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I nwieweit konnen Portrits unser Wissen tber die Kleidung der Frithen Neuzeit erwei-
tern? Die Werke geben nicht nur iiber das Erscheinungsbild von Kleidung Auskunft, son-
dern auch iiber urspriingliche Trageweisen, die Kombination von Kleidungsstiicken, ihre
Verbindung mit Accessoires sowie modische Entwicklungen.' Da Bildnisse in vielen Fillen
namentlich identifizierbare Personen zeigen, deren Alter, Stand, Beruf und Wohnort be-
kannt sind, erméglichen sie zudem Aussagen tiber alters-, standes-, gruppen-, regional- und
zeitspezifische Merkmale von Kleidung, mithin tiber die gesellschaftlich normierte Bedeu-
tung, die der vestimentdren Ausstattung in der Frithen Neuzeit zugeschrieben wurde. Da-
von abgesehen sind Portrits ein unverzichtbares Korrektiv bei der Beurteilung erhaltener
Kleidungsstiicke, deren Erscheinungsbild aufgrund von Alterung, Fragmentierung, Beschi-
digungen oder spateren Umarbeitungen hiufig stark von ihrem originalen Zustand ab-
weicht.? Bei all dem bedingen die Funktionen der Gattung Portrit und die damit verbunde-
nen Normen und Darstellungskonventionen allerdings, dass Bildnisse nur einen Ausschnitt
der damaligen Lebensrealitit beleuchten.

Selbstdarstellung im Portrat

In Spétmittelalter und Frither Neuzeit waren Portrits den Mitgliedern der gesellschaftli-
chen Oberschichten vorbehalten.? So lieflen sich Herrscher, Adel, Patriziat und Geistlich-
keit, aber auch angesehene Biirger, Kaufleute und Gelehrte, wohlhabende Handwerker und
erfolgreiche Kiinstler portritieren. Einfache Biirger und Angehérige der unteren Schichten
besaflen weder die finanziellen Mittel noch den sozialen Status, um ein Bildnis in Auftrag
zu geben. In vielen Fillen ist nachweisbar, dass Bildnisse bei bestimmten Anldssen bezie-
hungsweise im Zusammenhang mit biografischen Ereignissen, wie Eheschliefungen, Ver-
16bnissen, Statuserhchungen oder Amtsantritten, in Auftrag gegeben wurden. Da Kleidung,
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Schmuck und Attribute sowohl identititsstiftende als auch distinktive Funktionen erfiill-
ten, spiegeln sie oftmals den jeweiligen Bildnisanlass wider. War dieser eine Standeser-
hohung wie die Aufnahme ins Patriziat, prisentierten sich die Auftraggeber im Reprisenta-
tionsgewand dieses Standes, handelte es sich um eine Heirat, lieflen sie sich in besonders
kostbarer, oft in ihrer Hochzeitskleidung darstellen.* Der Niirnberger Patrizier Christoph III
Scheurl zum Beispiel hielt in seinem Rechnungsbuch (Kat. 27) die Bezahlung von Bildnis-
sen fest, die er anldsslich seiner Heirat mit Sabina Geuder im Jahr 1560 beauftragt hatte,
und erwihnt, dass seine Frau in ihren Brautkleidern dargestellt worden sei.’

Zu den wichtigsten Aufgaben von Portrits gehorte ihre Memorialfunktion, also die Be-
wahrung des Andenkens der Dargestellten fiir Angehérige und Nachwelt.® Um diese zu
erfiillen, sollten die Werke Alter, Geschlecht und Zivilstand ebenso wie Stand und Rang,
unter Umstdnden zudem Beruf oder Amt des Dargestellten oder seine Zugehérigkeit zu ei-
ner bestimmten Institution oder Gruppe ablesbar machen. Hierfiir stand den Malern ein
normiertes Repertoire bildnerischer Mittel, Motive und Inschriften zur Verfiigung, das
auch Art und Aussehen von Kleidung und Schmuck beinhaltete. Dabei zédhlte es zu den
verbindlichen Regeln, sich in vornehmer Fest- oder Reprdsentationskleidung darstellen zu
lassen.”

