3 INDIVIDUEN UND IHRE NEUEN BILDER

Kaum eine andere Bildgattung ist mit einer bestimmten Epoche derart verbunden wie
das Portréit mit der Renaissance — und aus den unterschiedlichsten Blickwinkeln der
kultur- und geisteswissenschaftlichen Forschung analysiert, diskutiert und in Ausstel-
lungen présentiert worden. Im 15. Jahrhundert entstanden neuartige, bahnbrechende
Portrits, die sich gegeniiber den Bildnissen fritherer Jahrhunderte durch eine realistische
und individuelle Darstellungsweise abhoben. Der forschungsgeschichtliche Ausgangs-
punkt dieses Giberaus erfolgreichen framings des Portrits als Inbegriff der Renaissance
waren Jacob Burckhardts Ausfithrungen zur Entwicklung des Individuums in seiner
Schrift »Die Cultur der Renaissance in Italien«. Dort benannte er als eine der Ursachen
fur die Veranderungen, welche die Renaissance einleiteten, das Heraustreten des Indi-
viduums aus der Masse.””” Ein kunsthistorischer Forschungszweig setzte das neuartige
Portrit in Relation mit diesem von Burckhardt postulierten neuen, humanistischen
Selbstbild des Menschen und versuchte damit die Entstehung der Gattung Portrat in
Italien zu erkliren.””® Das Menschenbild des renaissancezeitlichen Humanismus zeich-
net sich, fasst man die entsprechenden philosophischen Forschungen zusammen, durch
eine positive Sichtweise aus: Der Mensch wurde als kreatives und wiirdiges Wesen
wahrgenommen und stand nicht mehr wie noch im Hochmittelalter unter der Theo-
nomie Gottes, sondern war ihm nunmehr ebenbiirtig. Ein entsprechender Zweig der
philosophischen Forschung, der von Ernst Cassirer sowie spater vom Humanismusfor-
scher Paul Oskar Kristeller entscheidend geprégt wurde, blieb in der Kunstgeschichte
aber weitestgehend unbeachtet. Erst seit den frithen 2000er Jahren wurden diese philo-
sophischen Ansitze in der Forschung aufgegriffen und fiir sie nutzbar gemacht.*”
Burckhardts Thesen fiithrten in der Kunstgeschichte dazu, dass vorrangig das italie-
nische Portrat des 15. Jahrhunderts analysiert, erforscht und prasentiert wurde. Im Vor-
dergrund der an Burckhardt anschliefenden Untersuchungen standen die Exzellenz und
Neuartigkeit dieser Portrats sowie ihre Bedeutung als Manifestation einer neuen (Kunst-)
Epoche.” In den letzten zehn Jahren kam es zu einer verstarkten Auseinandersetzung

277 Burckhardt schreibt: »Mit Ausgang des 13. Jahrhunderts aber beginnt Italien von Personlichkeiten zu
wimmeln; der Bann, welcher auf dem Individualismus gelegen, ist hier vollig gebrochen; schrankenlos
spezialisieren sich tausend einzelne Gesichter.« Burckhardt ed. Rehm 1860/2014, S. 162.

278 Boehm 1985. Die Wirkmaichtigkeit der Burckhardt’schen Ausfithrungen betonte Rubin ausdriicklich.
Vgl. Rubin 2011, S. 19-21.

279 Vor allem im Rahmen des Cusanus-Instituts an der Universitit Trier wurde versucht, den Bogen zwi-
schen theoretischen Schriften und Kunstschaffen des 15. Jahrhunderts zu schlagen. Der Schwerpunkt
dieses ausgeprigten Forschungszweigs liegt insbesondere auf Nicolaus Cusanus sowie der Siidtiroler
Malerei. Malgeblich von kunsthistorischer Seite aus: Simon 2004; Filippi 2013; Filippi 2014.

280 So bswp. von Rubin herausgearbeitet. Vgl. Rubin 2011.
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3 Individuen und ihre neuen Bilder

mit Portratmedaillen.”! Diese Fokussierung auf italienische Portréts ist kritisch zu sehen,
denn auch jenseits von Italien entstanden Portréts. Durch die - tradierte — Einengung
auf Italien wurden diese nicht im gleichen Maf3e erforscht; wenn, wurden nordalpine
Portréts tiber lange Zeit vor allem in Hinblick auf ihre Einordnung in das Euvre bekann-
ter und noch unbekannter Meister untersucht.?*”

Von diesen auf Italien zentrierten Forschungen sind die Arbeiten Martin Warnkes
und Hans Beltings zum Ursprung der Entwicklung individueller Portrats abzugren-
zen.”® Auch diese beiden Forscher konstatierten tiefgreifende Verédnderungen in der
Portratmalerei. Sie sahen insbesondere das sich emanzipierende Biirgertum als trei-
bende Kraft hinter der Entwicklung individueller Portrats. »Im Birgertum wurde die-
ses Gemalde [...] in eigenen Gebrauch genommen und das Produkt umgedeutet, so
daf} es neuen Zwecken dienen konnte. Es ist in dieser Funktion nicht mehr das, was es
bisher war, und es sieht auch anders aus.« Das Portrit sei aus einem hofischen Kontext,
in welchem es »Glied in einer [dynastischen] Serie« war, herausgelost worden.?®* Als
Ausgangspunkt dieser Entwicklung machten die beiden Kunsthistoriker Burgund aus,
lieBen aber Entwicklungen im deutschsprachigen Raum aufler Acht.

