeintrichtigt in der konkreten malerischen Ausfiih-
rung und Gestaltungsweise des Portrits: Einerseits der graubraune Teint, der schon
bei Ebendorfer als eine durch die Vorherrschaft eines der Kardinalsifte verursachte
Hautverfirbung und so als Krankheitssymptom gedeutet wurde, der jedoch tatsichlich
nichts tiber die Gesundheit des Modells aussagt, sondern der Inkarnatfarbe entspriche,
die auch ,,den italienischen Malern der Zeit dazu diente, Kopfe und Leiber durch Auf-
hellung zu modellieren und das zu erzeugen, was man rilievo nannte — Plastizitdt”.*®
Andererseits diirften vor allem die merkwiirdig ,,verschobenen oder auseinanderfal-
lenden® Gesichtsziige der Interpretation vom todkranken, beeintrichtigten Herzog
Vorschub geleistet haben, die jedoch bei genauerem Hinsehen aus der Verwendung
unterschiedlicher Perspektiven resultieren: Wihrend die Nase nahezu im Profil er-
scheint, sind die Mund-Kinn-Region im Dreiviertelprofil, der Gesamtumriss und die
Augen dagegen im Halbprofil wiedergegeben. Schwarz folgert: ,,Offenbar arbeitete der
Kiinstler auf Ahnlichkeit hin, indem er einzelne Regionen und Aspekte des Kopfes
genau festhielt. Was unterblieb, war, dass er die Resultate zu einer Gesamtstruktur

680 Ebd., 239.

681 ,Ipsius alias apud suum mausoleum physonomiam in pictura conspexi: latam faciem partim
lividam habere ex colera, oculos grandes, os mediocre, mentum et genas nigra barba suffusas
licet rara — que quid designent, pronostico medicorum committo.” Ebendorfer Chronica Austriae
1967 [1464], 289. Ubersetzung nach Schwarz 2015, 28.

682 Lhotsky 1965, 107; in diesem Sinne auch Niederstitter 2001, 170.

683 Schwarz 2017, 239.
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zusammenfiihrte, “¢84

Eine solch stimmige Zusammenfiihrung sei aber erst einer spi-
teren Malergeneration um Jan van Eyck in den Niederlanden gelungen. Hat man nun
aber diese zeitbedingten Darstellungsprobleme richtig identifiziert, ,wird es moglich
wahrzunehmen, wie der Maler alle Mittel aufbot, um den Fiirsten lebendig und gegen-
wirtig vor Augen zu stellen®.5®

Die Tafel wire so als das erste tiberlieferte Werk anzusprechen, das auf einem
autonomen Bildtriger das spiterhin, zumal in den Niederlanden, obligatorische und
verlebendigende Dreiviertelprofil erprobt hat — eine ,,Pionierleistung®, die den damit
betrauten Maler noch vor teilweise uniiberwindliche Schwierigkeiten stellte. Dazu ge-
hértauch die problematische Darstellung der Erzherzogskrone zusammen mit dem wie
unverbunden wirkenden Kronenbiigel samt Globus cruciger in dessen Scheitelpunkt:
Wihrend der textile Erzherzogshut mit seinen Zacken flichig und wie dem Bild auf-
gelegt und sein Ornament ,,in Faksimilequalitit® erscheint, versucht der Kronenbiigel
die Dreiviertelstellung so gut wie méglich zu meistern. Die Schwierigkeiten sind dabei
sowohl am Biigel selbst wie auch an den gefassten Edelsteinen und dem Globus cruciger,
der in voller Frontalitit gegeben ist, deutlich zu erkennen. ,Demgegeniiber sprechen
das seidige Haar, die langen Wimpern, der schimmernd blonde Schnurrbart sowie
der Hirchen fiir Hirchen gestutzte Wangenbart von Eleganz und Schénheit®, % aber
auch dem offenbar entschieden naturalistischen Wollen des Malers. Die damit zugleich
angestrebte Prisenz des Herrschers wird neben dem ausgeprigten rilievo auch durch

den gedfineten Mund intensiviert, den Schwarz als Sprechakt deutet:

Wer die Ziige als von Krankheit gezeichnet, entriickt oder melancholisch liest
oder gar an das Bildnis eines Toten denkt, liegt so falsch wie nur moglich:
Der Dargestellte will im Vollbesitz seiner Moglichkeiten und mit Korper und
Stimme anwesend erlebt werden.%®”

Die vorliegende Untersuchung stimmt nur in einem Punkt nicht mit Schwarz’ Ein-
schitzung tiberein: Ob Rudolf tatsichlich als Sprechender dargestellt ist und nicht eher
auch im Hinblick auf dieses Element der Rudolfs-Physiognomie von einem Ringen
um grofemdgliche Ahnlichkeit ausgegangen werden muss, scheint zumindest fraglich.
Zieht man nimlich die anderen Portrits Rudolfs zu Rate — etwa die Liegefigur des
Grabmals (Abb. 151) oder die Standfigur vom siidlichen Fiirstenportal des Stephans-
doms (Abb. 152), beide relativ sicher zu Lebzeiten des Herzogs entstanden — so zeigt

684 Schwarz 2017, 240f.

685 Ebd. 241. Vgl. auch ebd., 242: ,Nur was uns zugewandt ist und zwei Augen zeigt, wird als Ge-
sicht lebendig, zugleich ist das Gesicht das Lebendige schlechthin: ,Identifikationsoberfliche
und Gefithlsmaschine — so eine Charakterisierung der Aufgabe von Gesichtern in der Werbe-
fotografie.“ Dazu auch Groebner 2015, 17.

686 Schwarz 2017, 241.

687 Ebd. Vgl. gleichlautend auch Schwarz 2015, 28f.
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Abb. 151 Liegefiguren vom Grabmal Rudolfs IV. und der Katharina von Luxemburg, um 1365
(Wien, Stephansdom).

sich auch an der Figur des Fiirstenportals der gedffnete Mund und — im Falle des
Grabmals — mindestens eine tiber die untere hinausragende Oberlippe bei ebenfalls
angedeuteter Offnung des Mundes, was doch eher an ein prigendes Element der
herzoglichen Physiognomie — konkret an einen leichten Riickbiss des Unterkiefers bei
gleichzeitig markanter Ausprigung des Kinns —als an einen Akt des Sprechens denken
lasst. Diese physiognomnische Lesart der Liegefigur des Herzogs wird tiberdies von dem
Gisant der Katharina von Luxemburg, Gemahlin Rudolfs und Tochter Kaiser Karls IV.,
bekriftigt: Im Rahmen des gemeinsamen Grabmals ist sie mit einer deutlichen Pro-
genie des Unterkiefers dargestellt, die noch ihre Standfigur von der Westfassade des
Stephansdoms, die wenige Jahre frither entstanden sein diirfte, allenfalls durch eine
leichte Vorwélbung der Unterlippe angedeutet hatte (Abb. 153). Der von Schwarz fiir
das autonome Portrit Rudolfs geltend gemachte visuelle Befund, der einen vehement
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Abb. 152 Sog. Herzogs-
Werkstatt: Rudolf IV.,
Standfigur vom siidlichen
Firstenportal, 1359/65
(Wien, Stephansdom,
Singertor).
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naturalistisch-lebensnahen Impetus des Werkes betont, bleibt davon freilich unberiihrt:
Auch die hier vorgeschlagene physiognomisch-phinotypische Lesart, die nicht von
einem Sprechakt des Herzogs, sondern einer quasi-heraldischen Indienstnahme des
konkreten Herrscherkorpers ausgeht, fiigt sich miihelos in dessen Interpretationsansatz.

Seine Einschitzung der Rudolfstafel hat Schwarz dann auch vor dem Hintergrund der
franzosischen Inkunabel autonomer Portritentwicklung, dem Bildnis Johanns des Gu-
ten (Abb. 149), weiter konkretisiert. Diese gibt den franzésichen Konig in der strengen
Profilstellung wieder, die sowohl in der Tradition des antiken Miinzportrits wie auch
der Stifter- und Orantenfiguren seit Giotto steht,*®® aber zugleich den Vorteil besitzt,

688 Ebd., 31, und Schwarz 2017, 241f.
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,dass in der Silhouette Ahnlichkeit
optisch objektivierbar ist. Semiotisch
gesprochen sind Profilbildnisse inde-
xikalisch [...] mit ihren Vorbildern
verkniipfte Abbilder.“® Dies umso
mehr, da den Profilbildnissen vielfach
ein Schattenriss oder eine auf dhnliche
Weise gewonnene Silhouette zugrunde
gelegen habe, die dann ,nach Augen-
maf$ mit Binnenelementen gefiillt“ wor-
den sei.®° Wihrend jedenfalls die Tafel
mit Johann dem Guten auf diese Weise
zustande gekommen sein diirfte, sei ein
dhnlicher Einsatz von Hilfsmitteln auch
bei dem Rudolfsportrit wahrscheinlich.
Zwar deuteten die geschilderten mal-
technischen Probleme eher darauf hin,
dass der Maler nach Augenmaf$ verfuhr,
die Tafel also ,ein nichtobjektiviertes,
nichtindexikalisches Bild“ ist, daran
lasse jedoch ein materialer Befund zwei-
feln: Der Kopf ist nicht direkt auf die

Tafel gemalt worden, sondern auf ein

Abb. 153 Sog. Herzogswerkstatt: Katharina von
Luxemburg, Standfigur von der Westfassade des
Stephansdoms, 1359/65 (Wien, Belvedere,
Inv.-Nr. Lg 1909 / Daverleihgabe Wien Museum).

dariiber gelegtes ungrundiertes Pergamentblatt, auf dem die Ziige des Dargestellten

vorgezeichnet wurden.®' Diese Vorzeichnung nun kénnte unter dhnlichen Bedin-
gungen geschaffen worden sein, wie sie bereits Alberti 1435 beschrieben®? und auch
Diirer mit seiner oben geschilderten Apparatur visualisiert und anempfohlen hat,

woraus Schwarz schliefst:

689
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691
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Am besten ist das Wiener Portrit in seinen Eigenarten und seiner Zwischen-
stellung zu erkliren, wenn man annimmt, Rudolfs reales Gesicht sei durch
einen knapp davor platzierten, mit durchsichtigem Pergament bespannten

Schwarz 2015, 31.

Ebd,, 33.

Ebd. Zu der technischen Untersuchung der Tafel und ihren Befunden siehe Feuchtmiiller 1981,
43—49 (Peter Halbgebauer).

Alberti beschrieb ein Verfahren, dass es erlaube, sowohl Gesichter wie auch riumliche Gebilde
objektiv dhnlich zu erfassen: ,Es ist ein Tuch, das aus feinstem Faden lose gewoben ist, nach
Belieben gefirbt, mit etwas dickeren Fiden in eine beliebige Anzahl von parallelen Quadraten
eingeteilt und tiber einen Rahmen gespannt. Dieses Tuch nun bringe ich zwischen dem Kérper,
der dargestellt werden soll, und dem Auge so an, dass der Sehkegel das lose Gewebe des Tuches
durchdringt.“ Alberti 2002 [1435], 115. Ubersetzung nach Schwarz 2015, 33.
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Rahmen nachgezeichnet worden, und zwar von einem Kiinstler, dessen Auge
die Merkmale mobil und einzeln abtastete, statt sie von ein und demselben
Punke aus zu fixieren: Index des Portritierten und ,eyeballed® zugleich.*”

So sehr nun freilich diese Deutung den eigenen Uberlegungen zu einer grundsitzlichen
Ahnlichkeitsrelation des Herrscherportrits auch bereits fiir diese Friihzeit entgegen-
kime, so zweifelhaft muss sie jedoch einstweilen bleiben. Ergab doch der technische
Befund tatsichlich, dass das gesamte Gemailde auf besagtem ungrundiertem Pergament
ausgefiihrt wurde, das sich iiber die komplette Fichtenholztafel spannt.®* Zudem
zeigt die durch Infrarotaufnahmen sichtbar gemachte Unterzeichnung nur bei den
Haarlocken und beim Bart Rudolfs eine detaillierte Durchfiithrung, wihrend weitere
Unterzeichnungen im Gesichtsbereich fehlen, woraus Arthur Saliger im Gegenteil
schloss, ,daf§ der Dargestellte nicht Model saf3“.* Nun ist zwar auch letztere An-
nahme nicht per se zwingend, der indexikalische Befund aber lisst sich ebenfalls nur
sehr schwer erhirten. Das von Schwarz im Hinblick auf die Evidenz des visuellen,
maltechnischen Befundes beschriebene Ringen des ausfithrenden Malers um Ver-
lebendigung und Verihnlichung bleibt aber auch davon unberiihrt und in hohem
Mafe plausibel. Fiir einen energisch verfolgten Ahnlichkeitsprimat spricht auch eine
andere Beobachtung Arthur Saligers, der den Aspekt der Mimesis des Portrits selbst
herausstellte, als er im Abgleich mit dem gut erhaltenen Schidel aus dem Rudolfsgrab
und also im Sinne eines osteologischen Befundes zumal die stark ausgeprigten Augen-
héhlen und das ungewohnlich vorspringende Kinn betonte® — beides Elemente,
die sowohl die Portrittafel wie auch die Standfigur vom siidlichen Fiirstenportal in
besonderer Weise pragen (Abb. 150 und 152).%”

Neben der Tafel mit Johann dem Guten kommt Schwarz in seinen Beitrigen
schliefSlich auch auf die anderen grofen ,Player* der frithen Portritgenese zu sprechen.
Das ist einerseits Johanns Sohn, Kénig Karl V. von Frankreich, und andererseits Kaiser
Karl IV. aus dem Hause Luxemburg. Wihrend Karl V. noch weit zahlreicher als etwa
Rudolf , Portritstatuen seiner Person anfertigen und tiber die Kirchen und Schlosser
von Paris und Umgebung verteilen® lief3, habe Kaiser Karls ,erster Auftritt als Statue®
am Stephansdom in Wien und also im Zusammenhang der rudolfinischen — ebenso

693 Ebd., 34.

694 Feuchtmiiller 1981, 43—49 (Peter Halbgebauer), sowie Hauk/Saliger 1987, 3 (Arthur Saliger).

695 Ebd., 3.

696 Feuchtmiiller 1981, 14.

697 In diesem Sinne auch Grzeda 2016, 131: ,Common features also include the general shape and
proportions of the face, the half-opened mouth and the characteristically as if a bit swollen
areas above the eyes. All of these features, although more conventionally represented, are also
noticeable on the archduke’s cenotaph. It must therefore be emphasized that the »portrait like«
character of the panel portrait is closely related to the activity of the highly qualified workshop
of sculptors (the so-called Ducal Workshop or »Herzogswerkstatt«) [...].
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magnifizienten wie innovativen — Bildpolitik stattgefunden (Abb. 154).9® Nun sei
das Herrscherportrit zwar keine Erfindung des 14. Jahrhunderts, aber es habe sich in
diesem Zeitraum doch quantitativ und qualitativ in elementarer Weise zugespitzt —
und das ,,besonders frith und effekevoll im Bildgebrauch am Wiener Herzogshof™.*”
In diesem Sinne zieht Schwarz auch die in der Forschung immer wieder vermutete
Herkunft des Malers der Rudolfstafel und seines Know-hows aus dem kaiserlichen

Prag in Zweifel:

Von dort ist weder etwas iiber eine selbststindige Portrittafel bekannt noch
gibt es integrierte Bildnisse, die vergleichbare experimentelle Merkmale zei-
gen. Entweder handelt es sich um Profile, wie sie auch in Frankreich und
Italien noch lange tiblich blieben, oder um weitgehend perfekt ins Halbprofil
gedrehte Idealkdpfe, die mit individuellen Ziigen (nur) angereichert sind. Si-
gnalfunktion haben z.B. [bei Karl IV,, J. B.] der gestutzte Vollbart, die hohe
Stirn und die knollige Nase.”"

Obschon die vorliegende Untersuchung gerade diese individualisierende Typik fiir
ein prigendes und hinlinglich wirkungsvolles Element auch und gerade der frithen
physiognomischen Bezeichnung im Bilde und dieses verihnlichende ,Bezeichnen'
fur die eigentliche ,Pionierleistung® hilt, kommt bei der Rudolfstafel gleichwohl
eine besondere, weil besonders innovative Experimentierfreude und effekevolle Ver-
lebendigungsabsicht zum Tragen. Zu Recht weist Schwarz auch darauf hin, dass der
erste ,Auftritt” Karls IV. als Statue etwa zehn Jahre vor den skulpturalen Portrits des
Kaisers in Prag am Stephansdom in Wien stattgefunden hat (die Triforienbiiste im
Veitsdom datiert um 1374, Abb. 65, der thronende Karl vom Altstidter Briickenturm
noch einige Jahre spiter, Abb. 155). Mit Helga Wammetsberger lief3e sich sogar eine
teilweise Angleichung des kaiserlichen Bildes an dasjenige Rudolfs — und also eine im
Zusammenhang der Prager Triforienbiisten bereits beschriebene ,Wanderung* bzw.
Ubertragung der Herrscher-Physiognomie — erwigen.” So zeigt zwar auch Karl IV.
in seinen Portrits verschiedentlich einen leichten Unterbiss samt leicht gedfinetem
Mund,” beides scheint jedoch an der Figur von St. Stephan ebenso akzentuiert wie
die tiberlingte Gesichtsform, die von dem breiteren, fleischlich aufgepolsterten Ge-
sicht der unter Karls Agide entstandenen Portrits abweicht, was eine tendenzielle
Anverwandlung indizieren kénnte. Auch die korrespondierenden Standmotive der
Skulpturen des Herzogs und des Kaisers (Abb. 152 und 154) sowie Rudolfs die kai-

serliche Wiirde simulierender Erzherzogshut lassen sich in dieser Richtung verstehen.

698 Schwarz 2015, 36.

699 Ebd.

700 Ebd., 34.

701 Wammetsberger 1967, 81.
702 Vgl. dazu Fajt 20164, 286.
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Abb. 154 Sog. Herzogswerkstatt:
Kaiser Karl IV., Standfigur vom Siidwest-
pfeiler des Hohen Turms von St. Stephan,
Kalksandstein, um 1359/65

(Wien, Wien Museum, Inv.-Nr. 567).

Abb. 155 Skulptur des thronenden Karl IV. vom
Altstédter Briickenturm der Prager Karlsbriicke,
vor 1380 (Prag, Dombauhiitte St. Veit).
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Gleichwohl wird auch beim kaiserlichen Portrit der Ahnlichkeitsprimat und also
die Portritabsicht im Vordergrund gestanden haben: Vergleicht man die Wiener Skulp-
tur mit den physiognomischen ,Markern und Charakteristika der teils frither, teils
nahezu gleichzeitig unter Karls Agide in Prag geschaffenen und insofern autorisierten
kaiserlichen Portrits, diirfte die Wiener Skulptur entweder die Kenntnis von Karls
realem Erscheinungsbild oder aber die Kenntnis solcher Bildnisse und ihres ebenso
typisierten wie individualisierten Merkmalsbiindels voraussetzen. Das zugleich ling-
liche und breite Gesicht, die hohe Stirn (obschon in Wien von der Krone verdeckt), die
markanten Wangenknochen, der leicht konkav gebogene Nasenriicken (wenn auch das
typisch Knollige der Prager Karlsportrits fehlt), die Barttracht (in Wien nicht gestutzt,
sondern ornamental in zwei Stringen auslaufend), die hochgezogenen Brauen und
relativ grofien, weit gedffneten, medusenhaft-starrenden Augen — das alles entspricht
doch immerhin so weitgehend den autorisierten Portrits Karls IV. (Abb. 65 und 155),
dass eine gezielte Portritabsicht, d. h. die Orientierung der Wiener Skulptur an Karls
tatsichlichem Erscheinungsbild, wahrscheinlich ist.””

Die Wiener Tafel ist so zwar eine ,Pionierleistung, an der ein besonders frithes und
experimentierfreudiges Ringen um Ahnlichkeit und Verlebendigung auf exemplarische
Weise evident wird. Dennoch sollen daraus im Weiteren nicht zunichst Fragen einer
moglichen Vorrangstellung fiir die gesamteuropiische Portritentwicklung abgeleitet
werden, sondern die Bemithungen am Herzogshof ,lediglich® als eine besonders ambi-
tionierte und innovative Erscheinungform in einem grundsitzlich korrespondierenden
Kontext betrachtet werden, der sich als ein bildpolitischer Paragone der Entdeckung
und fortschreitenden Funktionalisierung des konkreten Herrscherkérpers als Herr-
schaftszeichen zwischen Paris, Prag und Wien entfaltete. So wird etwa auch Karl IV. in
der um 1376/78 entstandenen Votivtafel des Jan Oc¢ko von Vlasim im verlebendigenden
Dreiviertelprofil dargestellt, wihrend der Stifter im unteren Bildsegment im strengen
Profil erscheint (Abb. 156). Der Verlebendigung Karls durch das Dreiviertelprofil
im oberen Segment korrespondiert die Behandlung seines geradezu blithenden
Inkarnats und der bereits meisterhafte Einsatz des rilievo, auch und gerade im Kon-
trast zu der offenkundig idealtypischen, ritterlich-,marmornen‘ Figur seines Sohnes,
Wenzels IV., der Karl direkt gegeniiber im rechten Bildfeld kniet und wie dieser die
Maria Dexiokratusa in ihrer Mitte anbetet. Offenbar war dem Maler auch hier daran
gelegen, Karl IV. in einer Weise darzustellen, die den von ihm selbst in Auftrag gegebe-
nen Bildnissen in ihrem Ahnlichkeitsanspruch gleichkommt und sie im Hinblick auf
deren Verlebendigung sogar tibertrifft. Das Gesicht Karls erscheint auf diese Weise —
mehr noch als das Gesicht des Heiligen Adalbert im unteren Bildsegment, das im
Halbprofil gegeben ist, und das Gesicht des diesen anbetenden Stifters, die ebenfalls

703 Zu Karls Erscheinungsbild und physiognomischen Charakeeristika ausfiihrlich im folgenden
Kap. 5.3 dieser Untersuchung.
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Abb. 156

Prager Meister (2):
Votivbild des Jan
Ocko von Vlasim,
Tempera auf mit
Leinwand iberzo-
genem Tannenholz,
1376-78 (Prag,
Nationalgalerie,
Inv.-Nr. O 84).
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farblich-feinmalerisch in hohem Mafle verlebendigt erscheinen — als das eigentliche,
auch koloristisch in besonderer Weise akzentuierte ,Zentrum‘ der Votivtafel. Zudem
ist auch dieses Bild in Tempera auf mit Leinwand tiberzogenem Tannenholz gemalt,
was dem materialen Befund der Rudolstafel entspricht. Auch zwischen dieser und
dem Prager Votivbild lisst sich folglich ein paragonales Ringen um Ahnlichkeit und
Verlebendigung vermuten, das Thema des folgenden Kapitels ist. Zuvor jedoch sind
die ,blinden Flecken‘ der Rudolfstafel hinsichtlich ihrer Funktion sowie Urheber- und

Auftraggeberschaft zu erdrtern.