Dass gerade iiber den Zeichencharakter von Kleidung und der zugehérigen Accessoires
sozialer Rang, Macht und Ehre wirkungsvoll demonstriert werden konnten, verdeutlicht
das 1556 von Hans Mielich geschaffene Bildnis der Herzogin Anna von Bayern (Kat. 34,
Abb. 1).8 Ihr schwarzer, reich mit Gold- und Silberspitzen besetzter ,Weiter Rock” mit
Unterkleid entspricht der Hofmode der 2. Hilfte des 16. Jahrhunderts und lisst in Kombina-
tion mit dem iiberaus kostbaren Schmuck keinen Zweifel am hochadeligen Stand Annas.
Betont wird ihre Stellung — neben den auf dem Tisch prisentierten Attributen — auch durch
den fiir Furstenportrits tiblichen Typus des ganzfigurigen Portrits sowie die Motive von
Sdule und Vorhang, die ebenfalls zur Ikonografie des Herrscherportrits geht’nrten.9

Wurde vom Portritmaler die wirklichkeitsnahe Wiedergabe der Physiognomie und da-
mit die Erzeugung von Ahnlichkeit gefordert," so gilt dies ebenso fiir die Kleidung. Thre
Wiedererkennbarkeit war eines der zentralen Qualitatskriterien eines Portrits, weil nicht
nur die individuelle, sondern auch die soziale Identifizierbarkeit des Dargestellten gewdhr-
leistet sein musste. Dies geht etwa aus der in der 2. Hilfte des 16.Jahrhunderts verfassten
Chronik des Kélner Ratsherrn Hermann Weinsberg hervor, wo es in einem Eintrag vom
22.Februar 1574 heifft: ,Wan eman abgemailt oder contrafeit wirt, so ist neit allein das
heubt und leib zu treffen, dan auch sine kleidoung, was er umb, uff und an gehat.” 1 Die
Formulierung legt nahe, dass sich die Oberschichten in der Kleidung, die sie tatsichlich
besaflen, darstellen lieflen und das Kostiim nicht etwa vom Maler je nach Bedarf hinzuge-
tiigt wurde. Dies lasst sich in einigen Fillen auch anhand von Kleidung belegen, die auf
Bildnissen wiedergegeben und in Nachlassverzeichnissen beschrieben ist. Ein Beispiel
hierfir liefert das 1608 von dem Haager Maler Evert van der Maes geschaffene Bildnis der
Adeligen Maria van Voerst." Thre auf dem Portrit abgebildete aufwendige Kleidung wurde
nach ihrem Tod in einem Inventar vom 6. Dezember 1610 aufgefiihrt.” Besonders selten
haben sich ,,portritierte” Kleidungsstiicke tatsichlich erhalten. Eine solche Ausnahme bil-
det die Uberlieferung der Brauthandschuhe und des Portrits der Johanna le Maire im
Amsterdamer Rijksmuseum.' Das Bildnis wurde 1622 anlésslich der Hochzeit Johannas mit
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1 Bildnis der Herzogin Anna von Bayern (Detail Kat. 34),
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Hans Mielich, 1556. Wien, Kunsthistorisches Museum,

Gemildegalerie

Pieter van Son von Nicolaes Eliasz. Pickenoy
geschaffen. Es zeigt Johanna mit den anhand
des auffilligen Stickmusters eindeutig identifi-
zierbaren Handschuhen. Die Beispiele machen
deutlich, dass die prazise Wiedergabe von Klei-
dung und Schmuck aus dem Besitz der darge-
stellten Personen zu den Vorgaben der Portrit-
malerei gehérte.”” Dies schloss Ausnahmen
freilich nicht aus. Der Maler Nicolaus Juvenel
etwa durfte im Portrit Sibylla Fuggers ,,gleich
ein samet oder damastin rockh mach[en], sei-
nes gefallens“™® statt die tatsichliche Kleidung
der Fuggerin als Vorbild verwenden zu miissen.
Auch lieflen sich manche Auftraggeber in Phan-
tasiekostiimen darstellen.