Einen génzlich anderen Zugang zur Entstehung des Portréts wéhlte Dominic Olariu,
der den Fokus seiner Forschungen auf das 13. Jahrhundert in Frankreich richtete. Aus-
gehend von der etymologischen Analyse des Begriffs >Portrat< von der Antike bis zu
franzosischen Quellen des Hoch- und Spatmittelalters, zeichnet er den semantischen
Bedeutungswechsel von einer positiv konnotierten Zeichnung hin zu einer dem Men-
schen dhnlichen Darstellung nach. Als Ursachen fiir die Entstehung des Portrits sieht er
die »recalorisation du corps humain« und die »volonté de consercer la ressemblance de
I’homme« an.?®* Olariu setzt die Diskurse hinter der Bildaufgabe des Portrits in Bezug
zur Evolutionsgeschichte des frithen Portréts und fithrt damit die Arbeiten Gottfried
Boehmsfort fort.”* Obwohl er damit einen sehr wichtigen Beitrag zur Portratforschung
geleistet hat, lasst auch Olariu, wie Warnke und Belting, in seinen Uberlegungen den
deutschsprachigen Raum aufien vor.

Dennoch ist die Forschungslage zum frithen nordalpinen Portrit nicht so diinn, wie
sie auf den ersten Blick scheinen mag. Bereits in den 1950er Jahren legte Ernst Buchner
eine Monographie zum deutschen Bildnis der Spatgotik und der Diirer-Zeit vor.”* In
den letzten zwanzig Jahren widmete sich die Forschung verstarkt der Frage nach der

281 Blass-Simmen 2015; Glass 2015.

282 Dieses Motiv zieht sich v.a. durch die altere Forschung, etwa diejenige Ernst Buchners. Neuere For-
schungen analysieren die nordalpine Kunst hinsichtlich ihrer regionalen Verortung und Maltraditionen.

283 Vgl. Warnke 1996; Belting 2013.
284 Belting 2013, S. 34.

285 Olariu 2014, S. 407.

286 Vgl. Boehm 1985.

287 Vgl. Buchner 1953.
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3.1 Die Entstehung neuartiger Portrats im Herzogtum Bayern-Landshut

Herkunft des nordalpinen Portrats.?®® Man konzentrierte sich insbesondere auf die Zeit
ab 1500 und verengte den Forschungsgegenstand auf die Portréits Albrecht Diirers,
Lucas Cranachs des Alteren sowie Hans Holbeins des Jingeren. Diese Eingrenzung er-
gibt sich durch das ikonische, 1500 gemalte Selbstbildnis Albrecht Diirers, das oftmals
als Epochenwende der (deutschen) Kunstgeschichte gesehen wird.?*’

Angesichts der verhiltnismaflig groffen Anzahl von Portrits aus dem deutschspra-
chigen Raum, die vor 1500 entstanden, ist diese Forschungstendenz problematisch.
Buchner, der alle ihm bekannten Portrats nach Regionen gruppiert analysierte, stellte
mehr als 200 Gemilde zusammen, die sicher vor 1500 entstanden waren.?*® Diese Zahl
ist, wenngleich nicht abschlieffend, ein tiberraschender Befund. Durch die beschriebene
Fokussierung der Forschung auf die Zeit nach 1500 wurde (und wird) der Eindruck
geschaffen, der fur Italien gut 50 Jahre zuvor postulierte Aufbruch in die Renaissance
hatte im Heiligen Romischen Reich erst im 16. Jahrhundert stattgefunden. Der rein ma-
terielle Befund an Portrits spricht jedoch gegen eine derartige Lesart. Zwischen dem
Heiligen Romischen Reich und Italien bestanden im 15. Jahrhundert auf vielen Ebenen
mannigfache Kontaktzonen, die in die Bewertung dieses Befundes einbezogen und fiir

die Forschung fruchtbar gemacht werden sollten.””*

3.1 Die Entstehung neuartiger Portrats im Herzogtum
Bayern-Landshut

Dieser Forschungsstand ist auf das Herzogtum Bayern-Landshut tibertragbar. Als frithe
Manifestationen wurden die Portrits Hans Wertingers, die bald nach 1500 entstan-
den, eingehend erforscht und ob ihrer offensichtlichen Italienorientierung herausgeho-
ben.””> Doch bereits am Hof Herzog Ludwigs IX. — und sogar noch frither, namlich ab
den 1430er Jahren in dessen nichster Umgebung — entstanden neuartige Portréts. Ins-
gesamt siebzehn Bildnisse von dreizehn Personen kénnen dem Landshuter Hof durch
das vorgestellte Netzwerk vor 1503 zugeordnet werden. Teilweise waren die Portra-
tierten der herzoglichen Familie angehorig oder unmittelbar mit dieser verwandt, teil-
weise waren sie durch ihr (Hof-)Amt mit dem Hof verbunden. Das Corpus umfasst