Im Hinblick auf die Funktion der Tafel hat die Forschung zuletzt nachdriicklich fur
eine kommemorative Zweckbestimmung plidiert. Schwarz hat dabei ganz konkret
an die Chorherren von St. Stephan gedacht, die auf diese Weise den Griinder ihres
Kapitels in ehrendem Angedenken hielten. Schon die Person des Thomas Ebendorfer
weise auf das Allerheiligenkapitel und die Universitit — ebenfalls eine Griindung
Rudolfs —, zugleich aber sei Ebendorfers Angabe, er habe das Portrit apud suum
mausoleum gesehen,” stets tiberinterpretiert worden. Anderslautend berichtet eine
Quelle aus dem 17. Jahrhundert, die Tafel sei an der unteren Siidwand der Chor-
apsis unterhalb von Inschriften angebeffter gewesen, darunter auch eine Inschrift
die Rudolf als Griinder des Kapitels nennt (fundatore huius praepositure),”” woraus
Schwarz schlieft:

Wenn das Portrit mit Bedacht dazugehingt wurde, dann wohl aus dem
Grund, damit es dort den Chorherren ihren Wohltiter tiber die in Stein ge-
grabenen Worte hinaus vergegenwirtigte. Da eine kleinformatige Bildtafel per
se beweglich ist, heiflt das nicht, dass das Bildnis fir diesen Platz geschaffen
worden sein muss. Aber die Umstidnde zeigen: Es war, was es ist — ein Besitz-
tum des Kapitels, und seine Funktion zielte auf den Kreis der 24 Chorherren.
Entweder war die Tafel ein Geschenk Rudolfs oder sie wurde mit seiner Zu-
stimmung angefertigt, sei es im Auftrag des Kapitels oder seines Propstes, der
zugleich Kanzler der Universitit war. [...] Der Kontakt zwischen Betrachter
und Bild soll eng sein und zugleich das Bild authentisch: So ldsst sich der Ver-
such verstehen, das kiinstlerisch animierte Bild [...] mit dem indexikalisch
objektivierten Bild zusammenzufithren.”*

Zugleich mit den Auftraggebern vermutet Schwarz so auch den Urheber der Tafel im
Wiener Kreis um Rudolf IV. Demnach kénnte es sich um denselben Kiinstler gehandelt

704 Siehe Anm. 681.

705 Siehe Della Massa 1889 [1685], 6: ,,Unter diesen Inschriften war des genannten Rudolph Bildnif3
angeheftet, das jetzt in der Heilthumkammer vehrwahrt ist.“

706 Schwarz 2015, 37f.
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haben, der laut Schriftquellen den 1384 unter Albrecht III. berufenen Theologen,
Astronomen und Mathematiker Heinrich von Langenstein in einer tabula picta fest-
gehalten hat, die dann zusammen mit anderen Professorenportrits den Apostelchor
des Stephansdoms schmiickte.””

Neben Schwarz hat in jlingerer Zeit auch Mateusz Grzeda die These vom kranken,
vom Tod gezeichneten Herzog der Wiener Tafel zuriickgewiesen und in dem Portrit
ebenfalls ,,something more than a conventional, physiognomic type duplicated on
an independent panel“ gesehen.”® Er geht jedoch nicht von einem Bildnis nach dem
Leben aus, sondern betrachtet die Tafel , rather as a result of a kind of artist’s strategy
using various accessible sources in order to achieve a credible likeness®, wobei ihm
sein Gedichtnis, eine Portritzeichnung oder andere erreichbare Bilder Rudolfs be-
hilflich gewesen sein mégen.”® In diesem Punkt kommt Grzeda also Perkinsons all-
gemeiner Deutung der frithen Portritgenese zumindest nahe. Wie Schwarz glaubt auch
Grzeda nicht, dass die von Ebendorfer berichtete Aufhingung der Tafel apud suum
mausoleum etwas iber ihre urspriingliche Funktion aussagt, die Tafel also nicht — wie
Jochen Luckhardt vermutete — als ein postumes gemaltes Epitaph fungierte.”® Wahr-
scheinlicher sei, ,,that it was placed here only after his sudden death in 1365 as a kind
of artifact and reminder of the Archduke“.”" Zudem geht auch Grzeda — wie Schwarz
und vor diesem eine Reihe weiterer Kunsthistoriker’ — von einem kommemorativen
Zusammenhang der Entstehung der Tafel aus, hat jedoch anders als Schwarz in einem
Aufsatz von 2016 auch einen diplomatischen Kontext erwogen, der dem der Tafel
mit Johann dem Guten weitgehend entsprechen wiirde, wenn man diese als Teil
jenes Quadriptychons im Hotel de St.-Pol betrachtet, das dann ,,undoubtedly in
connection with Charles V’s diplomatic activity stand.”” Da die spitere Aufbewah-
rung und Rezeption der Tafel zudem eine eher intime, private Anschauung durch
einen engen Zirkel um Karl V. vermuten lasse, kommt Grz¢da zu einem Schluss, der
der Einschitzung von Andrew Martindale, dass nimlich solche Portrits ,had little
function once painted and delivered®,” aber teilweise auch Perkinsons Beurteilung
entspricht:

707 Ebd., 38. Zu der in Schriftquellen erwihnten Tafel des Heinrich von Langenstein: Lhotsky
1941—45, 11, 35. Vgl. zu den Professoren-Bildnissen auch Bauch, Kurt 1967, 97 und 121, sowie
Hauk/Saliger 1987, 5 (Arthur Saliger).

708 Grzeda 2016, 131.

709 Ebd.; gleichlautend auch Grzgda 2014, 330.

710 Luckhardt 1980 verband die Tafel dabei zugleich mit der ,Zwei-Kéorper-Lehre: Das Portrit
tiber dem Grabmal habe demnach beide Kérper — den politischen ebenso wie den natiirlichen —
reflektiert.

711 Grzeda 2016, 134.

712 Vgl. dazu Oettinger 1952, Bauch, Kurt 1967, 101ff, sowie Kiinstler 1972.

713 Grzeda 2016, 133 1.

714 Martindale 1988, 33.
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As such small, portable portraits did not have another function than to memo-
rialize an important event (as, for example, a political alliance or coronation),
perpetuate distinguished person by means of his or her likeness and, simply
engage curiosity.””

In seiner 2020 erschienenen Dissertation hat Grzeda diese Einschitzung jedoch inso-
fern revidiert, als zwar der kommemorative Zusammenhang bestehen bleibt, aber die
bereits weiter oben angedeuteten formalen sowie liturgischen und bildtheologischen
Aspekete jetzt stirker in den Vordergrund riicken:

According to the hypothesis set out in the book, this image (created in all pro-
bability during the archduke’s life or immediately after his death), before it was
hung in the chancel of St. Stephen’s cathedral in Vienna, had been used during

the liturgy as a movable piece of equipment to commemorate the founder of
the church.”'

Grze¢das Einschitzung steht nun also der von Schwarz niher, obschon dieser keinen
liturgischen Zusammenhang im engeren Sinne erwogen hat. Diese liturgische Ver-
wendung hat Grzeda auch anhand der Befunde der technischen Untersuchungen der
Tafel weiter zu untermauern gesucht. Wihrend die im Jahr 1933 erfolgte Untersuchung
ergab, dass Tafel und Rahmen zusammengehéren und aus einem Stiick gefertigt
sind,”” konnte eine Restaurierung im Jahr 1998 diagonale Einschnitte an allen vier
Ecken der Tafel nachweisen, was zu der Schlussfolgerung fithrte, dass der Rahmen
entweder nachtriglich um die Tafel gesetzt oder diese zu einem ungewissen Zeitpunkt
von ihm befreit worden sein muss.”"® AufSerdem war die Riickseite der Tafel einst von
einer zusitzlichen Holzschicht bedeckt, die jedoch wihrend der Restaurierung von
1933 entfernt wurde, weil man sie fiir eine spitere Zutat hielt.””” Daraus und aus dem
kleinen, portablen Format der Tafel (sie misst 39 x 22 cm bzw. 45 x 30 cm mit Rahmen)
schlief§t Grzeda, dass der ,present state of the panel’s preservation does not fully
resemble its original character.””® Grzeda verbindet damit nun einerseits seine These,
dass derartige Objekte nicht zum Aufhingen, sondern bewegliche, dreidimensional
ansichtige Werke waren, die dhnlichen beweglichen Kultobjekten in Kirchen — also
etwa Ikonen — entsprechen, und andererseits die Annahme, dass die einst aufgeleimte
riickseitige Holztafel im 14. Jahrhundert kaum unbemalt zu denken sei.”” Das belegten

715 Grzeda 2016, 134.

716 Grzeda 2020, 313.

717 Vgl. dazu Wilde 1933.

718 Vgl. dazu Mairinger 1998.

719 Dazu Wilde 1933, 38, und Feuchtmiiller 1981, 10.
720 Grzeda 2016, 126.

721 Ebd.
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tschechische Tafeln aus dem 14. Jahrhundert, die der Rudolfstafel technisch sehr nahe
kommen und deren polychrome Riickansicht sich erhalten hat. Diese zeigen etwa
illusionistisch aufgefasste Fenster, Marmor- oder Porphyrimitationen. Auch entspreche
diese Praxis vielen frithen Portrits, die auf ihrer Riickseite immer wieder Marmor-
imitationen, aber auch Wappen, Embleme oder Mottos zeigen, die die vorderseitig
dargestellten Individuen dann auch zeichenhaft reprisentieren.”*

Uberdies verdiene die Inschrift auf dem Rahmen des Portrits Beachtung: Sie
entspreche ganz dhnlich gestalteten Inschriften, die tiber den heute verlorenen Kaiser-
portrits in der Prager Burg angebracht waren, die Karl IV. bald nach seiner Kaiser-
krénung 1355 anfertigen und vermutlich in einem an die Audienzhalle angrenzenden
Raum der Burg aufhingen lief.”? Uber diesen mehr als 100 Tafeln, die 1541 durch
Feuer zerstért wurden und eine imperiale Amtsgenealogie bis in mythische Vorzeiten
vor Augen stellten, waren der Rudolfstafel korrespondierende Inschriften in derselben
gotischen Schrifttype tiber weiflem Grund auf die Wand gemalt, die jeweils Namen
und Titel der Dargestellten nannten (Abb. 157). Schon im Hinblick auf diese typo-
logische Kongruenz sei deshalb wahrscheinlich, dass die Prager Tafelbilder ,have
provided a compositional model for the anonymous author of Rudolf’s portrait [...]
adapted to the form of a small and portable panel“.”* Dabei kommt Grzeda auch auf
die ungewdhnliche Technik der Tafel — Tempera auf einer mit ungrundiertem Perga-
ment {iberspannten Holztafel — zu sprechen und weist auf deren Wurzeln in der byzan-
tinischen Malerei, aber auch auf Exemplare in Italien (im 12. und 13. Jahrhundert)
sowie im deutschsprachigen Raum (seit der Mitte des 13. Jahrhunderts) hin.”” Im
tschechisch-bohmischen Kunstkreis sei die Technik dann im 14. Jahrhundert verein-
zelt anzutreffen. Bei der eher klein dimensionierten Rudolfstafel schliefllich sei in
diesem Zusammenhang davon auszugehen, , that its author was particularly concer-
ned about the panel’s resistance and the smoothness of its surface. [...] Parchment
might also have been considered particularly suitable for making precise under-dra-
wings, which were discovered through infrared investigation under Rudolf’s hair
and beard“.””® Das zusammen mit der noch ungewéhnlicheren Verwendung eines
dunklen Hintergrunds statt des traditionell verwendeten Goldgrunds — wie in der
Tafel Johanns des Guten — spreche einerseits fiir eine offensichtlich angestrebte ,,im-
pression of three-dimensionality“,”*” zugleich jedoch sei die in der Wiener Tafel damit
verbundene Maltechnik von in das Inkarnat eingearbeiteten Glanzlichtern ein
spezifisches Charakteristikum der Prager Malerei des unter Karl IV. titigen

722 Vgl. dazu ausfiihrlich Diilberg 1990.

723 Vgl. dazu etwa Clemens 2001, 77 ff. Zur strittigen Lokalisierung der Tafeln ausfiihrlich Ersek 2018.
724 Grzeda 2016, 128.

725 Dazu etwa Stange 1930, 125—181 und 131ff, sowie Straub 1984, 147 f.

726 Grzeda 2016, 129.

727 Ebd.
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Abb. 157 Inschrift Gber
den verlorenen Kaiser-
portréts der Prager Burg,
nach 1355.

Meisters Theoderich und dessen Werkstatt.””® Dieses Ringen um die dritte Dimen-
sion sei nun zwar ganz allgemein ein Phinomen der spatmittelalterlichen visuellen
Kiinste, eines ihrer innovativen Zentren in der Mitte des 14. Jahrhunderts sei jedoch
Prag gewesen — wo Grzgda deshalb auch ,,the origin of the anonymous author of Ru-
dolf’s portrait“ vermutet.”* Dasselbe illusionistische Ringen um Dreidimensionalitit
zeigt sich etwa in den ebenfalls en trois quarts gegebenen Portrits des Luxemburger-

Stammbaums auf Burg Karlstein (Abb. 158), der wie die Kaiserportrits bald nach Karls

728 Ebd. Eine stilistische Ableitung der Rudolfstafel von der Prager Hofkunst und deren fiihrendem
Meister Theoderich hat auch die iltere Forschung nahezu einhellig priferiert: In diesem Sinne
Wilde 1933, Bauch, Kurt 1967 und Kiinstler 1972.

729 Grzeda 2016, 129.



Abb. 158
Luxemburger-Stamm-
baum: Kaiser Karl IV.,
Nachzeichnung aus dem
Codex Heidelbergensis
(nach dem Original
von Nikolaus Wurmser
von Straf3burg [2] von
1356/57), um 1571
(Prag, Nationalgalerie,
Nr. AA 2015, fol. 53r).
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Abb. 159 Nikolaus Wurmser von
StraBburg (2): Heiliger Johannes
der Taufer, Kohlezeichnung auf
Putz, 1362/63 (Burg Karlstein,
Heilig-KreuzKapelle).

Kaiserkrénung entstanden sein diirfte, sowie in den Wandmalereien des kleinen und
grofen Turms.” Besonders erhellend sei in dieser Hinsicht auch der Vergleich der Ru-
dolfstafel mit jenen Zeichnungen, die sich auf den Winden der Heilig-Kreuz-Kapelle
im groflen Turm von Burg Karlstein erhalten haben (Abb. 159)7":

All of the figures were suggestively represented in half-profiles, their strong plas-
ticity and three-dimensionality is, however, accomplished by means of light and
shade — as seen for example on a drawing of St. John the Baptist. The remark-
able chiaroscuro effect of these drawings was achieved by contrasting dark lines
of charcoal with white chalk, accentuating illuminated parts of the face.”

730 Ebd., 129f.
731 Vgl. Hlavdckovd 1998.
732 Grzeda 2016, 130.
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Abb. 160 Sekretsiegel Kaiser

Karls IV., ab 1355 (Frankfurt a. M.,
Institut fir Stadtgeschichte,

Best. H.01.01 (Privilegien), Nr. 208).

Uberdies geht Grzeda — anders als Schwarz — von der Existenz autonomer Portrit-
tafeln auch im Prager Kunstkreis um Karl IV. aus. In dieser Richtung lasse sich etwa
ein um 1355, also wiederum im Zusammenhang mit der Kaiserkronung entstandenes
personliches bzw. Sekretssiegel Karls deuten, das den Luxemburger in einer duf8erst
ungewohnlichen Weise wiedergibt (Abb. 160): Der individualisierte Kopf erscheint im
Profil und ist von einem rechteckigen Rahmen umgeben, ,,thus making the impression
of the individual panel painting ,pasted* on a seal“.”® Das Siegel wiederum lisst sich,
darauf hat Milada Studnickovd hingewiesen, mit einem Bericht des 16. Jahrhunderts
tiber einen Prager Buchmaler namens Pavel verbinden, der 1533 im Besitz von vier
Portrittafeln gewesen sein soll, von denen eine Kaiser Karl IV. darstellte.”

Das alles ldsst nach Grzeda jedenfalls vermuten, dass erst der Prager Kontext mit
seiner kiinstlerischen Praxis und seinen isthetischen Konditionen auch eine Tafel wie
diejenige Rudolfs moglich machte. Zugleich aber legten gerade ihre Besonderheiten —
»the high plasticity of Rudolf’s head and its positioning in half-profile within darkness,

733 Ebd. 134. Ob es sich bei der Darstellung tatsichlich um ein Portrit Karls handelt, verbleibt
allerdings weitgehend im Bereich des Hypothetischen. Etwa die spitze lange Nase, aber auch
die Kopfbedeckung des Dargestellten, die eher an einen Turban erinnert, lassen berechtigt daran
zweifeln. Posse 19091913 etwa erkannte in der Darstellung die Nachbildung einer ,linglich
viereckige[n] Gemme, darstellend einen birtigen Kopf mit Barret“ (Bd. 2, 1910, 5, Nr. 6, sowie
Bd. 5, 1913, 42, Nr. 17). Allerdings ist die rechteckige Einrahmung so prominent ins Bild gesetzt
und diese Gemmenform zugleich so uniiblich, dass der Eindruck bestehen bleibt, dass hier
tatsichlich auf eine rechteckige autonome Portrittafel alludiert werden soll, die ein Herrscher-
portrit (wenn auch nicht zwingend das Portrit Karls IV.) zeigt. Vgl. zu den Siegeln Karls IV.
etwa auch Volkert 1978.

734 Studnickovd 1989, 222.
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as if opposite to the light“ — den Schluss nahe, , that the author of Rudolf’s portrait did
not limit himself to fulfill the needs of the patron, but rather was active in conceiving
of the work and was capable of submitting [...] his own compositional solutions®.”
Das entspricht dann wieder bis zu einem gewissen Grad Perkinsons Einschitzung,
die von einem vor allem kiinstlerisch angetriebenen Progress der Portritentwicklung

und einer katalysierenden agency der Kiinstler ausgeht.”

Die vorliegende Arbeit hat nun im Hinblick auf die konkrete Funktion, die Auftrag-
geber- und Urheberschaft sowie den genauen Zeitpunkt der Entstehung der Tafel
keine neue Hypothese anzubieten. Nach Lage der Dinge und ohne neue Quellen
scheinen die genannten Deutungen und Vorschlige das Spektrum des Méglichen bis
auf Weiteres zutreffend abzustecken. Der Maler der Tafel mag dem Wiener oder — etwas
wahrscheinlicher — Prager Kunstkreis entstammen, die Tafel noch zu Lebzeiten Rudolfs
oder unmittelbar nach dessen Tod entstanden sein; auch mag sie sehr frith und offensiv
Méglichkeiten portrithafter Verlebendigung und Verihnlichung erprobt haben, die
auch an den Hofen in Prag und Paris virulent waren, oder aber die dort entwickelten
Maglichkeiten und Tendenzen aufgegriffen und in einem Akt der aemulatio zu tibertref-
fen gesucht haben. Ein kommemorativer Zusammenhang der kleinen, portablen Tafel
ist durchaus plausibel, ob dieser dann jedoch im konkreten Fall von den Chorherren
St. Stephans, einer interhéfisch-diplomatischen Bildergeste, durch einen liturgischen
Zusammenhang oder von Rudolf selbst veranlasst wurde, ldsst sich kaum entscheiden.
Wichtig scheint jedoch vor allem ein bestimmtes ,Klima’, ein diese Portrittendenzen
begiinstigender Bedarf, eine Atmosphire, fiir die das lebhafte Ringen der Rudolfstafel
ein regelrechtes Programmbild liefert. Ob das jedoch eine Vorrangstellung begriindet
oder nicht, will im gegebenen Zusammenhang weniger wichtig erscheinen als die Tat-
sache, dass sie als ein selbstevidentes Zeugnis dieses Ringens tiberhaupt existiert. Mag
die Tafel nun von Rudolf selbst beauftragt worden sein oder nichg, sie korreliert doch
in so hohem Mafle mit den gleichzeitigen Bestrebungen des Herzogs auf dem Gebiet
der Herrschaftsreprisentation und dabei insbesondere der Portritentwicklung und
bildpolitischen Akzentuierung der eigenen Person, dass ihre blofle Existenz und die
Tatsache ihres Ringens an diesem ganz bestimmten Gegenstand schwerlich ohne diese
Impulse, ohne diese Atmosphire, ohne diesen herrschaftlichen Drang zum eigenen
Bilde zu denken sein wird. Nicht weniger als vier Mal diirften Rudolf IV. und seine
Gemahlin Katharina von Luxemburg, die Tochter Kaiser Karls IV., im und am Wiener
Stephansdom ,,im Schmuck der arrogierten pfalzerzherzoglichen Insignien verewigt
[worden] sein — in Skulpturen von auflerordentlicher Qualitit“.””” Die Forschung geht
bei diesen Skulpturen seit einiger Zeit nahezu einhellig von einer Entstehung oder

735 Grzeda 2016, 130.
736 Vgl. dazu insbesondere Grzgda 2014.
737 Wolfinger 2018, 84.
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mindestens Planung unter Rudolf aus.”® Und genau diese Insignien — der angemafte
Erzherzogshut samt dem Rudolf nicht zustehenden kaiserlichen Kronenbiigel — sind
auch in der Tafel als ikonografisch beherrschendes Element und folglich als ein offen-
sives politisches Postulat in Szene gesetzt, was auf den hohen Stellenwert schliefSen
lasst, der diesem Attribut seitens des Auftraggebers zukam — ganz gleich, ob dieser
nun Rudolf selbst oder eine dem Hofe nahestehende Person oder Korperschaft war.
Schon die arrogierten Insignien machen jedenfalls deutlich, wie sehr die Tafel auf die
rudolfinische Herrschaftsreprisentation bezogen und letztlich von dieser abhingig ist.

Bei einem begiinstigenden, katalysierenden ,Klima‘ denkt die vorliegende Unter-
suchung also nicht zunichst an eine allgemeine Tendenz naturalistischer Wirklichkeits-
bemichtigung, ein generelles Streben der Kiinstler hin zur Natur und Lebenswahrheit,
sondern im konkreten Fall an eine von den Hofen und Herrschern entschieden an-
gestoflene Entwicklung, an einen Bedarf, den nicht die Kiinstler proaktiv geweckt
haben, sondern dem sie lebhaft ringend nachzukommen suchten. Wen stellen die
frithesten Portrits dar? Sie stellen Herrscher dar — und sie tun dies nahezu gleichzeitig
an allen wichtigen Hofen Europas. Warum tun sie das? Weil die bisher ausreichenden
Formen personaler Reprisentation ins Wanken geraten waren und ihr Identifikations-,
Distinktions- und Auszeichnungspotenzial ein Stiick weit eingebiif3t hatten; zugleich
aber wohl auch, weil sich Herrschaft im gegebenen Zeitraum, wie Briickle ausfiihrlich
dargelegt hat, graduell sikularisierte und damit zugleich zu neuen Formen der Selbst-
darstellung herrscherlicher Autoritit und einer tendenziell ,,profanierte[n] Staatsrepri-
sentation® fiihrte.”” Ebenso diirften Krisensymptome in den politischen Biografien
der in Frage stehenden Herrscher eine Rolle gespielt haben, wie zu zeigen sein wird.
Wer waren schliefSlich die in den meisten Fillen wahrscheinlichen Auftraggeber der
frithen Portrits? Es waren Herrscher in Paris, Prag, Wien und andernorts. Es ist diese
gleichzeitige Bewegung hin zu einer neuen Reprisentationsform, die auf dem Prinzip
einer heraldisch funktionalisierten Ahnlichkeit, Wiedererkennbarkeit und auszeich-
nenden Verlebendigung beruhte, der das folgende Kapitel als einem interhéfischen
Paragone der Ahnlichkeit nachgeht.