Die skizzierten Rahmenbedingungen der
Portritmalerei offenbaren, welchen Einschrin-
kungen die Nutzung von Bildnissen als Quelle
fiir kostimhistorische Studien unterworfen ist:
Die Werke geben weder Einblick in die Klei-
dungsgewohnheiten der unteren Bevélkerungs-
schichten noch erméglichen sie Aussagen iiber
Alltags- und nicht sichtbare Unterkleidung. So
fanden Kleidungsstiicke wie die im Germani-
schen Nationalmuseum bewahrten, kostbar ver-
zierten gestrickten Kamisole (Kat.51-53), die moglicherweise als Leib- und Nachtwische
dienten, keinen Eingang in die Portritmalerei.” Auch das fiir die gehobenen Schichten
durch Portrits zu gewinnende Bild damaliger Kleidungsrealitit bleibt somit ausschnitthaft.
Dies kann die Farbigkeit von Kleidung einschliefen: Betrachtet man etwa niederlandische
Bildnisse des 17.Jahrhunderts, scheint es, als héitten die Hollinder prinzipiell Schwarz
getragen. Zwar begegnen auf weiblichen Bildnissen Unterkleider auch in anderen Farben,
das Uberkleid, der wvlieger, ist jedoch in aller Regel schwarz. Er gehorte zur reprisentati-
ven Kleidung, die wohlhabende Biirgerinnen und adelige Eliten bei offiziellen Anldssen
und damit ebenso fiir Portrits anlegten.'®* Dennoch wihlten Frauen — und junge Ménner —
bei weniger formellen Gelegenheiten hiufig durchaus farbige Kleidung und verzichteten
auf dunkle Stoffe, wie aus Predigten, Tagebiichern, Genrebildern und anderen Quellen her-
vorgeht."”

Trageweisen von Kleidung und modischer Wandel
Ohne Bildquellen wire nicht zu erschlieflen, in welcher Funktion und in welcher Weise

etwa das im Germanischen Nationalmuseum bewahrte Uberkleid aus schwarzem Samt
mit kurzen Armeln und das zugehérige, mit Pailletten und Zierborten geschmiickte Unter-
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kleid mit separatem Armelpaar getragen wurden (Kat.33, Abb.2). Erst Portrits wie das
bereits erwdhnte der Anna von Bayern (Abb.1) erweisen das Ensemble als zentralen
Bestandkteil fiirstlicher und adeliger Reprisentationskleidung. Das Bildnis der Anna Snel-
len, geb. Kannengiefler (Kat. 91), auf dem das Uberkleid mit Rock und Wams kombiniert ist,
zeigt die wohlhabende Kolnerin in einer unterhalb der fiirstlichen Selbstdarstellung anzu-
siedelnden Variante. Angesichts des hohen Stellenwerts, den der ,Weite Rock* in der offizi-
ellen Garderobe von Frauen der hochsten gesellschaftlichen Schichten einnahm, erstaunt,
dass sich neben dem genannten Exemplar offenbar keine weiteren Kleidungsstiicke dieser
Art erhalten haben.?’ Wie die beiden Portrits veranschaulichen, verlieh der Rock den Tri-
gerinnen eine korperferne, kegelformige Silhouette ohne Taillierung. Zudem wurden die
Uberrécke nur oben verschlossen und gaben damit den Blick auf die Unterkleider frei,
wodurch die Prachtentfaltung des Kostiims noch gesteigert wurde.