288 Vgl. Tacke/Heinz 2011.

289 Vgl. zur ikonischen Bedeutung von Diirers Selbstbildnis Klinke 2004; Kopp-Schmidt 2004; Schmidinger
2019.

290 Buchner zihlte 1953 etwa 200 Gemélde, die im nordalpinen Raum vor 1500 entstanden waren. Kemperdick
wies jedoch darauf hin, dass die von Buchner angefertigte Liste nicht vollstindig sei. Grundsétzlich ist
davon auszugehen, dass die Zahl weitaus hoher war. Vgl. Buchner 1953, S. 12; Kemperdick 2006, S. 19.

291 Nachdriickliche Zeugnisse dieses Austausches sind etwa deutschsprachige Buchdrucker und Bécker
in Rom oder venezianische Handelsdependancen in Landshut. Vgl. hierzu Fiissel / Vogel 2001.

292 Vgl. Buchheit 1907; Liedke 1973; Weniger 2009.
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3 Individuen und ihre neuen Bilder

dementsprechend Bildnisse von Hochadeligen ebenso wie solche von biirgerlichen Ge-
lehrten.*?*

Diese Bildnisse aus einem niederbayerischen Kontext, die iiber einen Zeitraum von
fast 8o Jahren entstanden, zeichnen sich durch ganz unterschiedliche Herangehenswei-
sen an die Aufgabe der Abbildung und Vergegenwartigung einer abwesenden Person,
das heif3t an das Portrit, aus. Gemein ist ihnen, dass sie den/die Dargestellte/n in das
Zentrum des Bildes riicken und ihn/sie individualisiert darstellen. Damit brechen sie
mit tradierten Konventionen. Dies spiegelt sich in ihrer Bewertung in der einschlagi-
gen kunsthistorischen Forschung: Alle Bildnisse wurden als Meisterwerke bezeichnet,
die aus dem Corpus der erhaltenen nordalpinen Portréts herausstechen. Entsprechend
wurden sie hdufig nicht in das 15., sondern in das frithe 16. Jahrhundert datiert und den
grof3en Portritisten zugeschrieben.?**

Gemeinsam ist diesen Bildnissen auflerdem, dass sie Personen darstellen, die unmit-
telbar in Verbindung mit dem Landshuter Herzogshof standen. Damit ist erstmalig eine
derartige Zuordnung von Bildnissen zu einem konkreten Hof gelungen. Durch sie ist
es moglich, dieses Corpus als Produkt eines bestimmten Diskursraumes — des nieder-
bayerischen Herzoghofes — zu analysieren. Da die Datierung dieser Bildnisse teilweise
revidiert wurde, stellt sich nicht nur die grundlegende Frage, wie die Einfitlhrung des
mimetischen Bildnisses als autonomes Gemalde zu erklaren ist, sondern auch die da-
nach, wie ein stilistischer Wandel in der Darstellung von Personen am Landshuter Hof
unter Herzog Ludwig IX. zu deuten ist. Woher rithren die neue sichtbare Prasenz und
Lebendigkeit der Portréats? Zu kldren ist weiterhin, woher die Impulse fir diese neu-
artigen Darstellungsformen kamen.

Hans Belting argumentierte, der Diskurs iiber das neuzeitliche Individuum, der
seit Burckhardt die Italienforschung bewege, lasse sich auf die Verhaltnisse im Norden
nicht tibertragen, da eine Person dort eine sozial und religios definierte Norm gewesen
sei.?”” In Abgrenzung dazu wird hier die These aufgestellt, dass es bereits unter Her-
zog Ludwig IX. zur Entstehung individueller Portréts gekommen ist. Ursache dafiir ist

293 Es sind Portréts von Agnes Schenk von Schenkenstein, Alexander Mornauer, Friedrich dem Sieg-
reichen, Herzog Georg IV. von Bayern-Landshut (zwei Bildnisse), Konig Ladislaus Postumus von
Ungarn, Herzog Ludwig IX. von Bayern-Landshut, Hans von Rechberg von Schramberg (nachfolgend
als »Hans von Rechberg« gefiihrt), Herzogin Hedwig von Bayern-Landshut (zwei Bildnisse), Herzog
Sigmund von Bayern-Miinchen, Sigmund von Fraunberg, Herzog Sigismund von Tirol (drei Bildnisse)
sowie zwei Bildnisse unbekannter Gelehrter.