5.3 Paris-Prag-Wien: Ein Paragone der Ahnlichkeit?

Das Kapitel wihlt einen Einstieg, der die grundsitzliche Frage nach Ahnlichkeit und
Verlebendigung in diesen frithen Portrits noch einmal an einem konkreten Beispiel
erortert, das Bernd Carqué als eines seiner ,schlagenden Argumente im Hinblick auf

738 Vgl. dazu Begrich 1965, 13-18; Kosegarten 1960; Kosegarten 1965; Kosegarten 1966 sowie Schmidy,
Gerhard 1977/78.
739 Briickle 2005, 153-165.
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die von ihm vertretene These bemiihte, dass die naturalistischen Tendenzen in den
Bildnissen dieser Zeit ,nicht als Mittel der physiognomischen Individualisierung,
sondern als zeichenhaft verstandene Bedeutungstriger” aufzufassen sind.”® Wih-
rend die Forschung zur Hofkunst Karls V. von Frankreich zuvor nahezu einhellig die
Portritihnlichkeit und stupende Wirklichkeitsnihe der Darstellungen des Konigs
herausgestellt hat,”! lehnt Carqué sie als eine grundsitzlich aporetische Kategorie ab
und verdeutlicht dies an verschiedenen Bildbeispielen, darunter auch die Miniaturen
des Livre du sacre, dem Kronungsbuch Karls V. von 1365 (Abb. 161-163).

Abb. 161 Maitre du Livre du sacre de Charles V: Der Erzbischof von Reims segnet den Kénig, um 1365
(London, British Library, MS Cotton Tiberius B. VIII, fol. 43r).

740 Carqué 2004, 332.
741 Vgl. etwa Sherman 1969. Auferdem die Rezension zu Sherman von Schmidt 1971, der erginzend
und korrigierend vor allem auf Fragen der Typen- und Stilgeschichte eingeht.
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Abb. 162 Maitre du Livre du sacre de Charles V: Die Bischéfe von Reims und Beauvais erheben
den K&nig im Schlafgemach, um 1365 (London, British Library, MS Cotton Tiberius B. VIII, fol. 44v).

R S

Abb. 163 Maitre du Livre du sacre de Charles V: Der Kénig empféingt das Sceptre de Charlemagne
und die Main de Justice, um 1365 (London, British Library, MS Cotton Tiberius B. VIII, fol. 58r).
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Im Hinblick auf diese Miniaturen und ihren nur vermeintlichen Realismus weist
Carqué zunichst auf Eigenttimlichkeiten ihres Erscheinungsbildes hin, die sie mit
dlteren Vorlagen in der Art des franzésischen Ordo von 1250 verbinden (Abb. 164).
Dazu zihle vor allem ,die sorgsam vermiedene Tiefenrdumlichkeit der Szenen, die
blockhafte Geschlossenheit der Figurengruppen und die strenge Isolierung der litur-
gischen Gebirden® — Elemente, die ,auf eine zeichenhaft verstandene Bildordnung®
hinweisen.”** So werde im Livre du sacre etwa der Ort des Geschehens — die Kathedrale
von Reims — nur in den ersten beiden Miniaturen als tabernakelartige Abbreviatur
vergegenwirtigt (Abb. 161), wihrend bei der Bilderfolge zur Weihe und Kronung der
Kénigin das schlichtere und altertiimliche Schema des erzbischéflichen Palais vom Be-
ginn des Konigszyklus als Hinweis auf die Kathedrale wieder auftaucht (Abb. 162). Im
weiteren Verlauf weist dann allein der Altar den Ort der sakralen Handlung aus, dessen
von Bild zu Bild verdnderte Ausstattung ebenso wie die variierende Zusammensetzung
der Zuschauergruppen zeige, ,dafd die Einheit des Ortes und des Handlungsrahmens
nicht in der Darstellungsabsicht des Buchmalers lag®.”* Anders stelle sich jedoch der
Realititsbezug im Fall der Ornate dar, deren Detailgenauigkeit mégliche Vorbilder wie
den Ordo von 1250 weit tibertrifft. Der habit royal etwa sei den Rubriken des Ordo
und den Darstellungen der Majestitssiegel entsprechend exake erfasst. Ahnliches gelte
auch fiir die Insignien, wenn etwa an Stelle des traditionellen Langszepters der Sceptre
de Charlemagne erscheint, den Karl V. hatte anfertigen lassen, um ,,dem genealogischen
Kontinuititspostulat des Reditus regni Francorum ad stirpem Karoli Magni Ausdruck zu
verleihen.”** Uberhaupt sei der Maitre du Livre du sacre gerade dort, ,wo die Objekte
selbst eine dezidiert symbolische Funktion besaflen, in besonderem Maf3e auf ihre
wirklichkeitsgetreue Darstellung bedacht gewesen.”® Uberdies miissten die heraldi-
schen Farben, die der Meister einsetzte, als ,,das Medium symbolischer Reprisentation
schlechthin gelten, denn sie gaben den Rang, die genealogische Abkunft und dynas-
tische Zugehorigkeit, kurz: die politisch-soziale und historische Identitit ihrer Triger
zu erkennen®.”*® Nach alledem stelle sich deshalb auch die Frage der Portrithaftigkeit
der Kopfe ,innerhalb eines visuellen Systems, das auch dort, wo es sich naturalistischer
Bildmittel bediente, auf einen genuin symbolischen Funktions- und Bedeutungszu-
sammenhang hin ausgerichtet blieb“.”"” Gibe es ndmlich diesen Bezugsrahmen niche,
wire man vollig auf8erstande, einen Grof3teil des dargestellten Personals tiberhaupt
identifizieren zu konnen. In den Huldigungsszenen etwa liefen sich die weltlichen und
geistlichen Pairs ohne den Wappenbesatz ihrer Gewinder kaum zutreffend benennen.
Die physiognomischen Merkmale seien ,,durchweg zu unbestimmt, als daf3 sie zur

742 Carqué 2004, 325. In dhnlichem Sinne zuvor bereits Sherman 1969, 36f.
743 Ebd.

744 Ebd., 325f.

745 Ebd., 326.

746 Ebd., 327.

747 Ebd., 327.
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Abb. 164 Ordo von 1250
(Paris, Bibliothéque nationale
de France, MS Lat. 1246,
fol. 5v).

Identifizierung beitriigen. Die Gesichtsschemata der Bischofe entsprechen einander, die
der {ibrigen sind austauschbar und kehren auch an den anderen Figuren wieder. Vor
allem aber begegnen sie wortwortlich in verschiedenen Codices des Maitre du Livre
du sacre®,”® lassen sich insofern also einer Manier des Meisters zuschreiben. Nur in
einem Falle — ndmlich dem des Kénigs — scheine der Maitre den von der kunsthisto-
rischen Forschung verliehenen Titel eines Portritisten zu Recht zu tragen (Abb. 162):

Denn dieser weist, zumindest auf den ersten Folia, einen Profilkopf auf, der
durch seine geringfiigig vergroferten Dimensionen und eine ungewdhnlich
plastische Modellierung hervorsticht. Wihrend der Buchmaler die dunkleren
Téne des Inkarnats sonst sparsam eng am Kontur und der Binnenzeichnung
der Gesichter anlegt, hat er sie hier stirker verrieben und der Physiognomie
durch flichige Schattenlagen ein grofieres Volumen verliehen.”

Dem folgt jedoch auf dem Fufle ein umfassendes ,Aber":

Allerdings wird Karl V. auf den iibrigen Miniaturen ebenfalls in einem grobe-
ren, schematisierenden Zeichen- und Malduktus gegeben. Zudem entspricht
sein Kopftypus dort dem anderer Figuren. Bei genauerem Hinsehen wird deut-
lich, daf§ auch die scheinbar so charakteristische Profillinie der ersten Folia

748 Ebd. In diesem Sinne auch Sherman 1969, 36: , The bystanders not only lack identity and mean-
ingful gestures, but also seldom focus their interest on the main action. Instead, full attention
is given to careful description of their costume, consistent with the illustrative purpose of the
illumination.*

749 Ebd., 327f.
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mehrfach wiederkehrt—so an den Gestalten der Bischéfe oder an verschiedenen
Zuschauern. Mithin sind es nicht physiognomische, sondern maltechnische
Merkmale, die Karl V. besonders hervorheben. Der héhere ,Realitdtsgrad aber
erweist sich als gesteigerte Sorgfalt der Ausfithrung, die an das Anspruchsniveau

der Tafelmalerei gemahnt.”°

Carqués Beurteilung dieser Miniaturen wurde hier so ausfiihrlich dargelegt, weil
sich an ihr zahlreiche Aspekte der in Frage stehenden Ahnlichkeitsrelation und Ver-
lebendigung im Rahmen jener verbreiteten Entweder-Oder-Haltung der Forschung
paradigmatisch verdeutlichen lassen. Die eigene Interpretation stimmt mit Carqués
Einschitzung nur tiberein, insofern auch er bei der Darstellung des Kénigs — gleich-
sam schweren Herzens — eine Ausnahme macht, um sie dann jedoch sogleich in sein
Deutungsschema von der véllig untergeordneten Rolle der Individualisierung und
Naturalisierung in diesen frithen Bildnissen einzupassen.

Beginnen wir aber zunichst mit Carqués Einschitzung der Miniaturen hinsicht-
lich ihres altertiimlichen Erscheinungsbildes, das er in dlteren Vorlagen wie dem Ordo
von 1250 vorgebildet sicht. Dabei soll die ,,zeichenhafte Bildordnung®, die Carqué auch
fiir die Miniaturen des Livre du sacre geltend macht, gar nicht in Abrede gestellt werden.
Dass sich diese Miniaturen allerdings kaum von jenen des Ordo (Abb. 164) unterschei-
den wiirden, was etwa die Tiefenriumlichkeit und die Geschlossenheit der Figuren-
gruppen angeht, ist bereits nicht mehr nachzuvollzichen. Man ist geneigt zu sagen:
Wenn sich diese Miniaturen in den genannten Punkten kaum unterscheiden sollen,
dann gibt es auch keinen Unterschied zwischen Giotto und Cimabue. Zwar sind die
Figurengruppen im Livre du sacre durchaus noch immer weitgehend geschlossen, aber
ihre Differenzierung, Belebung und Lésung von der Bildfliche, mithin der Versuch,
eine Tiefenrdaumlichkeit zu gewinnen, doch gegeniiber dem Ordo so unabweislich,
dass auf die architektonischen Elemente, etwa die jeweils bedeutende tiefenriumliche
Erstreckung des Altars, gar nicht mehr gesondert hingewiesen werden miisste. Auch
eine Isolierung und damit Hervorhebung der liturgischen Handlungen findet zwar in
der Tat noch immer statt, aber ist doch schwerlich mit der des Ordo und seiner auch
architektonischen Separierung in unterschiedliche Bildfelder zu vergleichen; von der
vollstindig fehlenden physiognomischen Differenzierung und ginzlich schematischen
Auffassung des Bildpersonals im ilteren Ordo einmal ganz zu schweigen.

Anders verhilt es sich nach Carqué mit der vestimentiren und attributiven Detail-
genauigkeit, die deshalb zustande kommt, weil diese Elemente ganz wesentlich ,die
politisch-soziale und historische Identitit ihrer Trager” zu erkennen geben. D’accord!

750 Ebd., 328. Vgl. dazu auch Sherman 1969, 36, die in den Darstellungen Karls auf den ersten Folia
des Buches ebenfalls die besten Portriits erkannte. Sie vermutete iiberdies, dass die schlechteren
Portrits ,less capable painters® ausgefiihrt haben kénnten, was sich jedoch nur schwer verifizieren
lassen wird.
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Darin entfalte sich jedenfalls ein ,,genuin symbolische[r] Funktions- und Bedeutungs-
zusammenhang®, der dann aber auch im Hinblick auf die Frage nach der Portrithaftig-
keit der Kopfe geltend zu machen sei. Auch damit ist die vorliegende Untersuchung
einverstanden, gerade weil sie — wie Pastoureau, Perkinson, aber auch Grzgda — von
einem Nebeneinander verschiedener identititsstiftender, aufeinander verweisender
Zeichensysteme und der Genese des individualisierten Portrits im tibergreifenden
Kontext dieser zunichst gleichberechtigten, sich dann krisenhaft ausdifferenzierenden
zeichen- und bildhaften Reprisentationsformen ausgeht. Bei Carqué schliefSt jedoch
dieser ,,symbolische Funktions- und Bedeutungszusammenhang®, dessen heraldische
Elemente folgerichtig betont werden, einen méglichen, erginzenden Portritrealismus
und naturalistischen Antrieb physiognomischer Kennzeichnung gerade aus. Das wird
deutlich, wenn er dann einerseits die mangelnde physiognomische Differenzierung und
Austauschbarkeit des Figurenpersonals hervorhebt, das sich in den meisten Fillen nur
heraldisch-vestimentir identifizieren ldsst, und andererseits an der Figur des Konigs
dargelegt, dass dieser zwar ein gesteigerter Realititsgrad zukommt, der sich jedoch
nicht physiognomisch, sondern vor allem durch maltechnische Mittel realisiert; auch
das jedoch nur in den ersten Folia des Livre du sacre, zudem kehre auch die ,,scheinbar
so charakteristische Profillinie“ des Kénigs dann vereinzelt bei anderen Figuren wieder.

Die eigene Interpretation geht dem gegeniiber ja grundsitzlich davon aus, dass
man in diesem Fall — wie auch in vielen dhnlich gelagerten Fillen — nicht nur ,A“ und
gleichzeitig ,B“ sagen kann, sondern sogar muss. Mit der von Carqué zugestandenen
maltechnischen und bedeutungsperspektivischen Akzentuierung des kéniglichen
Hauptes stimmt die vorliegende Untersuchung véllig tiberein. Sie lisst sich nahtlos
mit dem an der Rudolfstafel beschriebenen Ringen um verlebendigende Auszeich-
nung des herrscherlichen Antlitzes zusammenbringen. Unzutreffend dagegen ist die
Einschitzung, dass der Kénig nicht zugleich auch physiognomisch akzentuiert und
insofern vom tibrigen Figurenpersonal abgesetzt wird, das seinerseits zwar nicht véllig
undifferenziert dargestellt ist, aber hierin gegeniiber dem K6nig doch deutlich abfillt.
In diesem Punkt korreliert die eigene Auffassung mit derjenigen Perkinsons: , The faces
of those figures are individualized, and at times particular features are consistently
ascribed to the same individual in different scenes — this is especially true of the king,
whose features vary only slightly from miniature to miniature.“’>' Dass dabei die phy-
siognomische Durchbildung und maltechnische Verlebendigung gerade in den frithen
Folia besonders ausgeprigt ist, die den Konig zudem durch die strenge Profilstellung
vom sonstigen Bildpersonal abheben, steht dem nicht entgegen (Abb. 161 und 162).
Allein der Karl aufrichtende Bischof in Folio 44v (Abb. 162) erscheint wie dieser im
Profil, ist dem Portrit des Konigs jedoch sowohl feinmalerisch wie auch bedeutungs-
perspektivisch untergeordnet. Auch ist darauf hinzuweisen, dass der Konig in anderen
Miniaturen bereits durch den vollzogenen Akt bzw. die liturgische Handlung und die

751 Perkinson 2009, 253.
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Attribute so unzweifelhaft ausgewiesen und ausgezeichnet ist, dass die physiognomi-
sche Identifikation graduell in den Hintergrund treten konnte, obgleich auch hier
die prigenden physiognomischen Merkmale — insbesondere die spezifisch tiberlingte
Nasenform — unzweideutig beibehalten werden. Und schliefSlich spricht auch der Um-
stand, dass einige wenige Figuren eine dhnliche Profillinie wie der Konig zeigen, ohne
dabei freilich ununterscheidbar zu sein — so etwa der genannte Bischof (Abb. 162)
oder eine der Begleitpersonen hinter dem Schwerttriger in Folio 58r (Abb. 163) —,
nicht gegen den Befund, dass der Konig physiognomisch in besonderer Weise be- und
ausgezeichnet ist. Sie entspricht einerseits dem moglichen, partiellen Ubertragungs-
vorgang, der ,Wanderung’ des herrscherlichen Antlitzes, die Suckale an den Triforien-
bisten Kaiser Karls IV. und anderer héfischer Honoratioren im Prager Veitsdom
vorgefiihrt hat. Andererseits gilt es sich aber auch noch einmal ganz grundsitzlich zu
vergegenwirtigen, dass wir uns hier mit einer sehr frithen Form der Portrithaftigkeit
solcher Képfe — und zudem im kleinen Format der Miniatur — befassen, es also ganz
falsch wiire, einen gleichsam fotorealistischen oder doch immerhin den Anspruch der
spateren Portriatmalerei an diese Miniaturen anzulegen — abgesehen davon, dass auch
sie an jener vollauf hinlinglichen Typisierung durch Individualisierung partizipieren.
Das Entscheidende jedoch ist: Auch wenn man eine zugleich maltechnisch ver-
lebendigende und physiognomisch akzentuierende Auszeichnung des Konigs im Livre
du sacre anerkennt, schliefSt das ein ,visuelle[s] System®, einen ,genuin symbolischen
Funktions- und Bedeutungszusammenhang“’>* mitnichten aus. Vielmehr wurde das
naturalistisch aufgefasste konigliche Antlitz ,,als Ausdruck verdichteter Herrschaftsiden-
titdt“’> in dieses ,visuelle System® integriert und entfaltet darin selbst ,.eine dezidiert
symbolische Funktion®,”>* insofern der individualisierte und malerisch verlebendigte
Kénigskopf selbst zu einem ,zeichenhaft verstandene[n] Bedeutungstriger’> wird.
Oder, wie die vorliegende Arbeit an anderer Stelle ausfiithrte: Das Corpus naturale des
Herrschers als zugleich individualisierte #nd (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. So
wie der vestimentire und der Realismus der Insignien, den Carqué ausdriicklich an-
erkennt, ,die politisch-soziale und historische Identitit ihrer Triger*’*® zu erkennen
gibt, tut dies nun auch das individualisierte Kénigshaupt, das selbst zu einer Insignie
geworden ist und als ein herrschaftliches Prirogativ zunichst nur dem Koénig zu-
kam. Deshalb ist auch die gegeniiber dem Kénigsportrit abfallende physiognomische
Differenzierung und Trennschirfe beim tibrigen Bildpersonal nicht erstaunlich oder
gar kontraindizierend, sondern Kernelement einer mit der neuen Reprisentationsform

752 Carqué 2004, 327.
753 Slani¢ka 2002, 331.
754 Carqué 2004, 326.
755 Ebd., 332.
756 Ebd., 327.
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verbundenen Semiotik.””” Wenn es also richtig sein sollte, dass in Konigsbildern des

t,”°® um noch

12. und 13. Jahrhunderts ,,nur der Tyrann [...] sein eigenes Gesicht® trig
einmal Martin Biichsels These aufzugreifen, so trigt jetzt nur der Konig sein eigenes, ver-

lebendigtes Gesicht als ebenso identifizierendes wie distinguierendes quasi-heraldisches
Bildzeichen.”

Eine so verstandene Expansion des natiirlichen Herrscherkérpers als bildpolitisches
Argument hat jedenfalls zeitgleich sowohl in Paris wie auch in Prag und Wien stattge-
funden. Wer dabei von wem beeinflusst wurde, also die Frage der Vorrangstellung, ist
im Einzelnen schwer zu entscheiden. Wie wir sahen, hat Michael Viktor Schwarz eine
solche partielle Vorrangstellung — zumindest fiir das gemalte autonome Portrit — fiir
den Wiener Herzogshof gegeniiber Prag geltend machen wollen, Grzeda dagegen geht
von einer Ausrichtung Rudolfs nach dem luxemburgischen Vorbild des kaiserlichen
Schwiegervaters aus. Fiir Karl IV. schliellich ist — auch und gerade im Zusammen-
hang seines zweiwdchigen ,Staatsbesuchs® in Frankreich von 13787 — immer wieder
eine recht weitgehende Anlehnung an das franzésische Vorbild erwogen und auch
wahrscheinlich gemacht worden. Karl hatte nicht nur ,,im Umbkreis der franzésischen
Konigsfamilie, der koniglichen Residenzen und des Hofes seine Jugend verbracht,
lesen und schreiben gelernt“’®" und war familidr aufs Engste mit dem franzésischen
762 auch die beschwerliche Paris-Reise 1378, ein letzter Besuch
der Sainte-Chapelle und seiner Reliquienschitze, damit zugleich seine letzte Reverenz

Konigshaus verbunden,

an Ludwig den Heiligen, ,verdeutlicht die Verbundenheit des Luxemburgers mit der
franzosischen ,religion royale’, die auch seine Herrschaftsauffassung prigte®.”®* Auf
eine so verstandene Vorbildfunktion der Valoisdynastie”* ist in der Forschung immer
wieder hingewiesen worden, obschon etwa Martin Bauch zu bedenken gibt, dass
auch auf pfemyslidischer Seite Vorbilder fiir eine sakral fundierte Kénigsherrschaft,
fiir ostentative Religiositit, Heiligenverehrung und Reliquiensammlung existierten.”®

757 In diesem Sinne auch Sherman 1969, 31: ,Not unexpectedly, individual portrait characterization
is limited to Charles V.“

758 Vgl. Biichsel 2003.

759 Jollet 1997, 100, hat das auch fiir die spitere Entwicklungsstufe nach 1500 im Zusammenhang der
von Franz I. von Frankreich initiierten Bildnispolitik geltend gemacht: ,[...] le fait de pouvoir
&tre ainsi reconnu, identifié par tous, Cest I'apanage du roi.”

760 Vgl. zur Paris-Reise Autrand 1994, 779-80s; Smahel 2006, Smahel 2014, Smahel 2016 sowie
Monnet 2021, 90-103.

761 Slani¢ka 2008, 481.

762 Konig Johann II. war in erster Ehe mit Karls Schwester Jutta von Luxemburg verheiratet und
Karls erste Gemahlin, Blanche von Valois, war eine Tochter Johanns II. und Schwester Karls V.
von Frankreich.

763 Slanicka 2008, 481.

764 Ebd., 482. Vgl, dazu etwa auch Machilek 1978, 871.

765 Vor allem in der Person Konig Wenzels II. sowie Karls Mutter Elisabeth. Vgl. Bauch, Martin
2016, 80.
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Zugleich jedoch diirften bestimmte — auch reprisentative — Analogien auch aus
analogen Herausforderungen resultieren, vor die sich beide Dynastien gestellt sahen:
Der politische Kontext, ,,in dem beide Herrscherhduser sich etablieren mussten und ihre
Machtanspriiche zu sichern und auszubauen versuchten®,”* war in vielem vergleichbar.
Neben zahlreichen weiteren frappierenden Entsprechungen in den personlichen und
politischen Biografien — so etwa die nicht zufillige Namensgleichheit Karl/Charles”’
und die von beiden energisch bemiihte Kénigsimago vom weisen, gerechten und gelehr-
ten Herrscher —, die Frantisek Smahel ausfiihrlich beschrieben hat,”¢® gehort dazu auch
»ihr sorgfiltig konstruiertes und verbreitetes konigliches Bild“7% als zentrale Strategie
ihrer Selbstbehauptung. Sie antworteten damit auch auf den krisenhaften Kontext zur
Zeit ihrer Thronanwirterschaft und die erheblichen Anfechtungen ihrer Legitimitit
wihrend der frithen Regierungsjahre.””® Bei Karl (V.) von Frankreich ist diese Krisen-
zeit sowohl von der Gefangennahme seines Vaters, Johanns des Guten, nach dessen
verheerender Niederlage gegen die Englinder 1356 bei Poitiers wie auch vom Pariser
Aufstand des Etienne Marcel und der Grande Jacquerie von 1358 geprigt.”” Karl setzte
daraufhin eine Ordnungspolitik in Gang, ,die dem krisengeschiittelten Frankreich
noch die nichsten hundert Jahre als Korsett“ diente.””> Ahnliches galt aber auch fiir
den Luxemburger Karl, der diese Anfangszeit seiner Regierung in seiner Autobiografie
als bewusste Entscheidung an einem Scheideweg beschrieben hat, die ihn nicht nur zu
einem wahren christlichen Leben, sondern auch zu einer Gerechtigkeit liebenden und
deshalb gottgefilligen Herrschaft befihigt habe.””? Auch Karls Ordnungspolitik und
zumal die Goldene Bulle von 1356, die die Kénigswahl teilweise neu regelte, erscheinen
als Reaktion auf die verworrenen politischen Zustinde des Doppelkonigtums, innerhalb
dessen er sich gegen Ludwig den Bayern durchzusetzen hatte. Die in der Bulle erfolgte
Erhebung des bshmischen Kénigs zum primus inter pares der Kurfiirsten setzte die Eta-
blierung der Luxemburgerdynastie in den Erblanden gewissermafen im Reich fort.””