Bildnisse wie das der ddnischen Prinzessin Augusta aus der Zeit um 1596 (Kat. 76) illus-
trieren, dass einteilige Kleider gleichfalls zur Portritkleidung der Frauen gehérten. Die un-
terschiedlichen Farben von Kleid und Armeln verweisen auf die fiir die Zeit typischen ab-
nehmbaren Armel, die nicht nur mit Frauenkleidern, sondern auch mit Wimsern fiir
Frauen und Minner kombiniert werden konnten.? Dies belegen in Inventaren und anderen
Quellen verzeichnete Armelpaare ebenso wie erhaltene Exemplare (Kat. 44, 45 und 92). Die
Armel zeichneten sich durch eine grofle Vielfalt an Formen, Materialien, Musterungen und
Farben aus. Anhand von Bildnissen l4sst
sich nachvollziehen, dass sie sich in die-
ser Hinsicht hiufig von der tibrigen
Oberkleidung absetzten. Thre modische
Bedeutung macht die Anzahl von 40 Ar-
melpaaren deutlich, die in den Inventa-
ren der Jakobe von Baden, Herzogin von
Jilich-Kleve-Berg, aufgefiihrt sind.? Die
Armel wurden mit Haken und Osen oder
Béndern und Schniirléchern an dem je-
weiligen Rock oder Wams befestigt. Die
Locher zum Annesteln der Armel sind
bei Originalkostiimen hiufig noch gut
erkennbar (Kat. 33, sieche auch , Fokus
Restaurierung®).

Zum festen Bestandteil reprisentati-
ver Kleidung wurde im Laufe der 2. Hilf-
te des 16.Jahrhunderts der Kragen, der
bald ein eigenstiandiges Accessoire dar-
stellte und vor allem im 17.Jahrhundert
hiufig mit Spitzen verziert war (Kat. 82).
Das breite Spektrum unterschiedlicher
Kragenformen ist ebenso durch die Port-
ritmalerei iiberliefert wie der modische
Wandel, dem der Kragen unterworfen 2 Weiter Rock (Detail Kat. 33)
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war.”” Die Maler verwendeten grofi-
te Sorgfalt darauf, den filigranen
Spitzenbesatz in seiner komplexen
Struktur und transparenten Materi-
alitit wiederzugeben.” Hierin spie-
gelt sich nicht zuletzt die Bedeutung
der kostspieligen Spitze als Status-
symbol, deren verschwenderischer
Einsatz in Kleiderordnungen regle-
mentiert wurde.?®

Dass Bildnisse die Verinderun-
gen der Mode in der Frithen Neu-
zeit ablesbar machen, zeigen auch
andere Beispiele.”® Auf Portrits der
1. Hilfte des 16.Jahrhunderts etwa
sind mit Ausnahme der Armel keine

oder nur kleine Teile des Wamses
erkennbar, da es von Rock, Schaube 4 Bildnis des Johann Eiser (Detail Kat. 36), Lorenz Strauch, 1610
oder Mantel groftenteils verdeckt

wird. Doch entwickelte sich das Wams im Laufe des Jahrhunderts ,,zum vollwertigen, sicht-
bar getragenen Kleidungsstiick®,”” das der Standesreprisentation dienen konnte. Dies ver-
deutlicht das Portrit des Niirnberger Kaufmanns Johann Eiser von 1610 (Kat. 36), der ein
Wams aus schwarzer Seide tragt. Die im Germanischen Nationalmuseum bewahrten
Wamser spiegeln verschiedene modische Stromungen wider und kénnen anhand des
Vergleichs mit datierten Bildnissen ungefahr zeitlich eingeordnet werden. So gleicht das
Wams aus grinblau changierender Taftseide
(Kat.36) in auffallender Weise dem Oberteil
auf dem Portrit Eisers und diirfte aus der Zeit
um 1600 stammen (Abb. 4, 5). Wie wichtig ein
zeitgemifer Auftritt im Portrit den Auftrag-
gebern sein konnte, macht ein Reiterbildnis
anschaulich, das der Dordrechter Maler Aelbert
Cuyp um 1554/55 schuf: Das dargestellte hol-
lindische Paar lief seine Kleidung etwa 5 bis
10 Jahre nach der Fertigstellung des Bildes
durch die Ubermalung von Teilen des Kostiims
mit modischeren Elementen aktualisieren.”®

5 Griines Wams mit Schlitzmuster (Detail Kat. 35), um 1600
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Wirklichkeit und Ambition