294 So heifit es bspw. iiber das Bildnis des sog. Pius Joachim: »In Prasenz und Korperhaftigkeit ist das
Bildnis [...] beeindruckend [...]. Zweifellos stammt es von einem hervorragenden Kinstler [...].«
Ausst. Kat. Basel 2006, Kat.-Nr. 2, S. 46. Buchner 1953, S. 65, hielt fest: »Das Bildnis [... ist] einer der
groflen Wiirfe der frithen deutschen Bildnismalerei«. Entsprechend wurde die Tafel unter anderem
Diirer, Fouquet, dem Augsburger Meister der Ulrichslegende sowie Martin Schongauer zugeschrieben.
Vgl. Buchner 1953, S. 65. Ahnliche Urteile gibt es zum Bildnis des Hans von Rechberg, Sigmund von
Fraunberg, der Agnes Schenk von Schenkenstein sowie des Alexander Mornauer.

295 Vgl. Belting 2013, S. 54.
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3.2 Das Menschenbild der niederbayerischen Humanisten

die aufkommende Rezeption des vom Renaissance-Humanismus beeinflussten Diskur-
ses tiber das neue Menschenbild im Herzogtum Bayern-Landshut. Im Folgenden soll
plausibel gemacht werden, dass sowohl die theoretischen als auch die kiinstlerischen
Quellen der Landshuter Portrits in wesentlichen Anteilen in Italien verortet werden
koénnen.

Dazu werden die zwei bisher getrennt voneinander bestehenden Forschungszweige
zusammengefiihrt: die von der Philosophie- und der Theologiegeschichte gefiihrte Dis-
kussion tiber den Transfer des italienischen humanistischen Diskurses tiber die Stellung
des Menschen in der Welt in den nordalpinen Raum mit der kunsthistorischen Diskus-
sion iiber die Entstehung nordalpiner Portrits vor 1500. Entsprechend muss zunichst
nachgewiesen werden, dass dieser humanistische Diskurs am Landshuter Herzogshof
existierte und dass er inhaltlich demjenigen in Italien entsprach. AnschlieBend miissen
die iiberlieferten Tafeln auf ihren kiinstlerischen Innovationsgehalt hin gepriift werden
und in Relation zum zeitgendssischen Diskurs gesetzt werden. Dafiir bedarf es neben
der stilkritischen Analyse einer eingehenden Betrachtung der (Bildungs-)Biographien
und der individuellen Kontaktzonen der Portratierten im Hofnetzwerk sowie dariiber
hinaus.

Dabei muss klar sein, dass es sich hierbei nur um ein Plausibel-Machen von Zusam-
menhéngen handeln kann. Entgegen der Idealvorstellung gibt es keine schriftlichen Be-
lege fiir den direkten Austausch zwischen Humanisten und Malern. Konkret bedeutet
dies, dass ein direkter Transfer eines neuen Menschenbildes in das Medium der Portrat-
malerei nicht zu rekonstruieren ist, zumal der oder die Portritierte den beiden Seiten
zwischengeschaltet ist. Der Maler ist noch weitgehend Handwerker, der entsprechend
dem Auftrag, das heifit der Erwartungshaltung des Auftraggebers, arbeitet. Es muss
somit einerseits evaluiert werden, inwiefern der/die Auftraggeber/-in mit den einschla-
gigen Traktaten vertraut gewesen sein konnte und in welchen personalen Netzwerken
er/sie agierte. Als Indizien hierfiir konnen Buchbesitze sowie personliche Kontakte,
beispielsweise verwandtschaftlicher Art oder Freundschaften,?® herangezogen werden.
Andererseits muss beleuchtet werden, welche Motivationen des Malers hinter der Ent-
scheidung fiir die heute sichtbare Gestaltungsform bestanden haben kénnten. Dies be-
deutet, zu untersuchen, was Anlass und Intention des Gemaéildes waren.

3.2 Das Menschenbild der niederbayerischen Humanisten

Der Mensch der Renaissance ist in der (kunst-)historischen Forschung sprichwortlich
geworden. Die grofie Anzahl an Publikationen dazu zeigt, dass diese Vorstellung vom
Menschen bis heute eine aulergewo6hnliche Faszination ausiibt. Gut erforscht ist aus