Simona Slanicka hat im Zusammenhang dieser Kongruenzen ,,Bildergesten der
Freundschaft und Allianz zwischen Prag und Paris untersucht und dabei vor allem im

766 Slani¢ka 2008, 482.

767 Der uspriinglich Viclav/Wenzel genannte Luxemburger und spitere Karl IV. iibernahm diesen
Namen von seinem franzésischen Valoistaufpaten Charles de Valois. Vgl. Slanicka 2008, 482.

768 Smahel 2006, 18-149.

769 Slanicka 2008, 482.

770 Ebd.

771 Vgl. dazu ausfithrlich Autrand 1994,195—245 und 273-356, sowie Smahel 2006, 70-84.

772 Slanicka 2008, 483. Vgl. dazu ausfiihrlich auch Schneidmiiller 2011.

773 Vgl. dazu Schlotheuber 2005 und Slanicka 2008, 483. Zur Vita Karls als ,Ego-Dokument* vgl.
auch Paravicini-Ebel 2007 sowie als ,,Selbstzeugnis* einer selbstbewussten und gottesfiirchtigen
Persénlichkeit Happes 2013. Zu Karls mithsamem politischen Aufstieg vgl. Seibt 1978, 154-163,
sowie Monnet 2021, 43—53.

774 Vgl. zur Goldenen Bulle und der mit ihr etablierten Kénigswahl: Johannes 2008; Slanicka 2008,
483; Schneidmiiller 2011 sowie Monnet 2021, 61-71.
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Abb. 165 Nikolaus Wurmser von StraBburg (2): Reliquienszene, Fresko, 1361/62-64

(Burg Karlstein, Kleiner Turm, Marienkapelle, Sidwand).

Hinblick auf die beiden Herrscherhdusern gemeinsame religion royale nach 1350 ge-
deutet.”” Sie realisierte sich bei den Valois vor allem durch die vielgestaltige Legenden-
bildung um Ludwig IX. den Heiligen,”” auf den die junge Dynastie ,als legitimierenden
Ursprung ihrer Herrschaftsanspriiche zurtickgriff, beim Luxemburger als eine grund-
sitzlich ,religiose Aura der Monarchie, in der sich [...] Karl IV. sonnte“,””” aber
auch in einer dem franzosischen Ludwigskult vergleichbaren Verehrung des eigenen
ptemyslidischen Hausheiligen Wenzel, tiber den Karl sogar eine neue Vita verfasste,””®
sowie der ,,Verwandlung Prags in das sakrale Zentrum des Reichs [...] als attraktive
Alternative zu den religiosen Zeremonien des Pariser Kénigshofs“.””

Die zweifellos prominenteste dieser ,,Bildergesten — und zugleich eines der frii-
hesten Beispiele der offiziellen kaiserlichen Portritstrategie’ — ist die Reliquienszene

an der Stidwand der Marienkapelle im Kleinen Turm von Burg Karlstein (Abb. 165),

775 Slani¢ka 2008.

776 Und zuvor bereits in der Kénigsgrablege von St. Denis, in der bereits seit der ersten Hilfte des
13. Jahrhunderts die sakrale Legitimation um eine reichspolitische Komponente erweitert und
eine betont dynastische Argumentation ausgespielt wurde. Vgl. dazu Albrecht 2002, bes. 175-182
und 201-221; Leistenschneider 2008, bes. 29—60, sowie zum ,, Taktieren mit den Toten® in der
franzésischen Konigsgrablege nach 1500 vgl. Blunk 2011.

777 Slani¢ka 2008, 483f.

778 Siehe Wenzelslegende 1956 [1355-1361].

779 Fajt 2019, 59.

780 Vgl. dazu AK Prag/Niirnberg 2016, 377 (Jifi Fajt).
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die hier jedoch nicht hinsichtlich der
mit ihr verkniipften ,, Konigsreligion® —
das hat Slanicka ausfiihrlich getan™' —,
sondern wiederum im Zusammenhang
der Frage nach einer bildpolitisch funk-
tionalisierten Portrithaftigkeit der Kopfe
betrachtet werden soll.

Bemerkenswert ist zunichst ein-
mal, dass die portritierten Herrscher der
Reliquienszene in Lebensgrofle stehend
bzw. sich aufeinander zubewegend
dargestellt sind — also auch hier der
naturalistischen Verlebendigung der
Herrscherkdrper eine tragende Rolle zu-
kommt — und dass die Hierarchie zwar
durch rangunterscheidende Kronen
und Gewinder visualisiert, ,aber sonst
durch keine zusitzlichen Hoheits- und
Demutsgesten der dargestellten Perso-
nen [...] unterstrichen® wird.”®? Die mit
Karl IV. Abgebildeten sollten offenbar
»quasi als Ebenbiirtige, Freunde und

Abb. 166 Nikolaus Wurmser von StraBBburg (2):

Mittlere Reliquienszene (Burg Karlstein, Kleiner

Turm, Marienkapelle, Sidwand).

Verwandte, also womdglich als Familienmitglieder gezeigt“’* und nicht, wie Helga
Wammetsberger meinte, ,,zu Lehnsleuten und Untertanen gemacht werden.” Dabei
ist die Identifikation von Karls jeweiligem Gegeniiber in der Forschung kontrovers dis-
kutiert worden. Wihrend in seinem Vis-a-vis der mittleren Szene ein griechisch-zyprio-
tischer K6nig aus dem franzésischen Haus der Lusignan erkannt wurde (Abb. 166),7%
hat man die Figur der linken Szene frither — zweifellos irrig — mit Blanche von Valois,
der ersten Gemahlin Karls IV., und dann wahlweise mit Knig Johann II. oder dessen
Sohn Karl (V.) identifiziert (Abb. 167).7% Mit der Mehrzahl der Forscher erkennt
auch die vorliegende Untersuchung in dem Dargestellten den franzésischen Dauphin
Karl. Das dargestellte Ereignis diirfte demnach eine Begegnung zwischen Kaiser und

781 Slanicka 2008, 487—490.
782 Ebd., 487f.

783 Ebd., 488.

784 Wammetsberger 1967, 81.

785 Vgl. dazu gleichlautend Dvofdkovd/Menclovd 1965, 77-81; Wammetsberger 1967, 81, sowie

Slani¢ka 2008, 488.

786 Dvotékovd/Menclovd 1965, 80, Wammetsberger 1967, 81, und Stejskal 1998 und 2003 sprachen
sich fiir den Dauphin, also Karl (V.), aus; fiir Johann II. plidierten Homolka 1997 und Royt

2003, 65f.
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Abb. 167 Nikolaus Wurmser von StraBBburg (2): Abb. 168 Nikolaus Wurmser von StraBburg (2):
Linke Reliquienszene (Burg Karlstein, Kleiner Turm, Rechte Reliquienszene, 1361/62-64 (Burg Karl-
Marienkapelle, Sidwand). stein, Kleiner Turm, Marienkapelle, Sidwand).

Dauphin sein, die im Winter 1356/57 in Metz stattfand.” In deren Verlauf iibergab
Karl (V.) dem kaiserlichen Onkel ein Geschenk seines Vaters, Konig Johanns des
Guten, bei dem es sich um zwei Dornen aus der in der Saint-Chapelle aufbewahrten,
von Ludwig dem Heiligen aus dem Orient zuriickgebrachten Krone Christi sowie
um ein kleines, heute in Wien aufbewahrtes Reliquienkreuz aus Holz handelte.”®
Letzteres wird dann in der dritten Szene von Karl in ein goldenes Reliquiarkreuz
eingelegt (Abb. 168). Neben diesem zeitgeschichtlichen Indiz spricht aber auch die
physiognomische Kennzeichnung fiir den Dauphin: Die Profillinie und zumal die
Akzentuierung der langen, spitzen Nase, aber auch der ,stechende’ Blick entsprechen
so weitgehend den unter Karl V. geschaffenen Portrits (Abb. 161 und 169-172), aber
auch der zeitgendssichen Beschreibung in Christine de Pizans Le livre des faits et bonnes
moeurs du roi Charles V le Sage,”® dass kaum an der Absicht des ausfiihrenden Malers

787 Vgl. zu der Begegnung in Metz ausfiihrlich Smahel 2014, 62-82.

788 Vgl. Stejskal 1998, 23.

789 Christines Schrift ist zwar sehr weitgehend topisch-eulogisch gefirbt, betont aber etwa die lange
Nase, die hohe Stirn und die ausgeprigten Wangenknochen des Regenten, die auch die Portrits
prigen: ,De corsage estoit hault et bien formé, droit et 1é pat les espaules, et haingre par les
flans. Gros bras et beaulz membres avoit, si correspondens au corps qu’il convenoit; le visage de
beau tour, un peu longuet, grant front et large avoit, sorcilz en archiez, les yeulz de belle forme,
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Abb. 169 Bible de Jean de Vaudetar, Abb. 170 Jean d'Orléans: Karls V. von Frankreich,
Dedikationsbild, 1372 (Den Haag, Museum Detail vom ,,Parement de Narbonne”, ca. 1375-80
Meermanno-Westreenianum, ms. 10 B 23, (Paris, Musée du Louvre, Département des Arts

fol. 2). graphiques, Inv.-Nr. Ml 1121, Recto).

)

Abb. 171 Jean de Liége (2): Stifterfigur Karls V. Abb. 172 Maitre de la Bible de Jean de Sy:
vom Palais du Louvre, 1370-80 (Paris, Musée Portrgt Karls V. in einer Urkunde, die Apanage des
du Louvre, Inv.-Nr. RF 1377). Herzogs von Orléans betreffend, Paris 1367 (Paris,

Archives nationales de France, Sign. J 358, no. 12).
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Abb. r73 Nikolaus Wurmser von StraBBburg (2): Doppelbildnis Kaiser Karls V. und der Anna von
Schweidnitz, Fresko, 1361/62-64 (Burg Karlstein, Kleiner Turm, Marienkapelle, friher Katharinenkapelle,
Westwand iber dem Eingang).

bzw. dem Auftrag Karls IV., ein Portrit des Neffen zu schaffen, noch an dem wahrschein-
lichen Vorhandensein einer franzdsischen Portritvorlage gezweifelt werden kann.”°
Karl selbst dagegen tritt in der Gestalt auf, die bereits im Zusammenhang des
Luxemburger-Stammbaums von 1356/57 fiir die Malerei festgelegt worden sein diirfte
(Abb. 158) und sich gleichzeitig mit der Reliquienszene auch in dem kaiserlichen
Doppelbildnis mit seiner zweiten Gemahlin, Anna von Schweidnitz, in der Supra-
porta der Katharinenkapelle im Kleinen Turm von Burg Karlstein zeigt (Abb. 173),
dann jedoch vor allem in der Skulptur physiognomisch geschirft und in die dritte
Dimension tiberfithrt wurde (Abb. 65 und 155). Sein Erscheinungsbild entspricht

bien assis, chastains en couleur et arrestez en regart, hault nez assez et bouche non trop petite
et tenues levres. Assez barbu estoit et ot un pou les os des joes haulz, le poil ne blont ne noir,
la charneure clere brune; la chiere ot assez pale, et croy que ce, et ce qu'il estoit moult maigre,
lui estoit venu par accident de maladie et non de condicion propre.” Pizan Livre du roi Charles
1936—40 [1404], 48f.

790 In diesem Sinne auch Stejskal 1998, 23 f: Insbesondere das Portrit des Parement de Narbonne
(Abb. 170) komme dem der Reliquienszene so nahe, dass es auf der Hand liege, ,dafl ein
dhnliches Portrit dem Kaiser aus Paris geschickt wurde, so daf$ es dem Maler als Vorlage zur
Verfiigung stehen konnte.*
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dabei nicht nur der zeitgendssischen Beschreibung des italienischen Chronisten Matteo
Villani in seiner Istorie di Matteo Villani, cittadino florentino, che continua quelle di
Giovanni suo fratello von 1355,””' sondern auch den Ergebnissen zweier osteologischer
Untersuchungen des Schidels und der Gebeine Karls von 1928 und 1976. Im Zuge der
ersten Untersuchung konnte Jindfich Matiegka nicht nur die Beschreibung Villanis
bestitigen, sondern kam auch ausfiihrlich auf die Bildnisse Karls zu sprechen:

Von den zeitgendssischen plastischen Bildnissen Karls IV. ist die Biiste im Tri-
forium des St. Veitsdoms bekannt und die Figur, die am Altstddter Turm der
Karlsbriicke sitzt. Die Biiste zeigt ihn mit relativ breitem Gesicht, mit kleiner
und breiter Stupsnase und mit markantem Unterkiefer. Auch einige gemalte
Bildnisse haben sich erhalten. Auf dem Votivbild des Jan Oc¢ko von Vlasim
ist das Gesicht Karls IV. wiedergegeben mit dunkelbraunen (fast schwarzen)
Haaren, mit braunem Barthaar, braunen Augen, mit breitem Gesicht und mit
gerader, relativ langer, im unteren Teil breiter Nase. Ahnlich dargestellt ist
Karl IV. in der Malerei der Wenzelskapelle des St. Veitsdom.”?

Im Abgleich mit diesen Bildzeugnissen kam Matiegka dann zu dem Schluss, dass vor
allem die Triforienbiiste (Abb. 65) dem Charakter von Karls Schidel in besonderem
Maf3e entspricht.”*

Im Jahr 1976 vermaf$ dann Ernst Vi¢ek Gebeine und Schidel Karls erneut, glich
die Ergebnisse jedoch vor allem mit den Profilbildnissen Karls ab, also dem Bildnis der
Supraporta der Katharinenkapelle sowie den Bildnissen der Reliquienszene (Abb. 173
und 165). Des Weiteren bezog Vicek auch die Votiftafel des Jan Oc¢ko von Vlasim
in die Betrachtung ein (Abb. 156) und gelangte schliellich zu dem Ergebnis, dass
sich durch den Vergleich der Knochenuntersuchung mit den Text- und Bildquellen
die authentische Physiognomie des Kaisers relativ zuverlissig ermitteln lisst, die von
Vleek spiter auch graphisch rekonstruiert wurde (Abb. 174):

Vorallem der markante Haaransatz (Stirnglatze), die Form der Augensffnungen,
der Augenweichteile sowie der Augenlider, die Gestalt der Augenbrauen, des
Weiteren die Form des Nasenriickens, ihre Spitze und die Form der Nasenfliigel.

791 ,Secondo che noi comprendiano da coloro che conversavano intorno all’ imperadore, la sua
persona era di mezzana statura, ma piccolo secondo gli Alamanni, gobetto, premendo il collo
¢l viso innanzi, non disordinamente, di pelo nero, di viso larghetto, gli occhi grossi e le gote
rilevante in colmo, la barba nera, €'l capo calvo dinanzi.“ (= ,[...] er war von mittelgrofler Ge-
stalt, nach Ansicht der Deutschen von eher kleinem Wuchs, leicht gebeugt, Hals und Angesicht
ein wenig vorgereckt, schwarzhaarig, mit groflen sanft blickenden Augen und vollen Wangen,
schwarzem Bart und vorn kahlem Kopf.“) Zit. nach Scheffler 1910, 325. Ubersetzung nach Fajt
20164, 286. Vgl. dazu auch Rosario 2000, 14-17, sowie Bogade 2005, 36 f.

792 Siehe Matiegka 1932, 8. Ubersetzung nach Bogade 200, 39.

793 Matiegka 1932, 22.
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Abb. 174 Graphische Rekonstruktion
von Karls Erscheinung durch den Ab-
gleich von Schadel und Profilbildnissen
(nach Ernst Vicek: Télesné vlastnosti
Karla IV, in: V. Vané&ek: Karolus

Quartus, Praha 1984, S. 483).

Die zweite verwendete Methode war die iibereinanderliegende Fotomontage
der Knochen Karls IV. aus der Seitenansicht mit dem strengen Profil des Kai-
sers, festgehalten durch zeitgendssische Maler in den Malereien auf Karlstein.
Beide Abbildungen, sowohl aus der Katharinenkapelle, als auch aus der Marien-
kapelle stimmen mit dem Umriss des Schidelknochens tiberein, d.h. Form
und Gestalt der Stirnw6lbung, Form und Einschnitt der Nase, die oberen Teile
der verknécherten Nase, die Position der Augipfel und die Mundoffnung.”

Wenn demnach der Ahnlichkeitsanspruch der Portrits auch auf dieser Ebene als
verifiziert angesehen werden kann, kommt er in besonderer Weise auch in den ganz-
figurigen Reliquienszenen (Abb. 165-168) im Zusammenhang der von Villani be-
schriebenen gebeugten Haltung mit vorgerecktem Hals (gobetto, premendo il collo ¢l
viso innanzi) zum Ausdruck.”” Beides rithrte von einer Turnierverletzung her, die
sich Karl 1350 zugezogen hatte, als ihn eine Turnierlanze des Gegners am Kinn traf,
woraus ein gebrochener Unterkiefer (und méglicherweise auch die Fehlstellung und
der leicht gedffnete Mund), zerschmetterte Halswirbel und beschidigtes Knochenmark
resultierten.”® Karl erholte sich von diesen eigentlich tddlichen Verletzungen erstaun-
lich rasch und empfand seine Rekonvaleszenz als ein Zeichen der gottlichen Gnade, die

794 Vleek 1979, 84 fF. Ubersetzung nach Bogade 2005, 40.

795 Siehe Anm. 791.

796 Sein Unterkiefer wurde mit Gold- und Silberdrihten geschient und die Wirbelsiule durch Auf-
hiangen an den Haaren gerichtet. Vgl Fajt 2016a, 286.
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v

Detail vom unteren Léngsarm

’

Abb. 175 Prager Papst Urban-Reliquienkreuz, nach 1368

Domschatz St. Veit).

(Prag,
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sich einzig mit der eigenen Auserwihltheit erkldren lieff.””” Wenn nun aber die Portrits
der Karlsteiner Reliquienszenen ebenso wie etwa das Prager Reliquienkreuz, das Karl
nach 1368 anfertigen lief§, um darin ein Stiick vom Lendentuch Christi zu verwahren,
das er in Rom von Papst Urban V. erhalten hatte (Abb. 175),7® also auch in diesem
Punkt — anders als etwa die Prager Hofchronisten, die den Unfall verschwiegen bzw.
zu verschweigen hatten” — der Wahrheit entsprechen und Karl bucklig mit typischem
Rundriicken sowie bedeutend vorgeneigtem Kopf darstellen, ist es doch gemeinsam
mit Villanis Beschreibung und den osteologischen Befunden mehr als nur wahrschein-
lich, dass dieser Wahrhaftigkeit auch im Hinblick auf das Antlitz Karls nachzukommen
war. Und dass diesen Ahnlichkeitsprimat kaum jemand anderes veranlasst haben wird
als der Herrscher selbst, der offenbar nicht nur sehr genau darauf achtete, ,welches
Bild von seiner Person er vermittelte,*” sondern {iberdies grofSen Wert auf leichte
Wiedererkennbarkeit legte. Dabei setzte auch Karl IV. — wie gleichzeitig Karl V. von
Frankreich und spiter Maximilian I. — gezielt eine medientibergreifende Vernetzung
des autorisierten und konkretisierten Herrscherbildes in Gang:

Derselben kumulativen Logik und Asthetik folgend wie bei seinen Kronen
und seiner Reliquienverehrung, forderte oder bestellte er wihrend seiner ge-
samten Regierungszeit Dutzende Portrits in Handschriften, an Denkmalern,
in seinen Residenzen und auf Siegeln.®”

Gerade am Beispiel der Siegelgenese — und also wiederum im kleinsten Format — lisst
sich tatsichlich sehr prizise nachvollziehen, dass und wie sehr Karls ofhizielle Portrit-
strategie nach 1355 vom bewussten Einsatz der eigenen Erscheinung geprigt war und
dabei Ahnlichkeit in zunehmendem Mafe als ein Herrschaftszeichen eigenen Rechts
funktionalisiert wurde.®> Wihrend Karl als Markgraf von Mihren 1344 noch als Ritter
in voller Riistung ohne Gesicht erscheint (Abb. 176), sich damit ebenso wie mit sei-
nem Siegel als Kénig von Bohmen von 1346 (Abb. 177) aufs Engste an das viterliche
Vorbild anlehnt (Abb. 178 und 179), und noch im rémisch-deutschen Konigssiegel
aus demselben Jahr das iltere Herrschaftszeichen seines Kontrahenten um die Ko-
nigswiirde, Ludwigs des Bayern, adaptiert (Abb. 180 und 181), weicht der ,gotisch
geschwungene, ideal schéne Jiingling“ nach der Kaiserkrénung 1355 ,,einem birtigen

797 Ebd.

798 Vgl. zu dem Reliquienkreuz etwa Rosario 2000, 111f, sowie Bogade 2005, 96f. Dass Urban V.
wie Karl ebenfalls eminent bucklig und mit dem vorgereckten Kopf dargestellt ist, diirfte neben
kompositorischen Griinden wiederum auch eine bewusste Angleichung an das Erscheinungsbild
des Kaisers indizieren.

799 Ebd.

800 Monnet 2021, 212.

801 Ebd., 212f.

802 Vgl. dazu auch Wammetsberger 1967, 79.
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Abb. 176 Siegel Karls als Markgraf von Abb. 177 Siegel Karls als
Méhren, 1344 (Gipsabdruck der Siegelsammlung Kénig von Béhmen, 1346
Lepsius; Weimar, Anna-Amalia-Bibliothek). (Koblenz, Staatsarchiv).

Abb. 178 Jugendsiegel Abb. 179 Siegel Johanns
Johanns von Luxemburg, 1310 von Luxemburg als Kénig von
(Luxemburg, Archiv). Bohmen (Liittich, Archiv).

Abb. 180 Rémisch-deutsches Abb. 181 Kénigssiegel Ludwigs
Kénigssiegel Karls, 1346 des Bayern, 1324 (Dresden,
(Dresden, Hauptstaatsarchiv). Hauptstaatsarchiv).
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Abb. 182 Kaisersiegel Karls IV., 1355 Abb. 183 Siegel der Goldenen
(Gipsabdruck der Siegelsammlung Lepsius; Bulle Kaiser Karls IV., 1355
Weimar, Anna-Amalia-Bibliothek). (Stuttgart, Hauptstaatsarchiv).