Das Tragen von Kleidung und Schmuck war seit dem spiten Mittelalter strengen Regeln
unterworfen, die im Reich wie in anderen Liandern in zahlreichen Aufwands-, Luxus- und
Kleiderordnungen festgehalten wurden.* In der sich ausdifferenzierenden Gesellschaft der
Frihen Neuzeit begriff man Kleidung und Schmuck in zunehmendem Mafie als Moglich-
keit stindischer Distinktion. Die Ordnungen schrieben fest, welche Arten von Kleidern,
Stoffen, Pelzen und Schmuckstiicken in welchen Mengen und Qualititen fiir die verschie-
denen Stinde zugelassen waren und unterschieden dariiber hinaus nach Zivilstand, Alter,
Geschlecht und sozialem Status.” Die Stellung des Einzelnen sollte anhand seiner dufleren
Escheinung erkennbar sein, um dem Verwischen der Standesgrenzen entgegenzuwirken
und so die als gottgegeben betrachtete Ordnung zu schiitzen.” Da die Verordnungen immer
komplexere und kleinteiligere Unterscheidungskriterien benannten, war die Lesbarkeit von
Kleidungscodes und damit die Intention der Gesetzgeber allerdings durchaus nicht immer
gewihrleistet. Dariiber hinaus forderten die strengen Reglements Ubertretungen geradezu
heraus. Denn die Vorgabe vestimentirer Codes als Distinktionsmittel ermdglichte es, durch
das Abweichen von den Vorschriften Aufstiegswiinschen Ausdruck zu verleihen, Anspriiche
auf eine héhere gesellschaftliche Stellung zu erheben und somit soziale Grenzen zu tber-
winden.*

Diese Problematik gilt es auch bei der Beurteilung von Portrits und der dort wiedergege-
benen Kleidung zu beriicksichtigen. Neben der grundsatzlichen Schwierigkeit der richtigen
Entschliisselung historischer Kleidungscodes stellt sich die Frage, ob und in welchen Fillen
Bildnisse die Lebensrealitdt der Dargestellten spiegeln und wann die vestimentdre Ausstat-
tung Normen und Regeln tiberschreitet, um das Sozialprestige der Portratierten zu steigern.

Datierbare Bildnisse, die namentlich und ,,standisch® identifizierbare Personen zeigen,
lassen darauf schlieflen, dass sich die Kleidung im Portrit zumeist im Rahmen dessen be-
wegte, was die Kleiderordnungen fiir den Stand der Dargestellten vorsahen.” Doch gab es
durchaus Ubertretungen der Vorschriften.** Der aus Memmingen zugezogene David I Det-
tighofen lief sich 1533 in Augsburg von Christoph Amberger mit Goldkette und in einer mit
dem Riickenfell des Marders gefiitterten Schaube portritieren (Abb. 6).* Beides stand der
1530 auf dem Augsburger Reichstag erlassenen Reichspolizeiordnung nach nur Adel, Patri-
ziat und den ratsfihigen Geschlechtern zu; die Augsburger Kleiderordnung von 1582 gestat-
tete neben den Mitgliedern der Augsburger Herrenstube auch , qualifizierten” Kaufleuten
das Tragen von Goldketten und Riickenmarder.*® Dettighofen wurde jedoch erst 1536 in die
Augsburger Zunft der Kaufleute aufgenommen und aufgrund seiner Ehe mit Afra Manlich,
die keiner stubenfihigen Familie angehorte, zu den ,,gemeinen” Kaufleuten gerechnet. Erst
1538 stieg er im Rahmen der Geschlechtermehrung in das Augsburger Patriziat auf. Er be-
anspruchte im Bildnis also offenbar einen Status, den er — zumindest in Augsburg — erst
spiter erreichen sollte.” Wenn der Regensburger Hansgraf Bartholomaus Marchtaler im
Entwurf einer (nicht erlassenen) Kleiderordnung 1661 forderte, es solle ,,sich niemandts
tiber seinem standt conterfeiten lassen®, so zeigt auch dies, dass entsprechende VerstofRe
vorkamen.*® Portrits konnten Wunschbilder entwerfen oder Geltungsanspriiche postulie-
ren, welche die Dargestellten noch zu verwirklichen hofften und die im Bildnis selbst tiber
ihren Tod hinaus prisent blieben.
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6 Bildnis des David I Dettighofen, Christoph Amberger, 1533. Stuttgart, Staatsgalerie