296 Vgl. zum schwierigen Begriff der Freundschaft im Spéatmittelalter bzw. der Frithen Neuzeit Kipf 2009.
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3 Individuen und ihre neuen Bilder

philosophischer sowie bildtheoretischer Perspektive, dass sich das Menschenbild der
Renaissance in vielerlei Hinsicht von dem vorheriger Jahrhunderte unterscheidet. In
diesem Kapitel soll das damals neue Menschenbild anhand zeitgendssischer Traktate
nachgezeichnet und in Relation zum Hof Herzog Ludwigs IX. von Bayern-Landshut
gesetzt werden. Zunéchst werden die Grundpramissen des neuen Menschenbilds an-
hand verschiedener humanistischer Traktate herausgearbeitet. Es ist anzunehmen, dass
die in Italien entwickelten humanistischen Vorstellungen fiir die sich entfaltende friih-
humanistische Kultur nordlich der Alpen in der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts
relevant waren. Hier sind zwar weitere Forschungen notwendig, aber iiber einschlé-
gige personale Verflechtungen bestehen keine Zweifel. Auf deren Basis werden erkenn-
bare Ankniipfungspunkte dieses neuen Menschenbildes zur Kultur am Landshuter Hof
untersucht. Diese ergeben sich vor allem durch das Universititsstudium verschiedener
Gelehrter Réte des Herzogs in Italien und/oder an vom Humanismus geprigten nord-
alpinen Universititen sowie durch weitere personliche Kontakte.

Italienische Humanisten wie Giannozzo Manetti (1396-1459), Marsilio Ficino
(1433-1499) und Giovanni Pico della Mirandola (1463-1494) betonen in ihren Schriften
die Wiirde und Besonderheit des Menschen. Emblematisch tiberschrieb Manetti 1452
sein Traktat »De dignitate et excellentia hominis« (»Uber die Wiirde und Erhabenheit
des Menschen«). Die erst 1496 posthum verdffentlichte Rede Picos ist ebenfalls in die-
sem Sinne iiberschrieben: »De hominis dignitate«, »Uber die Wiirde des Menschen«.
Diese neue Sichtweise manifestiert sich innerhalb der Texte. Pico schrieb:

»Ein grofles Wunder [...] ist der Mensch. [...] [D]er Mensch sei Vermittler zwischen den Ge-
schopfen, mit den Goéttern vertraut, Konig iiber die niedrigeren Wesen; mit seiner Sinnes-
schirfe, der Forschungskraft seiner Vernunft, dem Licht seines Verstandes sei er der Deuter
der Natur; [...] und [...] das Bindeglied der Welt, ja mehr noch ihr Hochzeitslied, nach dem

Zeugnis des David nur wenig geringer als die Engel.«*”

Dem Menschen wird eine Vielzahl von Fahigkeiten zugeschrieben, die ihn innerhalb
der Hierarchie der Schopfung neu verorten. Diese Beschreibung Picos liest sich wie
eine Passage aus der Genesis:

»Und Gott sprach: Lasset uns Menschen machen, ein Bild, das uns gleich sei, die da herr-
schen iiber die Fische im Meer und iiber die Vogel unter dem Himmel und tiber das Vieh
und tber alle Tiere des Feldes und tiber alles Gewiirm, das auf Erden kriecht. Und Gott

297 »Magnum [...] miraculum est homo. [...] quae multa de humanae natuarae praestantia afferuntur a
multis, esse hominem creaturarum internuntium, superis familiarem, regem inferiorum, sensuum per-
spicacia, rationis indagine, intellegentiae lumine, naturae interpretem, stabilis aevi et fluxi temporis
interstitium et [...] mundi copulam, immo hymenaeum, ab angelis teste Davide paulo deminutum.«
Pico della Mirandola ed. Buck 1496/1990, cap. 1, S. 2f.
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3.2 Das Menschenbild der niederbayerischen Humanisten

schuf den Menschen zu seinem Bilde, zum Bilde Gottes schuf er ihn; und schuf sie als
Mann und Frau.«?*%®

Diese Ahnlichkeit war kein Zufall, hat die Sichtweise der Humanisten auf den Men-
schen doch ihre Urspriinge in der Bibel. Gleichzeitig integrierten die Gelehrten in ihr
Menschenbild Vorstellungen antiker Denkschulen, wie etwa diejenigen der Stoa. Dies
fiihrte so weit, dass sie teilweise wortlich Passagen aus (spét-)antiken Texten tibernah-
men. So heiflt es beispielsweise in der hermetischen Schrift »Asklepius« eines unbe-
kannten Autors (2. Jh. n. Chr.),*”* das gréfite Wunder sei der Mensch, ein Tier, welches
sowohl anzubeten als auch zu ehren sei. Der Mensch ginge in die Natur Gottes tiber,
als ob er selbst Gott sei. Diese zwei Sétze finden sich identisch in Picos »De hominis
dignitate« sowie in der »Theologia Platonica« des Ficino wieder.>*

Aus dieser Umschreibung des Menschen wird nicht klar, welche Fahigkeiten sich
aus der Attribuierung der Wiirde ergeben. Rudolph Agricola benennt in seiner »Oratio
pro laudibus philosophiae« (1476, »Rede iiber das Lob der Philosophie«) verschiedene
Eigenschaften, welche von Thomas Leinkauf wie folgt zusammengefasst werden:

»seine [des Menschen] Fihigkeit, alles wissen zu konnen [...], seine nahezu unbegrenzte
Forschungs- und Erfindungskraft [...], seine Kompetenz, in der Welt Strukturen und Ord-
nungen herzustellen, und der damit verbundene Anspruch auf das dominium mundi/ terrae
[...], seine Sprachkraft.«***

Diese Kennzeichen finden sich ebenso in den Schriften Manettis: Der Mensch entfalte
seine Wiirde und Freiheit in einer Welt, die von ihm geformt und erschaffen werde.