Mann mittleren Alters®,?” dessen Kérper an Volumen und Plastizitit gewinnt und
bereits die typisch ausgeprigten Wangenknochen andeutet (Abb. 182), um schlieflich
auf dem Siegel der Goldenen Bulle gewissermafen den Herrscher selbst in Erschei-
nung treten zu lassen (Abb. 183):3°* Hier sind nun nahezu alle prigenden Elemente
der kaiserlichen Physiognomie versammelt und im kleinsten Format en face offensiv
ins Bild gesetzt, die ganze Figur gerit ,zu einer Gestalt von organisch lebendiger
Kérperlichkeit“.® Das kaiserliche Antlitz tritt als Korperbild gleichberechtigt neben
die dlteren attributiven, kompositionellen und heraldischen Bildformeln und Herr-
schaftszeichen; der physiognomisch noch weitgehend unbestimmte herrscherliche
Idealtypus der fritheren Siegel ist dem Kaiser in seinem physiognomischen So-Sein
gewichen, die — vergleichsweise schematisch aufgefasste — Mitra-Krone iiberhéhe ,in
derart majestitischer Weise das Haupt des Kaisers, daf§ das menschliche Individuum
zum Kraftzentrum einer es umgebenden leeren Fliche werden kann®.% Der fiir die
kiinstlerischen Ausdrucks- und Reprisentationsformen unter Karl IV. beschriebene
Progress ,,von der Nachahmung zum Kaiserstil“*”” kommt auch in dieser abbildlichen
Hinwendung zur eigenen Person zum Ausdruck: ,Kaiserstil ist auch — bezogen auf
die Darstellung des Herrschers — Portritstil. Das Sekretssiegel von 1355 (Abb. 160),
das einen markanten Profilkopf auf eine rechteckige Tafel versetzt und wie ein Bild-
programm fiir Karls fortan giiltige Portritstrategic anmutet, findet sich im Siegel der

803 Ebd.

804 Zu den Siegeln vgl. den Katalog bei Posse 1909-1913, Bd. 1 (1909), 26, sowie Bd. 2 (1910), 3£.

805 Wammetsberger 1967, 79. Vgl. zum Wandel in der Siegelauffassung auch Monnet 2021, 217.

806 Ebd., 8o.

807 Dazu ausfiihrlich Fajt 2016b sowie Fajt 2019, Kap. II. ,Die Genese des neuen kiinstlerischen
Stils in Prag 135060, 145—310. Zu Vielfalt und Vorbildern der kiinstlerischen Reprisentation
und Stilsprache bis 1350 vgl. Horsch 2006 und Hérsch 2016.
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Goldenen Bulle exemplarisch umgesetzt (Abb. 183): Sowohl in seiner Plastizitit wie
auch physiognomischen Differenzierung ist der kaiserliche Kopf zum Hauptmedium
verdichteter Herrschaftsidentitit geworden — ein Vorgang, der sich in analoger Weise
auch unter Karl V. beobachten liefS. Wenn dabei eine Anlehnung des Kaisers an das
franzdsische Vorbild aus vorgenannten Griinden nicht unwahrscheinlich ist, so ging
Karl IV. doch zugleich auch so eigene Wege, dass die Frage der Vorrangstellung gegen-
tiber der Simultaneitit, mit der der neuartige portrithafte Reprisentationsmodus an
beiden Héfen in Erscheinung trat, an Gewicht verliert.

Wihrend Michael Viktor Schwarz dann eine solche teilweise Vorrangstellung fiir
Rudolf IV. gegeniiber dem Prager Hof nahelegen wollte, hat die Forschung ansonsten
nahezu unisono eine umgekehrte Abhingigkeit, eine energische rudolfinische imita-
tio regis hervorgehoben, die sich auf vielfiltige Weise sowohl in seinen politischen
wie auch reprisentativen Ambitionen und Unternehmungen artikulierte.®*® In der
Wiener Rudolfstafel ist diese Imitatio im Attribut des Erzherzogshutes mit dem ko-
niglichen Kronenbiigel und Globus cruciger als ein unmissverstiandlicher ,Beleg der
anmaflenden politischen Haltung Herzog Rudolfs“** bereits begegnet, insofern sich
diese Insignie zwar einerseits von antiken Strahlen- und staufischen Zackenkronen
herleiten mag,®” sie jedoch andererseits so zweifellos auf die Reichskrone, aber auch
die einbiigeligen Hauskronen des kaiserlichen Schwiegervaters alludiert (Abb. 184
und 185), dass eine Orientierung an deren Vorbild handlungsleitend gewesen sein
wird.®" Neben dem Gebrauch arrogierter koniglicher Insignien pflegte der Habsbur-
ger jedoch auch sonst einen anspruchsvollen kéniglichen Habitus, was sich schon an
der spezifischen Gestaltung seiner Urkunden mit ihren pritentidsen Arengen, langen
Zeugenreihen und der am Reichsoberhaupt orientierten Verwendung einer Ordinal-
zahl in der Intitulatio zeigt.®* Immer wieder bezeichnete sich Rudolf als ein frirtréf-
fenlich gelid des keyserlichen houptes,® betonte auf diese Weise seine wirdicheit unter
Bezugnahme auf die majestas des Reichsoberhauptes®* und postulierte im Text des von
ihm gefilschten Privilegium maius, dass er in seinem Herrschaftsgebiet agieren konne
wie der Kaiser.®” Ein Gleiches gilt fiir seine umfangreiche Stiftungstitigkeit — darunter

808 Zur ,fiirstlichen Majestit ausfithrlich Begrich 1965; zu den Filschungen des Privilegium maius
und Rudolfs daraus abgeleitete maiestas auch Sauter 2003, 157-185; zur imitatio regis ausfithrlich
Wolfinger 2018, insb. 477—481.

809 Hauk/Saliger 1987, 4 (Arthur Saliger).

810 So Begrich 1965, 22—24.

811 Ebd.

812 Vgl. Wolfinger 2018, 478.

813 So in einer Urkunde fiir die Stadt Aarau vom 21. Juni 1363. Vgl. Sauter 2003, 316.

814 Vgl. Begrich 1965, 7-11, und Sauter 2003, 182-184.

815 Vgl. zum Privilegium maius, seiner Datierung und seiner Bedeutung als Reaktion auf die Goldene
Bulle Karls IV., vor allem jedoch auf eine fiir die Habsburger ungiinstige politische Gesamt-
situation ausfithrlich Wolfinger 2018, 562—655.
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Abb. 184 Wiener Reichskrone, nach 960
(Wien, Schatzkammer, Inv.-Nr. WS XIII 1).

Abb. 185 Votivbild des Jan Ocko von Vlagim,
1376-78, Detail mit Kaiser Karl IV. (Prag, National
galerie).

das Allerheiligenkapitel in St. Stephan —, die aller Welt seine Gottesfurcht und so-
mit eine fundamentale Herrschertugend demonstrierte, zugleich jedoch ,in einen
frommen Wettstreit mit dem kaiserlichen Schwiegervater” trat.®® Dieselbe Anlehnung
ist auch fiir Rudolfs Reliquien- und Heiligenverehrung ins Feld gefiihrt worden: Ein
besonders schlagendes Beispiel fiir eine so verstandene Reliquienpolitik, die bewusst
mit derjenigen des Kaisers konkurrierte, sind das Melker Kreuz sowie die Melker
Mauritiuslanze, die Rudolf als osterreichische Gegenstiicke zum Reichskreuz und zur
Reichslanze inszenierte.®”

Wenn demnach weitreichende Formen der Nachahmung durch Rudolf kaum
von der Hand zu weisen sind, hat Lukas Wolfinger doch zu Recht darauf hingewiesen,
dass man sich gleichwohl hiiten miisse, das Ganze ins Psychologische zu wenden und
in Karl einen — freudianisch missverstandenen — ,,Ubervater“®® Rudolfs erkennen zu
wollen. Tatsichlich nimlich wird es ihm weniger um eine Imitatio des Schwieger- oder
eben ,Ubervaters“ gegangen sein, ,sondern einerseits um die Ubernahme erfolgreicher
herrschaftlicher Strategien, andererseits um imitatio regis bzw. imperatoris in einem
allgemeineren Sinne. Er agierte wie ein Konig bzw. wie das Reichsoberhaupt, um die

816 Ebd., 479. Vgl. auch Feuchtmiiller 1978.
817 Feuchtmiiller 1978, 381, sowie Wolfinger 2018, 479.
818 So Moraw 1996, 115.
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konigliche Qualitit seiner Dynastie zu demonstrieren, ihren gefihrdeten Rang zu si-
chern und um sich selbst als Thronanwirter zu etablieren.“®"” Wenn sich demnach die
herzogliche imitatio regis vel imperii sicherlich zutreffend in vielen Punkt eher ,auf das
allgemeine, als tiberzeitlich gedachte Ideal des Kénigs und seiner Herrschaft — und
damit auf einen Typus“®?° bezog, so trifft dies auf die rudolfinische Hofkunst und vor
allem deren Portritstrategie nur unter der Mafigabe zu, dass auch sie diesem Typus
sehr entschieden das Individuum einschrieb bzw. das Individuum selbst zum Typus
machte und insofern mit den neu erprobten bildpolitischen Herrschaftsstrategien
korrespondierte, die sich zeitgleich oder wahrscheinlich kurz vorher an den Konigs-
héfen in Paris und Prag etabliert hatten. Hier war die Bildchiffre des weitgehend
individualisierten Konigsantlitzes und -korpers als identititsstiftendes, auszeichnendes
und unmittelbar eingingiges Herrschaftszeichen neben den dlteren oder gleichzeitigen
Reprisentationsformen der politischen Semiotik zugeschlagen worden. Wenn sich
Rudolf also auch in diesem Punkt an die monarchischen Vorbilder angelehnt haben
diirfte und dann ebenfalls unverhohlen als er selbst ins Bild trat, zeigt das nicht nur
erneut seine weitreichenden Ambitionen, sondern korreliert auch mit dem ausgeprig-
ten Sendungsbewusstsein, das die erzherzogliche Herrschaftsinszenierung in geradezu
ausufernder Weise prigte.®*

Die hier vorgeschlagene Lesart der frithesten Portritentwicklung an den genannten
Hofen lisst sich demnach als ein interhdfischer Paragone der Ahnlichkeit und Ver-
lebendigung, der ,Entdeckung’ und Semantisierung des eigenen kontingenten Ant-
litzes und Korpers als Herrschaftszeichen beschreiben, wobei die neue Reprisen-
tationsform als ein herrscherliches Prirogativ zunichst vor allem dem Kénig bzw.
Kaiser selbst zukam und von diesen auch maf§geblich initiiert wurde. In beiden
Fillen vollzog sich diese ,Entdeckung’ als ein Krisensymptom — und diese Krise betraf
in einem {ibergeordneten Sinne sowohl die althergebrachten Reprisentationsmodi
personaler Identitit wie auch, auf einer persénlich-politischen Ebene, die jeweils
prekire Stellung beider Dynastien und Regenten. Dass dabei zugleich auch partielle
Sikularisierungstendenzen in der Macht-, Staats- und Herrschaftsauffassung eine
nicht unbedeutende Rolle gespielt haben werden, lisst sich etwa an einer Miniatur
des Avis aus Roys, einem um 1350 fiir Ludwig von Anjou entstandenen Fiirstenspiegel,
exemplarisch verdeutlichen (Abb. 186). Nicht nur ist die Darstellung eines véllig
nackten Konigskorpers ohne Vorbild in der mittelalterlichen Ikonografie, sondern

819 Wolfinger 2018, 479 f. Vgl. dazu auch Begrich 1965, 6, die die fiirstliche Reprisentation der Zeit
insgesamt vor allem ,als Geschichte der ,imitatio regni vel imperii“ kennzeichnet.

820 Wolfinger 2018, 481.

821 Vgl. dazu etwa im Hinblick auf den von Rudolf ausgiebig zelebrierten ,Allerheiligen-Geburts-
mythos’, aber auch sein besonderes Ingenium und seine geistlichen Kompetenzen und Qualititen,

die ihn als von Gott gesandten Heilsbringer ausweisen, ausfithrlich Wolfinger 2018, 482—561.



Paris-Prag-Wien: Ein Paragone der Ahnlichkeit? 255

ntraimra
Abb. 186 Miniatur mit nacktem Kénig, aus: Avis aus roys (Buch I, Kap. 1), um 1350 (New York, Pierpont
Morgan Library, Ms. 456, fol.5r).

die Allegorie auch ,die erste Verbildlichung des Staates als Korperschaft:#* Die
einzelnen Glieder der nackten, bekronten Figur werden durch Beischriften ,,als Teile
des irdischen corpus rei publicae“®® ausgewiesen und fiihren die Verwaltungs- und
Justizbeamten, die Streitkrifte und Ratgeber sowie die Landarbeiter und Héndler auf,
wihrend der Geistlichkeit kein eigener Korperteil zukommt. Die Allegorie visualisiert
dabei einerseits die zuerst von John Salisbury im Policraticus formulierte Staat-Kérper-
Metapher,®* macht jedoch andererseits zugleich auch eine neuartige Form der Ver-
schmelzung deutlich: Der bis auf die Krone entblof3te Kénigskdrper inkorporiert den
Staatskérper, das Corpus naturale des Herrschers ist das Corpus politicum. Die intrikate
Dichtomie der politischen Theologie des Mittelalters, die Ernst Kantorowicz so ein-
driicklich beschrieben hat,*” die ,,Spaltung zwischen dem Konig der Reprisentation und
in der Reprisentation und dem ,real-wirklichen Menschen®,%* die Louis Marin vo-
raussetzte, ist hier tendenziell aufgehoben, weil sich der Staatskérper mit dem natiir-
lichen Konigskérper deckt. Und die Verschmelzung ist dann gewissermaflen perfeke,

822 Briickle 2005, 229.

823 Ebd.

824 Vgl. dazu etwa Camille 1997, 68—72; Logemann 2011, 108, sowie Musolff 2015, 173f.
825 Kantorowicz 1992.

826 Marin 1997, 234. Ubersetzung nach Beyer, Vera 2006, s54.
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wenn dieser Kénigskorper auch
noch sein eigenes Gesicht, sei-
nen eigenen Kopf trigt, was er
unmittelbar nach der Entste-
hung der Miniatur des Avis aus
Roys dann ja auch tut, wie im
Vorangehenden gezeigt wurde.
Das ,,Prinzip der Autorisation®
ist nun keineswegs mehr ,,ohne
natiirliche Begriindung, véllig
arbitrir®,%” vielmehr hat sich
das Herrscherantlitz die monar-
chische Reprisentation tatsich-
lich einverleibz.

Von Paris und Prag aus diffun-
dierte das neuartige Korperbild
als Herrschaftszeichen dann rela-
: : - tiv zligig und ergriff zeitgleich
Abb. 187 Anbetung der Kénige, Detail mit Karl IV. als nicht nur den dufferst ambitio-
drittem K&nig, um 1365 (Burg Karlstein, Kreuzkapelle). nierten Osterreichischen Erzher-

zog, sondern sehr bald auch die
dem jeweiligen ,Staatsoberhaupt’ nahestehenden Machteliten, wie am Beispiel der 77¢s
Riches Heures des Jean de Valois, Duc de Berry, von 1411/16 sowie der Portritstrategie
des Trierer Erzbischofs Kuno von Falkenstein am Ende dieses Kapitel veranschaulicht
werden soll. Die Diffusion fand jedoch auch als jene ,Wanderung’ des autorisierten
und individualisierten Bildformulars statt, die die Physiognomie des Herrschers als
nobilitierende Wiirdeformel auf die Gesichter der Familienangehérigen wie auch der
héfischen Machteliten tibertragen konnte, wie Robert Suckale gezeigt hat. Diesen an
die physiognomische Singularitit des Herrscherantlitzes riickgebundenen Portrits
wird eine zeichenhafte, quasi-heraldische Funktionsweise eingeschrieben, die das
Herrscherportrit als ein auf Wiedererkennbarkeit angelegtes, ohne Weiteres lesbares
Herrschaftszeichen aber auch fiir sich erfiillt. Auch diese frithesten Bildnisse diffun-
dierten sogleich in andere bildliche Kontexte und waren dort als Identifikationsportrits
von den zuvor geschaffenen autorisierten und individualisierten Portrits abhingig,
weil eine aus Ahnlichkeit resultierende Wiedererkennbarkeit hier — wie bereits im
Zusammenhang der maximilianischen Kryptoportrits beschrieben — als Conditio
sine qua non gattungsmifSiger Funktionalitit zu gelten hat. Suckale ging in diesem
Zusammenhang sogar so weit zu fragen, ob ,vielleicht das Interesse des Kaisers am

o -

827 Ebd.
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Abb. 188 Melchisedek, Antiphonar von Vy3ehrad, um 1360, (Vorau, Bibliothek des Augustiner-
Chorherrenstifts, cod. 259, Bd. 3, fol. 8r).

Identifikationsportrit tiberhaupt der Anlaf§ [war], die individualisierende Portritge-
staltung seiner selbst einzufiihren?“*?® Dass dieses Interesse der Anlass war, glaubt die
vorliegende Untersuchung nicht, dass es jedoch ez Anlass, ein begiinstigender Faktor
war, insofern das Identifikationsportrit die ,individualisierende Portritgestaltung®
eben zwingend voraussetzt, weil es nur mit ihr und durch sie funktionieren kann,
wurde bereits ausfiihrlich thematisiert.

Bereits in dem tympanonférmigen Wandbild der Supraporta der Katharinen-
kapelle (Abb. 173) treten Karl IV. und Anna von Schweidnitz nicht nur als sie selbst,
sondern ikonologisch zugleich auch als Konstantin und Helena beim Akt der Kreuz-
auffindung in Erscheinung;®* tiberdies taucht Karl in der Kreuzkapelle der Burg in
der nordéstlichen Fensternische als einer der Heiligen Drei Konige auf (Abb. 187).53
Von Burg Karlstein aus diffundierte das Portrit dann gewissermafien weiter: So diirfte
Karl auch im Antiphonar von Vysehrad von 1360 gemeint sein, wo er auf fol. 8r in
der Initiale S des Wortes sacerdos vermutlich als biblischer Kénig Melchisedek auftritt

828 Suckale 2003, 193.

829 Vgl. dazu Wammetsberger 1967, 89; Chadraba 1978; Ladner 1983, 90; Reinle 1984, 144; Polleross
1993, 23, sowie Bogade 2005, 74.

830 Vgl. dazu Neuwirth 1896, 75; Colsman 1955, 185-187; Wammetsberger 1967, 89, sowie Bogade
2005, 75f.
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Abb. 189 Melchisedek, aus: a
Missale des Johann von Neumarkt,
nach 1364 (Prag, Bibliothek des
Domkapitels von St. Veit, cim. 6,
fol. 83r).

(Abb. 188).%! In dem nach 1364 entstandenen Missale seines Kanzlers Johann von
Neumarke hat man den Kaiser gleich zweimal erkennen wollen: einmal wiederum in
der ,Verkleidung® des Melchisedek®” und ein zweites Mal gar in einer Uberblendung
mit der thronenden Figur Christi (Abb. 189 und 190).% Beide Identifikationen
lassen sich jedoch physiognomisch-gestalttypologisch nur zum Teil verifizieren bzw.
setzen eine relativ weitgehende Typisierung des Individuellen voraus. Wihrend der
Melchisedek des Missale im Hinblick auf die Haar- und Bartracht, den hohen Brauen-
bogen und die akzentuierten Wangenknochen am physiognomischen Merkmalsbiindel
der Karlportrits partizipiert, ist diese Lesart beim thronenden Christus rein physio-
gnomisch kaum zwingend, obschon sich der leicht gedffnete Mund, der Kinnbart und
die ebenfalls akzentuierten Wangenknochen noch immer in dieser Richtung deuten
lassen. Dass eine Uberblendung mit dem Kaiser dennoch beabsichtigt gewesen sein

831 Vgl. dazu Wammetsberger 1967, 89; Machilek 1978, 100; Ladner 1983, 91; Suckale 2003, 20,
sowie Bogade 2005, 71f.

832 In diesem Sinne Rosario 2000, 92; Bogade 2005, 72f.

833 Vgl. dazu Chadraba 1967, 74; Wammetsberger 1967, 89; Polleross 1988, Teil I, 80, Bogade 2005,
73, sowie Monnet 2021, 222.
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! (Prag, Bibliothek des Domkapitels
' ‘ von St. Veit, cim. 6, fol. 184r).
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diirfte, machen im Falle Christi vor allem die Attribute wahrscheinlich: Die Sphaira
in der Linken und das Szepter in der Rechten wie auch die typische doppelspitzige
Mitra zusammen mit dem Kronenbiigel alludieren so unmissverstindlich auf das
kaiserliche Siegel (Abb. 183) und die kaiserliche Kronenform in anderen Portrits
(Abb. 156, 166-168 und 173), dass auch hier offenbar der Kaiser gemeint war
und — wenn auch nicht vor allem physiognomisch — dargestellt wurde.®* Das gilt auch
fir eines der Fresken im Kreuzgang der 1372 geweihten Kirche des Prager Emmaus-
klosters, das eine Passage aus dem Alten Testament wiedergibt, in der Elija Wasser
aus einem Brunnen von der Witwe Sarepta erhilt (1. Kon 17,8-16; Abb. 191).%55 Der
Darstellung des Propheten sind auch hier Karls typisierte Ziige eingezeichnet, Haar-
und Barttracht entsprechen den kaiserlichen Portrits. Dass es sich tatsichlich um ein
Identifikationsportrit handeln diirfte, unterstreicht zudem die gebeugte, den Kopf vor-
reckende Haltung Elijas, die der Beschreibung von Karls Gestalt durch Villani ebenso
entspricht wie seiner Darstellung in der Reliquienszene auf Burg Karlstein (Abb. 165)

834 Vgl. dazu Bogade 2005, 73, und Bogade 2006, 188f.
835 Vgl. dazu Stejskal 1964; Wammetsberger 1967, 83; Monnet 2021, 221f.
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i

Abb. 191 Elija erhélt Wasser von der Witwe Sarepta, Fresko, um 1372 (Prag, Emmauskloster).

und auf dem Prager Reliquienkreuz (Abb. 175). Uberdies findet sich die Uberblendung
von Karl/Elija auch in der Grabrede, die Erzbischof Jan Oc¢ko von Vlasim nach Karls
Tod im Veitsdom hielt, in der nicht nur Karl mit Elija, sondern auch dessen Sohn Wenzel
mit Elijas Schiiler und sprituellem Sohn Elischa vergleicht.®* Eine weitere solche abbild-
liche Uberblendung findet sich in einem Werk auferhalb der Kronlande, das der eifrige
kaiserliche Gefolgsmann Dietrich von Schulenburg 1375 fiir den Brandenburger Dom,
dem er als Bischof vorstand, herstellen lief3: Die Christusfigur der Marienkrénungs-
gruppe des von Dietrich beauftragten und vermutlich von bohmischen Kiinstlern
geschaffenen Hochaltarretabels dhnelt tatsichlich auffallend den Gesichtsziigen des
Kaisers.®” Ein weiteres und zugleich sehr frithes Identifikationsportrit wurde schlief3-
lich im mittleren Kénig des sogenannten Morgan-Diptychon erkannt (Abb. 192), das
moglicherweise im Zusammenhang von Karls Romzug und Kaiserkronung 1355 als
ein diplomatisches Geschenk an Papst Innozenz VI. entstand, der in dem Petrus der
zweiten, den Marientod darstellenden Tafel vermutet wird.**

Nach Ausweis der erhaltenen Bildzeugnisse haben offenbar vor allem Karl IV.
und sein nahes Umfeld diese Form der ,\Wanderung' des kaiserlichen Antlitzes offensiv
und vielfiltig genutzt, wihrend fiir Karl V. von Frankreich bislang nur wenige Iden-
tifikationsportrits eruiert und fiir Rudolf IV. bislang tiberhaupt keine in Anspruch

836 Siehe Vla$im Grabrede 1882 [1378]; vgl. auflerdem Monnet 2021, 221.

837 Vgl. dazu Suckale 2003, 200, sowie grundlegend zu dem Retabel die Studie von Nissen 1929
mit einer — wenn auch schlechten — Abbildung (Tafel 2).