Wahrscheinlich boten Portrits einen groferen Spielraum mit Blick auf die Nichteinhaltung
von Kleidervorschriften, als es im téglichen Leben der Fall war. Dies ist nicht nur deshalb
anzunehmen, weil man auf Bildnissen Festtagskleidung trug, fiir die teilweise Ausnahme-
regelungen galten. Vielmehr waren vor allem biirgerliche Portrits — sofern es sich nicht um
Grabmiiler, Bildepitaphien oder Stifterbilder handelte — als private Dokumente der Famili-
engeschichte in der Regel der éffentlichen Anschauung entzogen.*” Rechtsverletzungen
von Kleidervorschriften im Portrit konnten nur dann geahndet werden, wenn sie bekannt
und angezeigt wurden. Bulst, Liittenberg und Priever fihren zwei Beispiele an, in denen
solche Verstofle im Bildnis verfolgt und mit Geldbufien belegt wurden - in beiden Fillen
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handelte es sich allerdings um Portrits aus dem 6ffentlichen Raum.*" In einem Fall lief§
eine Hannoveranerin ihre Tochter auf deren Grabstein in kostbarer Kleidung und mit rei-
chem Schmuck darstellen, die nicht mit ihrem Stand vereinbar waren. Als Konsequenz
wurde die Mutter vom Rat zu einer Strafe von 5 Talern verurteilt.

Fremdlindische Kleidung und Phantasiekostiime

Neben der Darstellung in zeitgendssischer Kleidung lief man sich in Westeuropa im
17.Jahrhundert auch in fremdlindischen und hiufiger noch in Phantasiekostiimen oder
einer Mischform aus erdachten und realen Kleidungs- und Schmuckstiicken portritieren.
Bei der Wahl einer solchen Aufmachung spielte wie bei konventionellen Bildnissen das
Bestreben eine Rolle, den Wert der eigenen Person sowie Status, Stirken und Erfolge zu
betonen.

Handelsbeziehungen mit osteuropdischen Lindern, vor allem mit Polen, Ungarn und
Russland, sowie mit dem Orient fiihrten zu vielfiltigen Beriihrungen mit den fremden Kul-
turen und damit auch mit ihren Kleidungsgewohnheiten. Auf Reisen war es tiblich, sich
den Sitten der Volker gemaf$ zu kleiden, in deren Landern man sich aufhielt.* Im Ausland
gekaufte oder als Geschenk erhaltene Kleidung wurde mit in die Heimat gebracht.* Darii-
ber hinaus spielten Abbildungen in Trachtenbiichern und Stichsammlungen, die oft zumin-
dest teilweise fiktionalen Charakter haben, als Vorbilder fiir Portrits in fremdlandischer
Kleidung eine wichtige Rolle.* Wenn Westeuropier sich in fremder Kleidung darstellen
lief3en, spiegelte sich darin meist der durch Reisen bzw. ihren Beruf als Kaufmann oder
Diplomat bedingte enge Kontakt mit einem bestimmten Land wider.** So prasentiert sich
der Antwerpener Kaufmann Nicolaas de Respaigne, der mehrere Jahre die Levante bereist
und sich in Jerusalem aufgehalten hatte, auf einem von Rubens um 1610/20 geschaffenen
Bildnis in orientalischer Kleidung.* Im 1647 verfassten Testament Respaignes werden seine
turkischen Kleider (,turxce kleederen®) sowie andere Rarititen erwihnt,*® weshalb davon
auszugehen ist, dass er die auf seinem Bildnis dargestellten kostbaren Gewénder tatsich-
lich besaf3. In Verbindung mit der stolzen Pose und dem wertvollen Orientteppich, auf dem
der Portritierte steht, sollten sie zweifellos seinen Wohlstand und damit den Erfolg als
Handelsmann bezeugen, der wichtige Geschifte im Orient tétigte.