298 GenI1,26-27. Noch weitaus dhnlicher ist die humanistische Beschreibung der Formulierung des Psalms
8,6—10: »Du hast ihn wenig niedriger gemacht als Gott, mit Ehre und Herrlichkeit hast du ihn gekront.
Du hast ihn zum Herrn gemacht tiber deiner Hande Werk, alles hast du unter seine Fiifle getan: Schafe
und Rinder allzumal, dazu auch die wilden Tiere, die Vogel unter dem Himmel und die Fische im Meer
und alles, was die Meere durchzieht.«

299 Als die hermetischen Schriften im 15. Jahrhundert wiederentdeckt wurden, galten sie als Werke des
sog. Hermes Trismegistos, eines dgyptischen Weisen. Die Ubersetzung des » Corpus Hermeticum« ins
Lateinische erfolgte durch Marsilio Ficino und wurde 1463 von ihm abgeschlossen. Die Zuschreibung
an den legendiren Hermes Trismegistos wurde erst im 17. Jahrhundert revidiert. Seitdem wird dieses
Corpus als Werk eines Unbekannten aus dem 2. Jahrhundert nach Christus angesehen. Vgl. einfithrend
Ebeling 2005.

300 Bei dem unbekannten Schreiber hief3 es: »magnum miraculum est homo, animal adorandum atque
honorandum. Hoc enim in naturam dei transit, quasi ipse sit deus«. Zit. nach Pico della Mirandola ed.
Buck 1496/1990, cap. 1, S. 69. Ebd., S. 3 die Stelle Picos. Vgl. Kristeller 1974a, S. 184, Anm. 8; Zintzen
2009, S. 12.

301 Nachfolgend weist Leinkauf darauf hin, dass dieser Perspektive kontinuierlich die mittelalterliche
Sicht entgegensteht, wie sie etwa im Traktat »De miseria humanae conditionis« (»Uber das Elend der
menschlichen Beschaffenheit«) Papst Innozenz’ IIl. vertreten wird. Eine erste, gegensétzliche Haltung
zu Innozenz III. nimmt dabei Coluccio Salutati in seinem Traktat »De saeculo et religione« (entstanden
um 1380) ein. Vgl. Leinkauf 2017, S. 131.
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Der Mensch baue Stadte, er errichte Gebaude, er male, forsche, denke und lenke.?*?
Damit erfahrt er eine entscheidende Aufwertung: Er wird zum wahren Abbild Gottes
als wirkender, schopferisch tatiger Mensch, der sich aktiv einbringt und die Welt nach
seinen Vorstellungen formt. Dies ist eine radikale Abkehr vom miseria-Traktat Lotario
dei Conti di Segnis.**?

Diese von Agricola und Manetti herausgearbeiteten Kriterien konnen auf zwei pra-
gnante Begriffe reduziert werden: intellectum und inventio. Einerseits sei der Mensch
fahig, potentiell alles zu wissen und alles zu strukturieren (intellectum), andererseits
verfiige er iiber eine Erforschungs- und Erfindungskraft (inventio), die es ihm ermog-
liche, Neues zu entdecken und zu erfahren. Durch diese Fahigkeiten des Wissen- und
Strukturieren-Konnens, also die Fahigkeit, den Verstand zu nutzen, konne der Mensch
die Welt erfahren und sie gestalten. Dies liege in der Natur des Menschen begriindet,
wie Nicolaus Cusanus in der »Docta ignorantia«, dem »Gelehrten Unwissen« formu-
liert (1440): »Homo enim est suus intellectus.« Das heif3t: Der Mensch zeichnet sich
durch seinen Verstand aus.*** Nach diesem Diktum wird »die Wiirde und Vollkommen-
heit des Menschen ausschliefilich nach dem bemessen [...], was er als Vernunft- oder
Geistwesen erreicht.«** Es sei ein menschliches Bediirfnis, zu forschen und zu begrei-
fen. Das Lebenswerk eines Menschen werde auf Grundlage dessen bewertet, was er in
seinem Leben erreicht habe. Die Bewertung erfolge durch andere, welche dem Vorbild,
also der Person, die bewertet wurde, nachstreben wollen.