838 Vgl. dazu Rosario 2000, 110f; Suckale 2003, 202; Bogade 2005, 76f; AK Prag/Niirnberg 2016,
329 (Wilfried Franzen), sowie Fajt 2019, 159.
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Abb. 192 Prager Maler (2): Morgan-Diptychon, mit Leinwand iiberzogenes Eichenholz,
linker Fligel, 1355-60 (New York, The Morgan Library & Museum, Inv.-Nr. AZ022.1-2).
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Abb. 193 Jean de Limbourg (2):
Anbetung der Heiligen Drei
Kanige, Miniatur aus Petites
Heures de Jean de Berry,

um 1390 (Paris, Bibliothéque
nationale de France, MS Latin
18014, fol. 42v).

genommen wurden. Karl V. kann immerhin in dem jiingsten, zuhinterst stehenden hei-
ligen K&nig einer Anbetungsszene aus den Petites Heures des Jean de Berry von 1375—90
erkannt werden (Abb. 193);* ebenso konnte es sich bei zwei Darstellungen in den
Trés Belles Heures de Notre Dame, die Jean de Berry seit 1380/90 schaffen lief§, um
Identifikationsportrits handeln: In der Miniatur zur Anbetung der Kénige wire er
analog zu den Petites Heures als hinterster Konig gegeben;®*° aufSerdem hat ihn Annik
Lavaure vor einigen Jahren in der Miniatur mit dem lehrenden Christus im Tempel *!
in dem Christus zunichst sitzenden Zuhéorer mit langer, hckriger Nase, blauem Ge-

wand und Krone erkennen wollen.34

Eine auch geografische Diffusion des Herrscherantlitzes und damit zugleich ein so-
zusagen physiognomisches Markieren des eigenen Herrschaftsbereiches, das Karl V.
von Frankreich vor allem durch seine Statuenpolitik in und um Paris realisierte (vgl.

839 DPolleross 1988, Teil II, 368, Nr. 021, dagegen plidiert fiir Karl VI.

840 Bibliothéque nationale de France, nal. 3093, fol. 49v. Siehe: hteps://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
btvib84496839/f68.item (abgerufen am 19.11.2022).

841 Bibliothéque nationale de France, nal. 3093, fol. 61v. Siehe: hteps://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
btvib84496839/f80.item (abgerufen am 19.11.2022).

842 Vgl. Lavaure 2018.


https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b84496839/f68.item
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b84496839/f68.item
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b84496839/f80.item
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b84496839/f80.item
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etwa Abb. 171), lisst sich neben den statuarischen Werken (Abb. 65 und 155) und
den Siegeln (Abb. 183) im Falle Karls IV. auch am Beispiel seiner Bildpolitik in der
freien Reichsstadt Niirnberg verdeutlichen. Die fir Karl vornemste und baz gelegenste
stat des richs*® wurde jlingst noch einmal eindringlich als Karls ,Hauptstadt® im
Reich und als ,,Gegenstiick zur Residenzstadt Prag” in dessen ,bipolarer, auf das Reich
und Béhmen orientierter Herrschaftskonzeption® beschrieben.?% Auch hier hatte
Karl jedoch zu Beginn seiner Herrschaft mit erheblichen Widerstinden zu kimpfen:
Nach seiner Wahl zum rémisch-deutschen Konig 1346 musste er die Stadt, die ,als
Tor zum Reich® galt, erst mithsam fiir sich vereinnahmen, nachdem es 1348 zu einem
antiluxemburgischen Aufstand der Wittelsbacher-Partei gekommen war, der sich tiber
ein Jahr hinzog.** Wihrend dieser Unruhen unternahm Karl nichts gegen die Stadt,
baute jedoch in deren Folge die Niirnberger Burg als sicheren kaiserlichen Stiitzpunkt
aus und trat ab 1352 als Stifter der Niirnberger Frauenkirche und ihres Kapitels hervor,
die er als Pendant zur Karlsteiner capella regia mit ihrem hochbedeutenden Reliquien-
schatz als nova capella regia civitatis Niirembergensis errichten lieff und mit einer dhnlich
kostbaren Ausstattung an Reliquien versah.®* Im Rahmen einer so verstandenen Ver-
einnahmung der Stadt unternahm Karl iiberdies konsequent Schritte, die , die zentrale
Position Niirnbergs in der Sphire der kiinstlerischen Reprisentation der kaiserlichen
Majestit formieren und festigen sollten.3" Jif{ Fajt hat diese Formierung vor allem als
einen Export des nach 1355 in Prag und zumal auf Burg Karlstein entwickelten realisti-
schen , Kaiserstils“ in der Malerei beschrieben. Als eine Art Gegenstiick zu den Prager
Hofmalern — erst Nikolaus Wurmser von Straf$burg, dann Meister Theoderich — und
ihrem innovativen Realismus wurde in Niirnberg der ortsansissige Sebald Weinschréter
zum kaiserlichen Hofmaler bestellt.**® Voraussetzung hierfiir diirfte u. a. gewesen sein,
dass sich Weinschroter in besonderem Mafle am neuen Prager Stil orientierte, wie
Fajt anhand motivischer und stilistischer Kongruenzen ausfiihrlich dargelegt hat.**
Weinschréter wird dann in Niirnberg auch als ,Portritist titig: Nach der Geburt des
kaiserlichen Sohnes und Thronfolgers Wenzel am 26. Februar 1361 in der Niirnberger
Kaiserburg und seiner anschliefenden Taufe am 11. April in der Pfarr- und Ratskirche
St. Sebald samt auflerordentlich prunkvollen Feierlichkeiten, die Karl u. a. fiir eine

843 Mit diesen Worten verlich Karl seinem besonderen Verhiltnis zur Reichsstadt Niirnberg 1366
Ausdruck. Siehe Huber 1877, Nr. 4437.

844 Fajt 2019, 26-33 und 63. Niirnberg war neben Prag der Ort von Karls hiufigsten, oft mehrere
Wochen andauerndem Aufenthalt, insgesamt 52 Besuche sind urkundlich erwihne (ebd., 26).
Vgl. zu Niirnberg als ,,Nebenhauptstadt“ auch Monnet 2021, 158-162.

845 Fajt 2019, 331f.

846 So in einer Urkunde vom 25. April 1361 iiber die Verleihung der Pfriinde an der Niirnberger
Kapelle an Johann Saxo. Zitiert nach Fajt 2019, 58, Anm. 146. Zum Ausbau der Kaiserburg und
der Stiftung der Frauenkirche ebd., 44—59.

847 Ebd., 63.

848 Hierzu vor allem im Zusammenhang der schriftlichen Uberlieferung: ebd., 63—79.

849 Ebd., 120-141.
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194

Abb. 194 und 195
Sebald Weinschrater:
Kaiser Karl IV. (2) in
der Taufszene (links)
und Kaiser Karl IV. (2)
in der Geburtsszene
(rechts), Wenzel-Zyklus,
Fresko, 1361-65,
Zustand um 1943
(ehemals Nirnberg,

Moritzkapelle).

Heiltumsschau der Reichskleinodien und anderer kostbarer Reliquien und damit zu-
gleich zur Inszenierung der ,,Geburt seines Sohnes im Kontext der christozentrischen
héfischen Frommigkeit“ nutzte,®" fand das bedeutende Ereignis kiinstlerischen Aus-
druck auch in den Wandmalereien des 1944 zerstorten Wenzel-Zyklus der St. Moritz-
Kapelle am Nordrand des Friedhofs von St. Sebald, die Weinschroter vermutlich
direkt im Anschluss an die Feierlichkeiten schuf. Im sogenannten Wenzelsbild taucht
Karl IV. mehrfach im Zusammenhang der Geburt (Abb. 194), Taufe (Abb. 195) und

850 Ebd., 85. Die christologisch-messianische Uberhé')hung der Geburt Wenzels, die die sakralen
Qualitdten des kaiserlichen Nachwuchses ausgiebig inszenierte und in Feierlichkeiten zelebrierte,
die zu den prunkvollsten in Karls gesamter Regierungszeit gehorten, sind dabei auch als bewusste
Reaktion auf die kéniglichen Ambitionen und sakralen Herrschaftsinszenierungen Rudolfs IV.
und also im Kontext der dynastischen Konkurrenz zwischen Habsburgern und Luxemburgern zu
verstehen. Karl wollte seinem Sohn die Nachfolge im Reich sichern ,,und der junge Habsburger
war auf dem Weg zu diesem Ziel — vorerst jedenfalls — der grofSte Stolperstein. Folgerichtig diirfte
sich der Kaiser in seiner Inszenierung Wenzels auf die Selbstdarstellung Rudolfs IV. bezogen
haben — um sie zu iibertrumpfen.” Vgl. dazu ausfithrlich Wolfinger 2018, 692—728, hier 728.
Zur diesbeziiglichen Inszenierung Rudolfs ebd., 482—561.
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Einschulung Wenzels auf und wird dabei ,,durch die markante Physiognomie erkenn-
bar, die von seinen offiziellen Portrits auf Karlstein oder von der Votivtafel des Johann
Ocko von Vlasim bekannt ist“.®! Der Kaiser war also fortan in seiner Residenzstadt im
Reich auch wihrend seiner Abwesenheit nicht nur idealiter und zeichenhaft, sondern
gleichsam in persona prisent. In eine ganz dhnliche Richtung weist schliefSlich auch
ein 1370/80 entstandenes Fenster der 1363 von dem kaiserlichen Rat Conrad Wald-
stromer d. A. gestifteten Niirnberger Marthakirche, das Karl physiognomisch mit dem
im strengen Profil gegebenen biblischen Konig David tiberblendet.®?

Bleibt abschlieffend jene Form der Diftusion, die sich als ein relativ ziigiges Aufgrei-
fen der neuartigen koniglich-kaiserlichen Portritstrategien durch die den Herrschern
nahestehenden bzw. diesen nacheifernden Machteliten darstellt. Das Beispiel des Habs-
burgers Rudolf lisst sich dabei als eine besonders immediate Adaption der naturalisierten

851 Ebd., 112.
852 Vgl. dazu Meyer-Eisfeld 2000, 24, sowie Suckale 2003, 201, Abb. 9.
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Abb. 196 Jean de Limbourg (2): Januar-Szene, Miniatur aus Trés Riches Heures des Jean de Berry,
1411/12-16 (Chantilly, Musée Condé, Ms. 65, fol. 1v).

Bildnispolitik durch einen besonders ambitionierten Kronpritendenten begreifen.
In Frankreich zeigt sich ein solches Aufgreifen exemplarisch in den 77és Riches Heures
des Jean de Berry, dem jiingeren Bruder Karls V., und hier insbesondere in der be-
rithmten Januar-Szene, die die Briidder Limbourg zwischen 1411 und 1416 schufen
(Abb. 196).5 Diese Darstellung eines hofischen Banketts, vermutlich des herzoglichen

853 Millard Meiss gab die Januar-Szene sowie die Monatsbilder April, Mai und August Jean de
Limbourg (Meiss 1974, Bd. 1, 190-192), wihrend Raymond Cazelles den Maler vorsichtiger mit
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Abb. 197 Jean de
Limbourg (2): Portrat

des Jean de Berry, Detail
aus der Januar-Szene
der Trés Riches Heures.

Neujahrsempfangs,® ist nicht nur deshalb von Interesse, weil ihr das Portrit des
Auftraggebers eingefligt wurde (Abb. 197), sondern auch, weil sich an ihr die bisher
behandelten Kernelemente und -funktionen der herrscherlichen Portritstrategien
in ihrem historischen und reprisentationellen Kontext in paradigmatischer Weise
nachvollzichen lassen.

Dass es sich bei der herzoglichen Darstellung um ein Portrit handelt, dass die unver-
wechselbaren Gesichtsziige des Auftraggebers ins Bild zu setzen beabsichtigte, ergibt
sich bereits aus einem Vergleich mit einer anderen Darstellung des Herzogs durch die
Briider Limbourg in den Petites Heures de Jean de Berry von etwa 1412 (Abb. 198)%°
sowie dem Gisant des Herzogs in der Krypta der Kathedrale von Bourges, den Jean
de Cambrai entweder noch zu Lebzeiten des Herzogs oder kurz nach dessen Tod
1416 schuf (Abb. 199).%¢ Die Darstellungen entsprechen sich sowohl im Hinblick

»Limbourg B identifizierte (Cazelles 1988, 220f).

854 Vgl. Cazelles/Rathofer 1988, 14; Stirnemann 2005, 114; Franke 2010, 58f.

855 Meiss 1974, Bd. 2, 405, fig. 162, gibt auch diese Miniatur dem Jean de Limbourg.

856 Vgl. zu dem Gisant im Zusammenhang der herzoglichen Physiognomie und Erscheinung
Cazelles/Rathofer 1988, 200; zu Jean de Cambrai als ,,sculpteur de Jean de France® vgl. Erlande-
Brandenburg 1980.
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Abb. 198 Jean de Limbourg (2): Jean de Berry bricht zu einer Pilgerreise auf, Miniatur aus Petites Heures
de Jean de Berry, ca. 1412 (Paris, Bibliothéque nationale de France, MS Latin 18104, fol. 288v).
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Abb. 199 Jean de
Cambrai: Gisant vom
Grabmal Jean de Berrys,
um 1416 (Bourges,
Krypta der Kathedrale).
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auf einzelne physiognomische Merkmale — die stumpfe, knollige Nase, der fleischige
Mund, die breiten, voluminésen Wangen, die markante Kinnspitze und der massige
Halsansatz — wie auch der allgemeinen Form des Gesichtskonturs.®” Denselben rea-
listischen Anspruch hat die Forschung auch fiir die ,architektonischen Portrits“ in
den unterschiedlichen Szenen der 7rés Riches Heures geltend gemacht.®® Auch ist der
Herzog nicht die einzige Figur mit ausgesprochen differenzierten, unterscheidbaren
Gesichtsziigen, was in der Forschung zu einer ganzen Reihe weiterer Identifikationen
und zur Deutung der Miniaturen als eines regelrechten ,,Familien-Albums“®” gefiihrt
hat, was hier jedoch ebenso wenig wie die Frage der ,architektonischen Portrits“ im
Einzelnen rekapituliert werden soll.*®® Was hier interessiert, ist das Portrit des Herzogs
und Auftraggebers: Denn abgesehen von der Frage weiterer Identifikationen und einem
fir die Miniaturen insgesamt geltend zu machenden Realititsanspruch erfihrt das
Haupt des Herrschers auch hier eine ganz besondere Auszeichnung und Distinktion.
Nur der Herzog wird im strengen Profil wiedergegeben, das seinen markanten Ge-
sichtskontur nicht nur in besonderer Weise zur Geltung bringt, sondern auch bereits
die autonome Portrittafel seines Vaters, Johanns II. (Abb. 149), sowie einige der Dar-
stellungen Karls V. im Livre du sacre (Abb. 161 und 162) auszeichnet. Zudem ist der

857 Zur Identifikation der Darstellung in der Januarszene mit Jean de Berry zuerst Henri d’Orléans
1900, 60. Vgl. dazu auch Perkinson 2008, 1421f.

858 Vgl. zusammenfassend Perkinson 2008, 152-155.

859 So Bourdin 1982, 11.

860 Vgl. dazu auch Durrieu 1904, 131f; Cazelles/Longnon 1969, Kommentar zu Tafel 2; Cazelles
1988, 220f; Stirnemann 2005 sowie Perkinson 2008, 155-160. Die Identifikationen kritisch sah
Meiss 1974, 190.
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Kopf des Herzogs gegeniiber dem sonstigen Bildpersonal bedeutungsperspektivisch
akzentuiert, wie dies auch beim Konig im Livre du sacre der Fall war, und wie dort
bildet auch hier das Antlitz des Herrschers einen feinmalerischen Héhepunkt physio-
gnomischer Differenzierung und Akkuratesse. Uberdies wird das Herzogshaupt durch
den hinter ihm aufgehingten, hell schimmernden Wandschirm ausgezeichnet, der ihn
in pragmatischer Hinsicht vor der Hitze des dahinter lodernden Feuers schiitzt, aber
den Kopf zugleich wie ein tiberdimensionierter Nimbus oder der Goldgrund in der
Portrittafel seines Vaters foliiert. Auch diirfte der solcherart medaillonartig eingefasste
Kopf auf antike und zeitgendssische Darstellungen des Monats Januar alludieren,
die den ebenfalls kreisférmig gerahmten doppelkopfigen Gott Janus zeigen, und der
Herrscher folglich die Rolle des Monats-Gottes in bildtypologischer Identifikations-
absicht einnehmen.

Obschon also ein frappierender Realismus der physiognomischen Durchbildung
auch das tibrige Bildpersonal bereits ergriffen hat, ist das bildpolitische Zentrum der
Januar-Szene auch in diesem Fall das auf vielfiltige Weise nobilitierte Portrit des
Herzogs als Herrschaftszeichen. Die fulminant bebilderten 77és Riches Heures lassen
sich auch insofern als ein ,testament of the artistic trends of the last quarter of the
fourteenth century“® und die ,bibliophilic jealousy and [...] manuscript patronage
of Jean“®? auch in puncto Portrit als bewusster Wettstreit mit bzw. Anschluss an
den kéniglichen Bruder und dessen Bildnispolitik begreifen. Zudem tritt der noch
neue Reprisentationsmodus hier besonders deutlich — im Sinne Pastoureaus — als ein
paraheraldisches Zeichen unter anderen in Erscheinung.®® Auch diese Szene bedient
sich eines ,wide array of signs to denote the identity of an individual “*** — Zeichen,
die gleichermaflen dazu dienten, die Identifikation durch den Betrachter im Rahmen
eines visuellen Systems abzusichern, das ,naturalistic portraiture [...] not automati-
cally preferred over other methods of representation.®® In der Januarminiatur sind in
geradezu exemplarischer Weise zahlreiche zeichenhafte Objekte und Medien visueller
Kommunikation versammelt, ,,mit denen ein Staatswesen, ein Hoheitsgebilde oder
Herrschaftstriger seine 6ffentliche Prasenz® manifestiert.®® Dazu zihlen insbesondere
die ,,politische Kleidersprache®,*” die Heraldik und die zeitgendssische Devisenmode:

861 AK Nijmegen 2005, 376 (Marie-Thérése Gousset).

862 Vgl. dazu Wieck 2005.

863 Pastoureau 1985. Vgl. dazu, bezogen auf die Januarminiatur, auch Slani¢ka 2009, 86. Vgl. zur
»Sprache der Dinge® in der Januarminiatur, zu den Tapisserien, den Goldeschmiedearbeiten und
anderem Kunsthandwerk und deren Realititsbezug zur franzésisch-burgundischen Hofkunst
auch Franke 2010.

864 Perkinson 2008, 158.

865 Ebd., 169.

866 Slanicka 2009, 86. Vgl. zur komplexen ,,Sprache der Dinge® in der Januarminiatur, zu den Tapis-
serien, den Goldeschmiedearbeiten und anderem Kunsthandwerk und deren Realititsbezug zur
franzdsisch-burgundischen Hofkunst im 14. und 15. Jahrhundert auch Franke 2010.

867 Slanic¢ka 2009, 91.
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Der Herzog ist in ein kostbares, bodenlanges Gewand gekleidet, dessen strahlendes
heraldisches Blau der franzosischen Monarchie mit Goldstickereien durchwirke ist.
Die gesamte Figur wird von einem Baldachin tiberfangen, der mit dem Wappen des
Herzogs, goldenen Lilien auf blauem Grund, sowie dessen Devisen — den heraldischen
Tieren Schwan und Bir — verziert ist:

Die Zeichen seiner 6ffentlichen persona strahlen richtiggehend aus seinem
Kopf aus, der vor dem runden, goldenen Feuerschutz als medaillenartiges Por-
trit [...] zu sehen ist, was zusitzlich durch den Baldachin des Kamins und
den gemalten, imaginiren Stoftbaldachin dariiber tiberhéht und in den Raum
expandiert wird.**

Beide Devisen-Tiere bekrénen zusitzlich Bug und Kiel des goldenen, schiffsfsrmigen
Tafelaufsatzes vor dem Herzog. Neben diese heraldischen und paraheraldischen Zei-
chen der Person, neben den ,Realismus der Kleiderzeichen® und die visuelle Politik
der Heraldik und Devisen, die Simona Slanicka eingehend im Zusammenhang des
armagnakisch-burgundischen Biirgerkriegs gedeutet hat,®” ist effekevoll das Korperbild
als Herrschaftszeichen und ,Ausdruck verdichteter Herrschaftsidentitdt*”® getreten.
Wihrend jedoch Stephen Perkinson auch diese Miniaturen und ihren herrscherlichen
Ahnlichkeitsprimat im Rahmen der von ihm favorisierten kiinstlerischen Gaben-
Kultur als ,,proof of a close bond of loyalty between the presenter and the recipient,
between courtier and sovereign“®! interpretiert und also ebenfalls einer durch die
estrangeté ihrer kiinstlerischen Erzeugnisse Aufmerksamkeit und Gunst heischenden
agency der Kiinstler zuschligt, mithin die Portratabsicht im konkreten Fall als ,,visual
surplus inserted into the images by the Limbourgs“®? begreift, hilt die vorliegende
Untersuchung auch hier an einer agency des Auftraggebers fest: Jean de Berry hat sich
demnach den neuartigen Reprisentationsmodus energisch zu eigen gemacht, um
sich auch in diesem Punkte — und in bewusster Anlehnung an und Uberbietung von
Vater und Bruder — nicht nur als er selbst, sondern zugleich als Prinz von kéniglichem
Gebliit auszuweisen.

Ein analoger Schritt vom komplexen mittelalterlichen ,,semantic system that used signs,
such as coats of arms, costume, colour, and so forth, as basic forms of identification®
hin zu mehr und mehr ,individualized physiognomies of influential personalities® als
an die konkrete Erscheinung gebundenem und geichzeitig zeichenhaftem Triger dieser
Identifikation, mithin ,a more profound binding of the individual with the idea of

868 Vgl. dazu Cazelles/Rathofer 1988, 14, sowie Perkinson 2008, 143.
869 Slani¢ka 2002 und 2009.

870 Slani¢ka 2002, 331.

871 Perkinson 2008, 161.

872 Ebd., 173.
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power“®”? lasst sich im Heiligen Rémischen Reich an der Bildnispolitik des kurfiirst-
lichen Erzbischofs von Trier, Kuno von Falkenstein, exemplarisch nachvollziehen.*
Nicht nur decken sich auch hier die erhaltenen Bildnisse des Erzbischofs untereinander
(Abb. 200-203), sondern lassen sich ebenfalls umstandslos mit einer ausfiihrlichen
zeitgendssischen Beschreibung — der Limburger Chronik des Tilemann Elhen von
Wolthagen, die zwischen 1378 und 1402 entstand — zusammenbringen.®”> Dabei ist
die Beschreibung der Chronik, die ,in ihrer Konkretheit tiber alle Topik und tiber
alles Typische hinausgeht“,¥® zugleich ein besonderes Beispiel fiir die gesteigerte
Aufmerksamkeit, die man der korperlichen Erscheinung und insbesondere der Physio-
gnomie im spiten 14. Jahrhundert entgegenbrachte. Eine der ,steckbriefliche[n] Per-
sonalbeschreibung“?”” der Limburger Chronik korrespondierende physiognomische
Aufmerksamkeit zeichnet aber auch die Bildnisse Kunos aus.®”® Das trifft sicherlich
in besonderem Mafle auf die Grabfigur des Erzbischofs in St. Kastor in Koblenz zu
(Abb. 201), die ,,alle anderen, mehr schematisierenden [Bildnisse] [...] in der angestreb-
ten Genauigkeit der individuellen und physiognomischen Darstellung® tibertrifft,*”
prigt jedoch auch alle anderen, wenn auch schematischeren Bildnisse, wie sich beson-
ders deutlich an einem Siegel Kunos — und also wiederum im kleinsten Format — zeigen

873 Grzeda 2017, 1.

874 Vgl. zu den Portrits Kunos von Falkenstein grundlegend: Ronig 1978. Auf die neuartige Ent-
wicklung zur Portrithaftigkeit hatte am Bespiel Kunos bereits Keller, Harald 1939, 350f, auf-
merksam gemacht.