Die originalgetreue Wiedergabe fremdldndischer Kleidung im Bildnis ist in der Zeit zwi-
schen 1550 und 1650 vergleichsweise selten. Ein eindriickliches Beispiel stellt das Bildnis
des ungefahr achtjihrigen Otto van der Waeyen dar, den Ferdinand Bol 1656 in Amsterdam
malte (Kat. 102). Die Aufmachung des Jungen ist als polnisch zu identifizieren.” Charakte-
ristische Elemente sind die Pelzmiitze (kolpak), der von der Taille an aufwirts geknopfte
gelbe Kaftan (zupan), die enge rote Hose und die hellbraunen Lederstiefel, schlieflich der
Kriegshammer (nadziak) sowie Pfeil und Bogen.*® Der hohe Grad der Authentizitit der
Kleidung spricht dafiir, dass Otto in einem tatsichlich existierenden Kostiim posierte. Die
Polen, zu denen die Niederlinder engste Handelsbeziehungen pflegten, galten als beson-
ders mutig und tapfer im Krieg — gerade auch in der Auseinandersetzung mit Schweden im
Jahr 1656, als das Portrit entstand.* Die Zuschreibung entsprechender Charaktereigenschaf-
ten konnte fiir die Verkleidung Ottos als polnischer Krieger ausschlaggebend gewesen sein.
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Sehr viel haufiger als authentische fremdlandische Kleidung kommen auf Portrits fiktive
Kostiime vor, die erfundene, exotische, altmodische und zeitgenéssische Versatzstiicke in
jeweils unterschiedlichen Anteilen kombinieren und nicht mit tatsichlich getragener
Kleidung verwechselt werden diirfen. Die Auftraggeber liefien sich etwa im Hirtenkostiim,
in antikisierendem Gewand, im ,,déshabillé“ bzw. ,,undress* oder auch in einer von Rem-
brandt und seinen Schiilern geprigten Phantasiekleidung portritieren.*® Eine nicht der ak-
tuellen Mode entsprechende Kostiimierung wurde als Mdglichkeit betrachtet, Bildnissen
ein zeitloses Aussehen zu verleihen und zu verhindern, dass sie nach kurzer Zeit altmo-
disch und damit lacherlich wirkten. Dariiber hinaus driickten Adlige auf diese Weise ihre
Zugehorigkeit zur hofischen Gesellschaft aus, wihrend biirgerliche Auftraggeber Anspruch
auf Gleichrangigkeit gegeniiber der Aristokratie erhoben und ihren kultivierten Geschmack

und Intellekt dokumentierten.

Fazit

Bildnisse spiegeln keineswegs ungebrochen die Wirklichkeit — schon gar nicht in ihrer ge-
samtgesellschaftlichen Dimension. Doch ist den Bildern ihr Realitdtsgehalt ebenso wenig
mit dem Verweis auf im Bildnis zu erfiillende Normen auf der einen und die im Portrit re-
flektierten Ambitionen der Auftraggeber auf der anderen Seite abzusprechen. Sofern man
die Identitit der Portritierten kennt, liefern die Werke Informationen iiber ihre bestehende
oder angestrebte gesellschaftliche Stellung, tiber ihr Selbstverstindnis, ihre Wiinsche und
den Umgang mit den geltenden Regeln und Normen. Die Kleidung ist nicht zwingend Aus-
weis fiir den tatsiachlichen sozialen Status oder Stand, sondern kann auch dazu dienen, eine
erhoffte Position zu postulieren. Damit sagen Bildnisse viel dariiber aus, welche Bedeutung
und welchen Anspruch man mit Kostimen und Kleidungsstiicken verband. Um dies zu
ergriinden und Erkenntnisse tiber Erscheinungsbild, Trageweisen und modische Verdnde-
rungen von Kleidung und Schmuck zu gewinnen, ist jedes Bildnis in seinem historischen
Kontext zu verorten. Eine zentrale, wenngleich nicht immer zu l6sende Aufgabe besteht
zudem darin, faktisch getragene von fiktiven Kostiimen zu unterscheiden, da nur so Klei-
dungsgewohnheiten und die soziokulturelle Bedeutung von Kleidung in ihren vielfiltigen

Spielarten richtig beurteilt werden kénnen.
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