302 »Nostra namque, hoc est humana, sunt, quoniam ab hominibus effecta, quae cernuntur: omnes domus,
omnia oppida, omnes urbes, omnia denique orbis terrarum aedificia. [...] Nostrae sunt picturae, nostrae
sculpturae, nostrae sunt artes, nostrae scientiae, nostrae [...] sapientiae. Nostrae sunt [...] omnes adin-
ventiones, nostra omnia diversarum linguarum ac variarum litterarum genera, de quarum necessa-
riis usibus quanto magis magisque cogitamus, tanto vehementius admirari et obstupescere cogimur.«
Giovanni Gentile, Giordano Bruno e il pensiero del Rinascimento, S. 175-176, zit. nach Cassirer ed.
Plaga/Rosenkranz 1927/2013, S. 97.

303 Vgl. Kristeller 1981, S. 67; Schmeisser 2006, S. 53-54, 64.

304 Der Satz wird in der Forschung auf diese Essenz verkiirzt. Cusanus erkldrt: »Der Mensch ist ndm-
lich sein Geist, wobei die sinnenhafte Einschrankung gewissermafien in der vernunfthaften Natur
als Grundlage ruht, da die vernunfthafte Natur als eine Art gottliches, abgetrenntes, losgelostes Sein
besteht, die sinnliche dagegen gemafl ihrer Natur zeitlich und vergénglich bleibt« (»homo enim est
suus intellectus, ubi contractio sensualis quodammodo in intellectuali natura suppositatur, intellectuali
natura exsistente quoddam divinum separatum abstractum esse, sensuali vero remanente temporali
et corruptibili secundum suam naturam.«). Von Kues ed. Senger 1440/1977, lib. 3, c. 3, n. 205, S. 30-31.
In seiner 1463 verfassten Schrift »De venatione sapientiae« positioniert sich Cusanus so: »Weil unser
Verstand mit der Natur lebt, wird er notwendigerweise von ihm [dem Verstand] ernihrt« (»Intellec-
tualis nostra natura cum vivat, necessario pascitur.«). Von Kues ed. Bormann 1463/2003, 1ib. 1, ¢c. 1, n. 2,
S. 4-5. Des Weiteren hatte Cusanus in der »Docta ignorantia« festgehalten, dass du3erliche Merkmale
fiir die Wiirde und die Vernunft des Menschen unerheblich seien, weil die Vernunft das wesensbestim-
mende Element des Menschen sei (»quoad intellectum, cui cetera corporalia serviunt.«). Von Kues ed.
Senger 1440/1977, lib. 3, c. 4, n. 207, S. 32-33. Vgl. Hollingsworth/Richardson 2009, S. 19; Mandrella
2014, S. 171.

305 Leinkauf 2017, S. 1150.
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3.2 Das Menschenbild der niederbayerischen Humanisten

Das Menschenbild der Humanisten schlieffit programmatisch an antike Idealvor-
stellungen an, wie sie Marcus Tullius Cicero in »De officiis« (»Uber die Pflichten«)
darlegte.>*® Er breitete in Anlehnung an die Stoa aus, inwiefern ein menschenwiirdi-
ges Leben bestimmte Verhaltensweisen (officia) impliziert. Dazu gehore zum Beispiel
der aktive Dienst fiir den Staat als Staatsdiener und/oder Politiker.*” Die Antike wird
durch den Ruckgriff auf die ciceronianischen Vorstellungen zum Vorbild der Renais-
sance. Diese Idealvorstellungen entwickelten die Humanisten weiter und tberfiihr-
ten sie in ihre Lebenswirklichkeit: So wurden diese Ma3gaben konkretisiert und auf
geistliche Amter wie etwa auf das Kardinalat (»De cardinalatu«, 1510) gleichermaflen
ibertragen wie auf Positionen am Hof, zum Beispiel jenes des Hoflings (»1l libro del
cortigiano«, 1528).°°* Es wurde festgelegt, wie die Wiirde und das Ansehen eines Amtes
durch bestimmte Verhaltensweisen, wie zum Beispiel das Tragen spezifischer Kleidung
oder die Grofle des Hofstaates, zu wahren sei.?®

Neben dem Ideal des Staatsdieners leiteten einige Humanisten aus der Fahigkeit des
Menschen zum Gebrauch seines Verstandes auch einen Forscherdrang ab. Dies wird in
der Person des Cusanus sichtbar, denn ihm geht es um das Begreifen und Verstehen
der Welt. Dabei bedient er sich der (Natur-)Wissenschaften, besonders der Mathematik,
und lisst seine Uberlegungen beispielsweise in »De beryllo«, »De visione dei« (1453)
und in »De ludo globi« einflielen. Daneben pflegt er Kontakte zu beriihmten Mathe-
matikern seiner Zeit, zum Beispiel Georg Peuerbach (1423-1461) und Paolo dal Pozzo
Toscanelli (1397-1482).>*° Es ist entsprechend nicht verwunderlich, dass sich Cusanus