875 ,Item nu saltu wilSen phyzonomien unde gestalt hern Conen vurgenant, want ich in dicke ge-
sehen unde geprufet han in sime wesen unde in mancher siner manirunge. He was ein herlich
stark man von libe unde wol gepersoniret unde groff von allem gelune, unde hatte ein grof§
heubt mit eime struben widem brunen krulle, ein breit antditze mit pufSenden backen, ein
scharp menlich gesichte, einen bescheiden mont mit glefsen etzlicher mafle dicke; di nase was
breit, mit gerumeden naselochern, di nase was ime mitten nider gedrucket; mit eime groflen
kinne unde mit einer hohen stirne, unde hatte auch ein grof§ brost unde rodelfare under sinen
augen, unde stont uf sinen beinen als ein lewe, unde hatte gutliche geberde gen sinen frunden,
unde wanne daz he zornig was, so pufleden unde floderten ime sine backen unde stonden ime
herlichen unde wislichen unde nit obel. Want der meister Aristoteles sprichet in dem virden
buche Ethicorum: ‘Non irasci, in quibus oportet, insipientis esse’. Daz heiflet also: Wer nit umb
not zorn enhait, daz enist nit eins wisen rait.“ Elhen von Wolthagen Chronik 1883 [1378-1402],
s1. Eine Ubersetzung in modernes Deutsch findet sich bei Ronig 1978, 213 f.

876 Ronig 1978, 213. Zu einer Interpretation der erscheinungsmifSigen Personalbeschreibungen der
Limburger Chronik im Zusammenhang der zeitgendssischen, an meister Aristoteles geschulten
Physiognomik sieche Haubrichs 2002. Vgl. dazu sowie zu Elementen mittelalterlicher Herrscher-
topik in der Beschreibung Kunos auch Grzgda 2017, 6-10.

877 Clemen 1930, 198.

878 Die Frage, ob Tilemanns Beschreibung nicht selbst vor allem von den zahlreichen offiziellen
Portrits des Erzbischofs bestimmt wird, muss zwar letztlich offenbleiben, erscheint jedoch
keineswegs abwegig. Vgl. dazu Grzeda 2017, 10: ,It is therefore justified to suspect that the
manner in which he perceives the archbishop resembles the official image created by Kuno
himself.“

879 Ronig 1978, 211.
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Abb. 200 Falkenstein-Werkstatt: Dedikations- Abb. 201 Liegefigur Kunos vom Grabmal des
portréit des Kuno von Falkenstein, Trierer Perikopen-  Erzbischofs, ca. 1388 (Koblenz, St. Kastor).
buch, ca. 1380 (Trier, Domschatz, Hs. 6, fol. 2v).

Abb. 202 Standfigur Kunos von Falkenstein Abb. 203 Portrét Kunos bei der Anbetung Christi
vom ,Schénen Brunnen” in Niirnberg, 1385-96 am Kreuz, Tympanon des Wandgrabmals, Wand-
(Nirnberg, ehemals Hauptmarkt, jetzt Germani- malerei, um 1388 (Koblenz, St. Kastor).

sches Nationalmuseum).
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Abb. 204 Bildnis Kunos von
Falkenstein, Siegelabdruck, um
1380 (Koblenz, Hauptstaatsarchiv,
Urkunde vom 20. Oktober 1383).

lisst (Abb. 204): Das runde und breit antlitze mit pufSenden backen, die breite Nase
mit gerumeden naselochern und der bescheiden mont mit glefsen etzlicher mafSe dicke
der Limburger Chronik® ebenso wie die plakativ abstehenden Segelohren, die das
Grabbild anatomisch korrekt und viel organischer zeigt (Abb. 201), gehorchen hier
zwar ganz und gar der ins Schematische tiberfithrenden Zjpisierung durch Individuali-
sierung — die ,steckbriefliche® Portratabsicht bleibt davon aber unberiihrt, weil sich alle
genannten Elemente der kurfiirstlichen Physiognomie sowohl mit der Beschreibung
der Chronik wie auch den iibrigen Bildnissen decken. Dasselbe gilt fiir die Standfigur
vom Niirnberger Schinen Brunnen, die ebenfalls eine recht weitgehend schematisierte,
,geglittete’ Darstellung bietet, aber doch mit dem typisch ,runden Gesicht, der hohen
Stirn, dem krulligen Haar“®® und der Nase, die was ime mitten nider gedrucket (Abb. 202
und 206), so eindeutig die physiognomischen Kernelemente Kunos aufruft, dass die
Niirnberger Tradition der Deklarierung der unbenannten Figur als der ,, Trierer® ange-
sichts der hohen Ubereinstimmung mit den {ibrigen Portrits Kunos kaum verwundert.
Wihrend die anderen Figuren des Brunnens — etwa der , Kélner” und der ,Sachse® —
mit den fraglos erfundenen Herrscherdarstellungen — so etwa Karl der Grofle oder
Konig Artus — ,eine regelrechte Typenreihe bilden® (Abb. 205-207), unterscheidet
sich Kuno von diesen elementar und steht , trotz gewisser typischer Merkmale [...]
am Ende dennoch als Individuum da“.*®* Typus und Portritabsicht, Idealisierung
und Naturalismus, 7itarre und imitare schlieflen sich auch in diesem Fall nicht aus.

880 Siehe Anm. 875.
881 Ronig 1978, 212.
882 Ebd., 213.
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Abb. 205 Heinrich Beheim (2): Der Kurfijrst von
Kdln und Karl der Grof3e (félschlich Gottfried von
Bouillon) vom ,,Schénen Brunnen”, Schilfsandstein,
1385-96, (Nirnberg, ehemals Hauptmark, jetzt
Germanisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. P..O.264

und Pl.O.265).

275

Abb. 206 Heinrich Beheim (2): Der Kurfirst von
Sachsen und Kuno von Falkenstein, Erzbischof von
Trier, vom ,Schénen Brunnen”, Schilfsandstein,
1385-96 (Nirberg, ehemals Hauptmarkt, jetzt
Germanisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. Pl.O.263

und P1.O.259).

Fragt man schliefflich nach der Rolle, die die individualisierte Physiognomie im Rahmen
von Kunos Bildpropaganda spielte, so ist sie auch hier zunichst einmal ,,comparable to
the function it played in the apparatus of representation of contemporary secular rulers,
such as Charles V, the king of France, and [...] Charles IV“.3% Zu Letzterem stand
Kuno zu Beginn seiner Regierungszeit ab 1362 zunichst in einem gespannten, spiter
jedoch in einem guten Verhiltnis. Der Kaiser unterstiitzte Kuno bei seinem langwie-
rigen Streit mit der Stadt Trier (1364-1377), dieser wiederum den Kaiser bei der Wahl
des jungen Wenzel zum rémisch-deutschen Kénig im Jahr 1376.%4 Kunos Bildpolitik
ist nun jedoch vor allem deshalb interessant, weil sich an ihr eine bestimmte Form
typologisch kompilierender Werkgenese beschreiben lisst, die aus unterschiedlichen

883 Grzeda 2017, 10.
884 Vgl. dazu Ronig 1978, 211.
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Abb. 207 Heinrich Beheim (2): Kopf der Stand- Abb. 208 Kaisersiegel Ludwigs des Bayern, 1338,
figur des Kénig Artus vom ,Schénen Brunnen”, in Gebrauch von 1314-47 (Frankfurt am Main,
Schilfsandstein, 1385-96 (Nirnberg, ehemals Stadtarchiv).

Hauptmarkt, jetzt Germanisches Nationalmuseum,

Inv.-Nr. PL.O.251).

Vorbildern, Quellen und Bildtraditionen schépft, um die Darstellung des Erzbischofs
bildpolitisch maximal aufzuladen, wie vor allem an der Darstellung im Trierer Peri-
kopenbuch gezeigt werden kann, die Kuno ,,in full majesty of his power“®® wiedergibt
(Abb. 200). Bereits 1907 hat Stephan Beissel darauf hingewiesen, dass sich die Darstel-
lung eng an das Kaisersiegel Ludwigs des Bayern anlehnt (Abb. 208), woran angesichts
der Ubernahme der auf zwei Lowen stehenden Adler zur jeweils Rechten und Linken
des Dargestellten kaum gezweifelt werden kann.%¥¢ Ob sich das Motiv auch in seiner
ikonografischen Aussage auf Kuno tibertragen lisst, die bei Ludwig dem Bayer im
Zusammenhang von dessen Konflikt mit Welfen und Anjou gedeutet wurde, deren
Emblematik jeweils den Lowen enthilt,® ist allerdings kaum anzunehmen. Wahr-
scheinlicher ist, dass die Adler auf Kunos herausragende politische Rolle als Kurfiirst
des Heiligen Romischen Reiches alludieren, wihrend auch die Lowen — einerseits als
»animal par excellence suitable for a sovereign ruler und andererseits ,,connected with
the biblical description of Solomon’s throne“®® — positive Assoziationen wecken sollen.

Neben dieser Adaption des kaiserlichen Siegels diirfte sich die Darstellung Kunos
aber auch am mittelalterlichen Codex Egberti von 980/93 und also an einem Vorginger

885 Grzeda 2017, 10.

886 Beissel 1907, 164.

887 Vgl. dazu etwa Hillebrand 1997.
888 Grzeda 2017, 11f, hier 12.
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Abb. 209
Dedikationsbildnis
Egberts von Trier
aus dem Codex
Egberti (Trier,
Stadtbibliothek,
Ms. 24).

im Amt des Erzbischofs von Trier orientiert haben. Im Dedikationsportrit des Kodex
sitzt Egbert auf einem Faldistorium, die Fiif§e ruhen auf einem Suppedaneum und
der Kopf ist von einem rechteckigen Nimbus umgeben, wihrend Egbert mit der
Rechten das Buch entgegennimmt, das ihm der Monch Keraldus tiberreicht (Abb. 209).
Christine Beier hat in diesem Zusammenhang bemerke, dass die gesamte Komposition
der Szene nahelegt, dass die Dedikation selbst weit weniger wichtig war als die Dar-
stellung des Auftraggebers, der wie Kuno in voller Amtsmajestit erscheint. In diesem
Sinne sei dann aber auch das Portrit des Amtsnachfolgers im Perikopenbuch zu deuten:
»Die Verwendung eines von Kaisern benutzten Siegeltyps als Vorlage unterstreicht die
Funktion der Handschrift als Symbol fiir die geistliche Hoheit des Trierer Erzbischofs,
aus der durch die Kurfiirstenwiirde auch eine beachtliche weltliche Macht erwuchs.“#*

889 Beier 2003, s1. Vgl. dazu auch Grzeda 2017, 13.
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Waihrend die Anlehnung Kunos an die genannten Vorbilder und eine damit einher-
gehende, méglichst umfassende typologisch-machtpolitische Aufladung der Darstellung
sicherlich zutreffend beschrieben wurde, unterscheidet sich sein Dedikationsbild in
einem Punkt doch grundlegend von den Vorlagen — und das ist die intendierte Portrit-
haftigkeit der Darstellung, das In-Erscheinung-Treten des Erzbischofs in persona. Diese
Portritabsicht fiigt der kompilierenden Werkgenese einen weiteren Aspekt hinzu und
kann als buchstibliche Einverleibung der neuartigen kaiserlichen Portritstrategie be-
trachtet werden, die Karl IV. ganz wesentlich in Gang gesetzt hatte. Die physiognomisch
differenzierte und am kaiserlichen Vorbild orientierte Darstellung Kunos partizipiert
auch insofern an der weltlichen Macht, als sie deren neuartigen Portritrealismus a/s
Herrschaftszeichen adaptierte. Insofern stimmt die vorliegende Untersuchung zwar mit
Mateusz Grzeda tiberein, wenn er auch im Zusammenhang der Liegefigur von Kunos
Grabmal (Abb. 201) die ,,remarkably individualized sculpted physiognomy* hervorhebt
und als ,.innovative addition that supplements a codified system of signs, symbols and
references, including the tomb type, the costume, insignia, and so forth“ beschreibt.*
Seine Schlussfolgerung allerdings, dass nimlich die neue Portrithaftigkeit ,,does not bare
any ostensible semantic value, but rather signals the connection of the individual person
of Kuno with his archbishopric position®, teilt sie gerade nicht. Die individualisierte
Physiognomie als ostentative Bildpolitik des eigenen Korpers ist vielmehr selbst zu
einem Kernelement der politischen Semantik geworden und besitzt darin einen Wert,
der tiber den bloflen Zusammenhang von Individuum und Amt bedeutend hinausgeht.

Wenn der neuartige Portritrealismus also gerade nicht einen ,genuin symbolischen
Funktions- und Bedeutungszusammenhang“®" ausschlief3t, so schlieffen auch die im An-
satz geschilderten Sikularisierungstendenzen der Herrschaftsauffassung eine gleichzeitig
entschieden sakrale Fundierung dieser Herrschaft und ihrer innovativen Bildstrategien
nicht aus. Eine grundsitzliche ,,Ablésung von der sakralen Sphire der Herrschafts-
legitimation“®? steht weder bei der Allegorie der Avis aus Roys (Abb. 186) noch auch
bei Karl V. oder Karl IV. im Vordergrund. Im Gegenteil: Die traditionellen sakralen
Legitimationsgrundlagen werden nicht nur nicht geleugnet, sondern sowohl in Paris
wie auch in Prag so exzessiv bemiiht und als religion royale zelebriert, dass das folgende
Kapitel einer sakralen Fundierung auch im Hinblick auf den neuartigen Portritrealismus
nachgehen méchte. Das abschlieflende Kapitel handelt von Zkon und Portriit und schligt
damit zugleich einen Bogen zu den Uberlegungen, die bereits im Zusammenhang der
maximilianischen icones verae — dort vor allem im Hinblick auf eine physiognomisch
individualisierende und auch insofern ikonische Darstellungspraxis — und dann im Laufe
der Untersuchung als Tjpisierung durch Individualisierung immer wieder begegnet sind.

890 Grzeda 2017, 15.
891 Carqué 2004, 327.
892 Briickle 2005, 230.
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Auf einen genuinen Zusammenhang der Sphiren von Ikon und Portrit und damit
zugleich auf einen byzantinischen neben dem obligatorischen antiken Referenzpunkt
hat fiir den hier interessierenden Zeitraum der frithesten Portritgenese in einem
grundlegenden Aufsatz von 1978 vor allem Anton Legner aufmerksam gemacht.®”
Unmittelbar anschaulich wird die tiefe Symbiose beider Phinomene demnach bereits
in den Edelsteinikonostasen in Prag und Karlstein und hier insbesondere im kaiser-

lichen Doppelbildnis der Supraporta der kleinen Katharinenkapelle (Abb. 210):

Die Bilder der Irdischen — Brustbilder, der Kaiser im offiziellen Profil, die Kaise-
rin dagegen in der lebendigen Portritansicht des Dreiviertelprofils, beide das
Reliquienkreuz darbietend — erscheinen hier, einbezogen in die spiritualisierte
Materie der Edelsteinwinde, ganz entsprechend wie die Ikonen der Muttergottes
und der Heiligen im Triptychon des Tommaso da Modena an der grofien Iko-
nostase der Heiligkreuzkapelle {iber den Edelsteinwinden der Heiligen Stadt
Jerusalem. Tkon und Portrit zugleich, erfahren die Bildnisse in der karolini-
schen Edelsteinwand [...] eine hochste konkrete und kultisch 4sthetische Pri-
senz. Etwas von griechisch-byzantinischer Bildauffassung wird hier spiirbar.®*

Wie sehr sich abendlindische und byzantinische Frommigkeitsauffassung zu dieser Zeit
in Bshmen beriihrten, zeigten tiberdies die zahlreichen Neuauflagen alter, orthodoxer
Ikonenbilder, deren Adaption ,,nicht kontinuierlich Uberkommenes® tradiert, sondern
»gegeniiber der konventionellen Gotik eine wiederaufgenommene Spezies [bildet], die
nicht angesiedelt ist in der abendlindischen Bildtheologie des Mittelalters [...], son-
dern vielmehr im griechischen Bild, wie es in Rom seit der byzantinischen Eroberung
in den zahlreich gewordenen griechischen Gemeinden Verehrung fand [...]“.*”” Dem
korrespondieren die unterschiedlichen Komponenten von Karls , Privatfrommigkeit
und Staatsfrommigkeit®, die Franz Machilek in ihren vielfiltigen Erscheinungsfor-
men beschrieben hat.*”® Ein bedeutender kiinstlerischer Ausdruck dieser ostentativen
Frommigkeit und damit zugleich von Karls ,Hang zur Demonstration der Sakralitit
des Kaisertums“®” sind die bereits beschriebenen Identifikationsportrits, die ,,auf

893 Legner 1978b. Vgl. auch Legner 1978a, 169-171.

894 Legner 1978b, 217. Vgl. zu ,Spiegelungen aus Byzanz“ in der Karlsteiner Heiligkreuzkapelle
sowie zu einer Art Paragone der Lebendigkeit zwischen den berithmten Heiligenbildern des
Meisters Theoderich und den byzantinischen Vorbildern auch Schellewald 2013: ,,Wihrend der
byzantinische Heilige im Goldgrund aufgehoben, mit diesem in eins gesetzt ist, nimmt der
westliche Heilige dezidiert vor dem Grund seinen Platz ein. Der Grund ist die Referenz an die
Ikone, an dem zugleich Differenz ausgehandelt ist“ (30).

895 Ebd.

896 Machilek 1978.

897 Ebd., 100.
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Abb. 210 Katharinenkapelle mit dem
kaiserlichen Doppelbildnis (Abb. 173),
1361/62-64, die Wénde sind gold-
verfugt und mit Edelsteinen inkrustiert
(Burg Karlstein, Marienkapelle, friher
Katharinenkapelle).

ambivalente Weise sowohl Heiligenbilder wie Portrits“®® sind und Karl nicht nur

konkret als neuen David, Melchisedek oder Konstantin, sondern in einem iibergreifen-
den Sinne als Priesterkonig, als rex sacerdos in Erscheinung treten lassen.®”? Karls damit
verbundene Frommigkeitsauffassung hat Rudolf Chadraba als eine devotio antiqua der
zeitgendssischen devotio moderna mit ihren neuen, prononciert verinnerlichten From-
migkeitsformen gegeniibergestellt.”” Die Welt, die Karl IV. dabei ,,um sich bauen,
malen und skulptieren lief3“, spiegelt auch fiir Bertalan Kéry die ,konservative, stark
ausgeprigte Religiositit wider, die auch dazu geeignet war, seine machtpolitischen
Ideale zu glorifizieren®.”” Es ist dieser geistesgeschichtliche Kontext, innerhalb dessen
sich, wie jiingst auch Pierre Monnet feststellte, das neuartige Sich-Zeigen und Wieder-
erkennen ereignete, weshalb nicht nur die schiere Zahl der von Karl IV. erhaltenen
Portrits, ihre Anbringungsorte und ihre spezifische Machart von Bedeutung sind,

898 Suckale 2003, 200.

899 Zum rex sacerdos vgl. Machilek 1978, 100.
900 Chadraba 1969, 64f.

901 Kéry 1972, 27f.
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Abb. 211 Reliquiar-Diptychon der Despoten von Epirus, 1367/84 (Cuenca, Diézesanmuseum).

sondern auch die Art und Weise, wie sie speziell im 14. Jahrhundert Fragen
nach Person, Ahnlichkeit und Individualisierung aufwarfen. Das Bild, das diese
Portrits vom Kénig und Kaiser vermitteln, ist auch im Licht der per defini-
tionem christlichen Tradition der Kénigsdarstellung zu verstehen, die immer
durch Genealogie und Heiligenverehrung untermauert wird.”*

Diese Verehrung artikulierte sich im 14. Jahrhundert auch in den alten und neuen
Ikonen, die — so wieder Legner — vor allem in drei Regionen besondere Verbreitung
und Beliebtheit erfuhren: ,in Italien (in Siena vor allem, Florenz und Venedig), im
Bereich der franzésischen Krone (am Pariser Hof Kénig Karls V. und an den Héfen
seiner Briider im Berry und in Burgund) und eben in B6hmen®.”” Niemals seien
die Beziige und Wechselbeziehungen in der Geschichte von Ikon und Portrit ,so
komplex und differenziert gewesen als eben in dieser Phase, in der sich [...] das
veristische Bildnis herauskristallisiert hat“.”** Gerade der Abgleich dieser Bildnisse
mit byzantinischen und russischen Ikonen derselben Zeit lasse auch die Ursachen
der neuen Bildnisauffassung zutage treten. Ein solches Beispiel ist das Diptychon von
Cuenca, ein zwischen 1367 und 1384 entstandenes Reliquiar der Despoten von Epirus,
das Maria und Christus umgeben von Heiligen zeigt, die vor sich jeweils eine kleine
Reliquiennische besitzen (Abb. 211). Das Werk ist Ikonostase und Reliquientafel

902 Monnet 2021, 213 f.
903 Legner 1978b, 217.
904 Ebd. 221f.
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Abb. 212 Altarwand der Heiligkreuzkapelle, 1360, Weihe 1365 (Burg Karlstein, Grofler Turm).

zugleich, Ikonen und Reliquien bilden in ihm ,konsistente Stoftheiligkeiten®.”® Das
korrespondiert sowohl der Darstellungsweise wie auch der Form nach mit den — bereits
von Friedrich Schlegel beschriebenen — ,gricisierenen Gemilde[n]“** des Meisters
Theoderich in der Ikonostase der Karlsteiner Heiligkreuzkapelle, die in dhnlicher
Weise Reliquiensepulkra in sich aufnimmt (Abb. 212). Auch eine russische Ikone

905 Ebd. 226.
906 Zit. nach Legner 1978a, 169 f.
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Abb. 213 Christus Pantokrator-lkone mit dem Abb. 214 Theodoros Synadenos und seine Frau
Stifter Johann (Detail), Tempera auf Holz, um 1363  Eudokia Synadene, 1328-1344 (Oxford, Bodleian
(St. Petersburg, Eremitage, Inv.-Nr. I-515). Library, Lincoln College Cod. gr. 35, fol. 8r).

des Christus Pantokrator von 1363 mit ihrer Darstellung des in Anbetung knienden
Stifters Johann am rechten unteren Bildrand (Abb. 213)°” oder bereits die byzan-
tinischen Stifter-, Portrits“ im Lincoln College Typikon von 1328—44 (Abb. 214)%%
bezeichnen demnach ,geradezu paradigmatisch die allgemeine Bewuf3tseinssituation
zwischen Ikon und Portrit und entsprechen dabei frappierend der etwa zeitgleich
in Paris, Prag und Wien erreichten Bildnisstufe.”” Das lehrt auch der Vergleich einer
Vera Ikon-Darstellung am Altar von Schloss Tirol von 1370/72 (Abb. 215) mit der nur
wenige Jahre jiingeren Wiener Tafel mit Rudolf dem Stifter (Abb. 150), der

[...] in der gemeinsamen kiinstlerischen Entstehungssphire auch die gemein-
same Quelle der Ahnlichkeiten von sakralen Ikonen und weltlichen Portrits
bewufSt [macht]. Wie das Christusantlitz Ziige der literarischen apokryphen

907 Vgl. die Gesamtansicht der Ikone in der Online-Sammlung der Eremitage in St. Petersburg:
hetps:/[www.hermitagemuseum.org/wps/portal/hermitage/digital-collection/or.+paintings/486530
(abgerufen am 21.02.2021).

908 Vgl. zu den Portrits im Lincoln College Typikon etwa Spatharakis 1976, 190—207, sowie zu den
elementaren Einfliissen von Kirche und Familie im selben Manuskript Hennessy 2008.

909 Legner 1978b, 226 und 231.
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Abb. 215 Vera lkon-Darstellung
am Altar von Schloss Tirol,
1370/72 (Innsbruck, Tiroler

Landesmuseum Ferdinandeum).

Ahnlichkeit besitzt und ,wie nach dem Leben gemacht® erscheint, so entsteht
das lebensnahe Bildnis Rudolfs — die erste Portrittafel mit dem Einzelbildnis
in der Grofle etwa eines Mumienportrits oder einer Ikonentafel — aus dersel-
ben Tendenz eines neugearteten Wirklichkeitssinnes.”

Beiden Phinomenen — Ikon und Portrit — liege dieselbe ,, Tendenz zur Individualisierung
des Bildes, zu seiner Vermenschlichung, zu seiner Verleiblichung, zur wirklichen Erschei-
nung” zugrunde,” weil sich beide in dieser Epoche ,in der Gemeinsamkeit derselben
Bildsphire [befinden], die angesiedelt ist [...] zwischen Verismus und Verkliarung®.”

Der das Feld fulminant 6ffnenden Analyse Legners lisst sich ein Aufsatz von Alexa
Sand von 2006 an die Seite stellen, der sich mit der Verbindung von sakralem Kontext
und frithem Portrit im Hinblick auf ,vision and the portrait of Jean le bon® beschiftigt
und dabei vor allem Bildgattungen in die Betrachtung einbezicht, die bereits Legner
besonders gewlirdigt hatte: das Stifter- und das Adorationsbildnis.””® Dabei geht auch

910 Ebd., 231.

911 Ebd.

912 Ebd., 234. Vgl. zu dem Retabel aus Schloss Tirol im aufschlussreichen Zusammenhang von Kult
und politischer Propaganda etwa Wolf, Norbert 2001.

913 Sand 2006 und Legner 1978b, 217 und 220.
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Sand von einer Fragestellung aus, die mit der eigenen korreliert: ,,What do we mean
when we talk about ,portraiture’ in the middle of the fourteenth century, and what
relation does this bear to representational practices and categories in play at the time

of the portrait’s creation, sometime around 1350?“%*

Wihrend die Tafel mit Johann dem Guten (Abb. 149) seit den 1990er Jahren im Louvre
mit einer gewissen Selbstverstindlichkeit als ein ,,type, an archetype even und gleich-
sam logischer Ausgangspunkt fiir die nachfolgende Portritentwicklung prisentiert wird,
sei sie zur Zeit ihrer Entstehung ,in fact an oddity gewesen — eine Kuriositit, deren
Lstrangeness es ernst zu nehmen und ,,in relation to works of its own time® zu unter-
suchen gelte.”” Mit Andrew Martindale sei insbesondere zu fragen, ob die Portritent-
wicklung im 14. Jahrhundert nicht — entgegen der vorherrschenden Auffassung — eher ,as
a point of arrival rather than one of departure or rapid transit“ zu begreifen ist.” Es geht
Sand also vor allem um die ,,preconditions for a portrait like that of Jean le Bon®, um
eine Verortung im ,,context of the particular visual practices, habits, and assumptions*
und insofern im Rahmen dessen, was Michael Baxandall , the period eye® nannte.””
Dabei geht auch Sand grundsitzlich davon aus, dass die Tafel mit Johann II.
sengages with physiognomic verisimilitude®, die gerade vor dem Hintergrund von
Bildnissen, die sich traditionell eher auf zeichenhafte visuelle Codes — etwa Heraldik
oder Kleidersymbolik — verlielen, ,exceptionally striking® wirke. Dennoch seien auch
fur diese kuriose Tafel ,several varieties of contemporary visual practices” relevant
gewesen.”® Eine dieser Praktiken war das Stifterbild, das auch Wolfgang Briickle im
Zusammenhang der statuarischen Bildnispolitik Karls V. von Frankreich ausfiihrlich
behandelt und dabei eine Entwicklung ,vom Stifterbildnis zum Staatsportrit® be-
schrieben hat.” Das dezidiert ,politische Portrit® emanierte, so lasst sich sagen, also
auch insofern aus einer religiésen Bindung heraus. Eine ebensolche Bedeutung kommt
nach Sand auch dem Adorationsbildnis zu: Gerade solcher Vorbilder, die das lebende,
individualisierte Subjekt bereits Jahrzehnte vor den offiziellen Portritstrategien in
Paris, Prag und Wien ins Bild und zugleich in eine ,special visual relationship to the
sacred“ setzten, diirfte sich demnach auch der Maler der Tafel mit Johann dem Guten
bewusst gewesen sein.”” Eines der frithesten und zugleich herausragendsten Werke
dieser Art ist Simone Martinis beriihmtes Altarbild mit dem heiligen Ludwig von
Toulouse und dem zu seiner Linken in Anbetung knienden und von Ludwigs Hand
die Krone Neapels empfangenden Bruder Robert von Anjou, das um 1317 entstanden

914 Sand 2006, 59.

915 Ebd., s9f. Vgl. dazu ausfiihrlich aber auch auch Perkinson 2005 sowie Perkinson 2009, 1—26.
916 Martindale 1988, 9.

917 Sand 2006, 60. Zum ,,period eye” Baxandall 1988.

918 Sand 2006, 6of.

919 Briickle 2005, 124-165.

920 Sand 2006, 61f.
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Abb. 216a Simone Martini: Der heilige

Ludwig von Toulouse krént Robert von Anjou,
um 1317 (Neapel, Museo Nazionale di
Cappodimonte).

ist (Abb. 216a).”” Mit diesem Gemiilde sah das friihe 14. Jahrhundert ,the distinct
emergence of the dramatic presentation of a single donor in intimate relation to the
saints“.””* Robert erscheint in strenger Profilstellung vor einem raumnegierenden
und das ganze Altarbild in eine sakral-iiberzeitliche Sphire hebenden Goldgrund
(Abb. 216b). Er ist gegeniiber dem 1317 kanonisierten, en face und in voller Amts-
majestit thronenden Bruder bedeutungsperspektivisch verkleinert dargestellt. Robert
sicht zu diesem auf, der ihm — ohne den Blick zu erwidern — die weltliche Krone
auf das Haupt setzt, wihrend er selbst die himmlische von zwei Engeln empfingt.

921 Vgl. zur ikonografischen Einordnung der Tafel auch Gardner 1978 sowie zu Aspekten ihrer
Entstehung Enderlein 1995. Zu Roberts ,,self-presentation as political instrument® Weiger 2017.
922 Sand 2006, 63.
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Abb. 216b Detail mit dem kniend
anbetenden Robert von Anjou im
strengen Profil.

Die Sphiren der Dargestellten
sind auf diese Weise zugleich
getrennt und vereint.
Betrachtet man die Tafel
mit Johann dem Guten vor
dem Hintergrund von Martinis
Altarbild, ist es tatsichlich
schwierig, in dem Portrit
Roberts nicht eine mogliche
Inspirationsquelle fur das etwa
35 Jahre spiter entstandene,

erste autonome Profilportrit
0,923

vor Goldgrund zu erkenne
Die Analogie ist natiirlich be-
sonders prisent in der strengen
Profilstellung all'antica, die in
beiden Fillen nicht nur eine
besondere Schirfe der physiognomischen Kennzeichnung erlaubt, sondern tiberhaupt
eine exzeptionelle und schon deshalb distinktive Bildformel war, die der Figur per se
und sozusagen gegen die herrschenden sakralen Bildkonventionen ,the value of the

unique or the opposed“*** verleiht. In vielen italienischen Gemilden des Trecento ist
es gerade der Gegensatz von frontal gegebenem Heiligen und dem Stifter im Drei-
viertelprofil zusammen mit der hierarchisierenden Bedeutungsperspektive, der die
unterschiedlichen sozialen und spirituellen Rollen und Sphiren der Dargestellten
kennzeichnet. Stifter im strengen Profil dagegen waren zu Beginn des 14. Jahrhunderts
seltene Ausnahmen und akzentuieren — sehr frith etwa bei Giotto (Abb. 217) — die
Bezichung der Dargestellten zueinander ,,by visually reinforcing physical connection
between the donor and the saint“.”” Das strenge Profil, das schon durch seine Anleh-
nung an antike Miinzbilder und Kameen, die sowohl Johan II. wie auch Karl V. und
Kaiser Karl IV. leidenschaftlich sammelten, ,,an expressly political mode of represen-
tation” war,” ist in beiden Fillen jedenfalls ein offenbar bewusst eingesetztes Novum.
Auch in italienischen Miinzen und Medaillen, denen in der Forschung verschiedentlich

923 Ebd., 65.

924 Schapiro 1973, 38.
925 Sand 2006, 65.
926 Ebd., 66.
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Abb. 217 Giotto di Bondone: Weltgericht, Detail: Enrico Scrovegni bergibt ein Modell der
Kapelle, Fresko, um 1305 (Padua, Cappella degli Scrovegni).

eine mogliche Vorbildrolle attestiert wurde, findet eine Revitalisierung der antiken
Bildformel durch lebende Potentaten erst im ausgehenden 14. Jahrhundert statt. Das
fritheste Exemplar, die Medaille Francesco 1. da Carrara (Abb. 218), die sein Sohn in
Auftrag gab, als Francesco noch lebte, aber Gefangener des Gian Galeazzo Visconti
war, legte zudem einen dhnlichen Anlass der Entstehung nahe, wie er auch fiir die Tafel
Johanns II. im Hinblick auf seine englische Gefangenschaft vermutet wurde. Beide
Fille deuten demnach auf eine Verbindung zwischen Abwesenheit und dem physio-
gnomischen Portrit im strengen Profil im Kontext visueller Praktiken des 14. Jahr-
hunderts: , The profile deals in absence, and by extension in its corollary, desire.“**

927 Ebd.
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Diese Sehnsucht, die dem Altarbild Martinis
nach Sand ebenso eignet wie der Tafel
Johanns des Guten, interpretiert sie im
Weiteren als ,,face-to-face visual encounter
with God* und also im Zusammenhang der
zeitgendssisch leidenschaftlich diskutierten
Frage nach der Maglichkeit einer visio dei,
die Carolyn Walker Bynum als ,last major
eschatological controversy of the Middle
Ages® beschrieben hat.””® Die Frage habe
nicht nur Johann II. und Robert von Anjou
lebhaft beschiftigt, die als zwei der entschie-
densten ’Gegner der pipstlichen Doktrin Abb. 218 Portrétmedaille des
Johannes” XXII. auftraten, nach der selbst Francesco |. da Carrara, 1390

den Heiligen die visio dei bis zum Jiingsten (Berlin, Staatliche Museen,
Gericht versagt sei, sondern auch ,many Minzkabinett, Obj.-Nr. 18228098).
forms of artistic expression in this period,

portraiture among them®, durchzogen.”” Der virulenteste Ausdruck dieser Sehnsucht
war der Kult um das ,wahre Antlitz* Christi, insbesondere in Form der Tuchreliquie
der Veronika und deren zahllosen Adaptionen.” Gerade darin erscheine die visionire
Sehnsucht ,temporalized, that is, placed into the realm of physiological, material
visual perception®.””" Zwar giben die vera icon-Darstellungen Christus frontal wie-
der, dennoch seien auch die Profildarstellungen von Robert und Johann konstitutiv
mit dem Diskurs iiber Vision und Absenz verbunden. Bei Martinis Altarbild, weil
Roberts Blick ihn von der hieratisch-unbewegten Figur des heiligen Bruders trennt,
durch die Profilstellung aber zugleich auch vom Blick des Betrachters: ,,We see the
signifier — the painted image of the saint. Does Robert see the signified itself?“, fragt
Sand. Dasselbe gelte jedenfalls auch fir Johann II., dessen Blick nicht auf den Be-
trachter, sondern auf etwas gerichtet ist, das der Betrachter nicht sehen kann. Auch
das subtile Licheln Johanns, der konzentrierte Blick und die klerikal-gelehrtenhafte
Gewandung sprichen fiir einen Akt wahrnehmender Erkenntnis: ,Like Robert, but
more s0, Jean sees, and as viewers we are not privileged to know what, or how he sees.
That is the point. His privileged vision [...] has on some level to do with his identity
as king. Part of the politics of his portrait is the politics of vision, spiritual vision in
particular.“?* Sand veranschaulicht den unterstellten Zusammenhang mit der visio
dann weiter an Devotionsdarstellungen in bebilderten Handschriften der Zeit — dem

928 Walker Bynum 1995, 277.

929 Sand 2006, 67.

930 Vgl. dazu insbesondere Wolf, Gerhard 2002.
931 Ebd.

932 Ebd., 68.
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Psalter und Stundenbuch der Yolande de Soissons und dem Stundenbuch der Jeanne
d’Evreux — und resiimiert schliefSlich:

I began by asking what we mean when we talk about portraiture in the four-
teenth century. Now, I can offer this: we mean, at least in part, representations
that depict individuals not so much in their own character as in their relation-
ship to the sacred, a relationship imagined in visual terms. The depiction of
this relationship in the portrait of Jean le Bon is an important aspect of its
engagement with the fourteenth century period eye. The portrait of Jean le
Bon is a hybrid, and like all deliberate hybrids, it surprises and delights while
at the same time it mystifies: its complexity proceeds from a widely cast web
of allusion. On the one hand, in its very subject as well as in its reference to
political portraiture in medals and coins, the portrait of Jean le Bon calls upon
traditions of patron portraits often associated, in France at least, with the royal
family, and more specifically, the Capetians after Louis IX. At the same time,
its quotation of formal devices such as the gold ground and even the relatively
small size of the panel upon which it is painted connect it to the emerging
genre of devotional altarpieces.’

Auch mit Sands subtilem Deutungsversuch ist sich die vorliegende Untersuchung
in vielen Punkten einig, nur ihre letztlich entscheidende Wendung zur visio dei als
gewissermaflen kausalem Impuls der frithen Portritentwicklung mag sie nicht nach-
vollziehen. Weit eher mochte sie annehmen, dass die sakrale Fundierung, die unzwei-
felhaft ist, nicht nur tief in den visuellen und religiésen Praktiken der ersten Hilfte
des 14. Jahrhunderts verankert, insofern eine zeitgendssische Selbstverstindlichkeit
und so auch fiir die fritheste Portritgenese mitentscheidend war, sondern zugleich
auch — pointiert gesprochen — als eine Art Feigenblatt dieser Genese fungierte: Wie
der Goldgrund in Martinis Altarbild und der Tafel mit Johann dem Guten foliiert die
zunichst noch nahezu durchgingig sakrale Einbindung das In-Erscheinung-Treten der
Herrscher selbst, macht sozusagen der Goldgrund der religiosen Fundierung die herr-
scherliche Epiphanie initial moglich. Das Ringen um Lebendigkeit und Wahrheit, das
in den religidsen Bildern, den Ikonen, selbst ausgetragen wurde und das sie gleichsam
in der Zeit und Physiologie zu verankern suchte,”* bildete eine Art legitimatorisches
Einfallstor fiir die sikularisierte Ikone des Herrscherportrits. Die vorliegende

933 Ebd., 73.

934 Ein weiteres Symptom dieses zeitgendssischen Ringens und zudem eines, das den Malvorgang
selbst thematisiert, sind die zahlreichen Darstellungen, die von der Entstehung eines Heiligen-
oder Selbstbildnisses handeln. Irene malt das ,wahre® Antlitz Christi, Thamar malt ein Madonnen-
bild, Marcia ihr Selbstbildnis etc. Darin wird nicht nur ein ,,Prozef§ der Emanzipation des Bildes“
fassbar, sondern zeigen sich auch die ,, Wechselbeziechungen zwischen der Herstellung eines
Marien- oder Christusbildes und dem Abkonterfeien des eigenen, menschlichen Bildnisses in
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Abb. 219
Wenzelskapelle,
Altarwand mit
der Wenzels-
statue, 1367/72
(Prag, Veitsdom).

Untersuchung geht also davon aus, dass diese Herrscher sehr wohl ,in their own
character” in Erscheinung zu treten beabsichtigten, hierzu aber zunichst noch die
relationship to the sacred, a relationship imagined in visual terms® erforderlich und
zugleich eine Selbstverstindlichkeit im Sinne des ,,period eye® war. Es soll demnach
eine Art Geburt des Portrits aus dem legitimierenden Geist der Ikonostase vorge-
schlagen werden. Wenn dabei die Portrits Kaiser Karls IV. auch ganz konkret aus den
prachtvollen Karlsteiner und Prager Edelsteinikonostasen hervorgehen, ist dieser Zu-
sammenhang ganz unmittelbar gegeben. Der rex und die regia sacerdos des kaiserlichen
Doppelbildnisses der Katharinenkapelle (Abb. 173), der Kaiser der Reliquienszenen
(Abb. 165-167) und der Herrscher als einer der Heiligen Drei Konige (Abb. 187), aber
auch die kaiserlichen Adoranten im Kontext des béhmisch-pfemyslidischen ,Staats-
heiligtums® der Wenzelskapelle im Prager Veitsdom (Abb. 219) machen die sakrale

derselben Malstube® sowie ,,die Gleichartigkeit der materiellen Entstehungsweise von Marienbild
und Bildnis, von Ikon und Portrit”. Legner 1978, 220, mit Bildbeispielen aus franzosischen
Handschriften.
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Abb. 220 Wenzelsstatue, um 1367 (Prag, Veitsdom, Wenzelskapelle).

Einbindung des verlebendigt-individualisierten Kaiserantlitzes und damit zugleich
eine legitimierende humilitas dieser frithen Inkorporierungen in besonders schlagender
Weise deutlich. Nicht zufillig diirfte dabei auch die fiktive Wenzelstatue einerseits
physiognomische Anleihen beim wahren Antlitz Christi,”” andererseits aber auch —
mit seinem hohen Haaransatz, ausgeprigten Augenhaohlen, konturierten Brauenbogen
und schweren Augenlidern — bei der ebenfalls wahren sikularisierten Tkone des Kai-
serportrits machen (Abb. 220-222). Auch die Tatsache, dass die Statue des heiligen
Wenzel die in den Stephansdom und also ebenfalls prononciert sakral eingebundene
Stifterfigur Rudolfs IV. nahezu wértlich zitiert (Abb. 223 und 224),%¢ diirfte in

935 Vgl. dazu auch AK Prag/New York 2006, 222 (Jif{ Fajt).

936 Ebd. Wie ein solcher Ubertragungsprozess konkret ausgesehen haben kann, verdeutlicht eine
um 1360/ 65 entstandene Zeichnung eines Prager (?) Kiinstlers mit der thronenden Muttergottes
und dem heiligen Wenzel, dessen Darstellung ebenfalls von der Stifterfigur Rudolfs inspiriert
worden sein diirfte. Vgl. AK Prag/New York 2006, 224, Kat.-Nr. 73.
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Abb. 221 Vera lkon, um 1370/80 (Nirnberg, Abb. 222 Parler-Werkstatt: Triforienbiste Karls IV.,
St. Sebald). um 1374 (Prag, Veitsdom).

diesem Zusammenhang kein Zufall sein und macht noch einmal die interhofischen,
aber auch diejenigen Transferprozesse zwischen Portrit und Heiligenbild im Kontext
der frithen Portritentwicklung fassbar.

Ein weiteres Adorationsbildnis, in dem sich der Verehrende ,konterfeien und selbst
in das Bild einbringen® lief,’” ist die Miniatur des die Gottesmutter anbetenden
Habsburgers Ernst I., genannt der Eiserne (Abb. 225). Die dezidiert physiognomische
Kennzeichnung des Erzherzogs im strengen, antiken Profil erfihrt auch hier eine ent-
schieden sakrale Weihe, die sich bis in die vom Heiligenbild iibertragene Inkarnatfarbe
realisiert. Ein frithes Beispiel dieser Art ist auch das Wanddenkmal aus Bronnbach
an der Tauber, das um die Mitte des 14. Jahrhunderts entstanden sein diirfte und nur
den Dargestellten mit der physiognomischen Schirfe des strengen Profils wiedergibrt,
wihrend seine Gemahlin ins Dreiviertelprofil gewendet und physiognomisch weit-
gehend unbestimmt aufgefasst ist (Abb. 226). Ein letztes Beispiel entstammt noch
einmal dem Kunstkreis des franzésischen Hofes und zeigt den in Anbetung knienden

937 Legner 1978, 217.
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Abb. 223 Wenzelsstatue, um 1367 Abb. 224 Sog. Herzogs-Werkstatt: Stifterfigur Rudolfs IV.,
(Prag, Veitsdom, Wenzelskappelle). 1359/65 (Wien, Stephansdom, Singertor).

Jean de Berry, der von seinen Schutzheiligen — dem heiligen Andreas und Johannes
dem Téufer — der auf der gegeniiberliegenden Seite thronenden Gottesmutter an-
empfohlen wird (Abb. 227). Auch hier ist der Herzog im distinktiven und die sakrale
Bildtradition bis zu einem gewissen Grad negierenden strengen Profil a//antica vor
schwarzem Grund und ,with quite a degree of physiognomic specificity“*® wieder-
gegeben. Er kniipft damit an eine Entwicklung an, die mit der ,seltsamen’ Tafel seines
Vaters, Johanns des Guten, begann und sich danach in Frankreich vor allem in illumi-
nierten Handschriften verfolgen lisst, in denen — wie im Livre du sacre oder den Trés
Riches Heures — ,,male subjects, and particularly those with close ties to Jean, begin to
appear with some regularity in Books of Hours and other devotional manuscripts, very

938 Sand 2006, 73.
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Abb. 225 Erzherzog Erst I. von Osterreich,
genannt der Eiserne, kniet vor der heiligen
Maria mit Kind, aus den Predigten des Aurelius
Augustinus, 1415 (Osterreichische National-
bibliothek, Cod. Ser. N. 89, fol. 1v).

Abb. 226 Wanddenkmal aus Bronnbach an der
Tauber, Mitte 14. Jahrhundert (Frankfurt am Main,
Liebighaus).
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Abb. 2277 Jacquemart de Hesdin: Jean de Berry wird von dem hl. Andreas und Johannes dem Téufer
der thronenden Gottesmutter empfohlen, aus den Trés Belles Heures de Jean de Berry, um 1390

(Brissel, Bibliothéque Royale, Ms. 11060-1, fol. 10/11).

often in profile, very often with highly individualized faces“.”? Alexa Sand hat auch
die Darstellung Jean de Berrys vor allem in den Zusammenhang eines ,,engagement
with vision and visuality“** gestellt, was im Hinblick auf eine legitimierende sakrale
Einbindung und die wechselseitige Durchdringung von Ikon und frithem Portrit,
der verschmelzenden Sphiren des religidsen und des sikularen lebensnahen Bild-
nisses zweifellos richtig ist. Gleichwohl geht die eigene Interpretation weder im Falle
des Profilportrits Johanns des Guten vor Goldgrund noch auch bei der Darstellung
des vor der Gottesmutter knienden Sohnes von einem vorrangig visioniren Gehalt,
sondern von einer sakral fundierten politischen Stofirichtung, vom individualisierten
Herrscherantlitz als einer neuen bildpolitischen Reprisentationsform aus, die zunichst
sakral eingebunden bleibt, aber doch zugleich als ein Zeichen eigenen Rechts und
quasi-heraldisches Adelspridikat figuriert.

939 Ebd., 73f.
940 Ebd., 73.