306 Nicht umsonst Gibernimmt Manetti fast wortgleich Ciceros Formulierung fiir sein Traktat. Cicero
schreibt: »Wenn wir namlich bedenken wollen, wie eine iiberlegene Stellung und Wiirde in unserem
Wesen liegt, dann werden wir einsehen, wie schandlich es ist, sich in Genusssucht treiben zu lassen.«
(»Atque enim si considerare volemus, quae sit in natura nostra excellentia et dignitas, intellegemus,
quam sit turpe diffluere luxuria.«) Cicero ed. Gunermann 1978, 1, 30 S. 94-95. Daraus wird bei Manetti
der Traktattitel »De dignitate et excellentia hominis«. Vgl. zu Ciceros Werk Brunt ed. Griffin/Samuels
2013, S. 180—-242; Junghanf 2017, S. 35-104.

307 »Dignity in Ciceronian vocabulary is the individual’s place in the overall scheme of things. It refers
to status, rank, honour, and fittingness for a particular role, and also to reputation. Unlike order or
ordine, which can be bestowed, it contains a sense of inherent social status combined with personal
standing. Dignitas can also moderate the militaristic associations to honour, so that a man - and it is
a male virtue — can be honourable even if he is not a soldier who has demonstrated his worth on the
battlefield. On the contrary, dignity is an ability to choose not to act and to keep one’s own counsel,
usually in the service of a higher authority.« Richardson 2009, S. 114-115.

308 »De cardinalatu« wurde von Paolo Cortesi verfasst. Das Traktat hat Kardinal Basileios Bessarion, der
schon 1472 verstorben war, zum Vorbild. Vgl. Hollingsworth/Richardson 2009, S. 19-23. »1l libro del
cortegiano« stammt aus der Feder von Baldassar Castiglione. Vgl. Castiglione ed. Barberis 1528/2017.

309 Der Hofstaat eines Kardinals sollte nach Ansicht Cortesis rund 140 Personen umfassen. Der Hof Her-
zog Georgs IV. umfasste dagegen 1491 laut Hofordnung néherungsweise 80 Personen. Eine genauere
Angabe ist nicht zu ermitteln, jedoch ist von einer héheren Zahl auszugehen. Vgl. Biersack 2005, S. 19;
Hollingsworth /Richardson 2009, S. 20-21.

310 Cusanus’ Interesse fiir die Mathematik wurde oft betont. Vgl. Simon 2004, S. 65; Miiller 2008, S. 108;
Cassirer ed. Plaga/Rosenkranz 1927/2013, S. 41; Bredekamp 2015, S. 237-238; Roeck 2017, S. 512.
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in »De visione dei«*"* mit der Abhangigkeit von Gréflen, besonders der Seherfahrung
durch unterschiedliche mathematische Winkel, beschéftigt. Auch Leon Battista Alberti
bedient sich, zeitgleich mit Cusanus, mathematischer Methoden, etwa in »De pictura«
(I, 13-18), um die menschliche Seherfahrung fass- und messbar zu machen.**?

Ebenfalls zur gleichen Zeit beschéftigten sich die beiden Humanisten mit dem For-
men dreidimensionaler Objekte. So greift Cusanus in »Idiota de mente« den Begriff der
protractio®®® auf, um mit diesem die Entwicklung eines eindimensionalen Objekts, des
Punktes, hin zur zweidimensionalen Linie zu umschreiben: »Wenn ich in der Geome-
trie sage, daf} die gesamte Vollkommenbheit der Linie in der Verbindung von Punkt A zu
Punkt B bestehe, dann habe ich, bevor ich die Linie von A nach B gezogen habe, mit den
Punkten A und B die Ganzheit der Linie bezeichnet, d[as] h[eif3t] daf3 die Linie nicht wei-
ter ausgezogen werden soll.«*** Cusanus gebraucht protractio im Sinne des Macrobius,
der diesen Begriff in seinem Kommentar zu Ciceros »Somnium Scipionis« (12) ver-
wendete.’*®> Alberti verkniipft diesen Prozess der protractio in »De pictura« mit seiner
Bildgrammatik. Die hinter seinen Ausfithrungen stehende Idee ist die gleiche wie bei
Cusanus. Dies geht aus Albertis Text deutlich hervor:

»Zuallererst muss man wissen, dass ein >Punkt« ein Zeichen ist [...]. Wenn nun Punkte un-
unterbrochen in einer Reihe miteinander verbunden werden, bewirken sie die Erstreckung
einer >Linie«. [...] Wenn mehrere Linien zusammenhingen — wie Faden, die in einem

Gewebe aneinandergefiigt sind —, bilden sie eine Fliche.«*'

311 Der Kardinal widmete diese Schrift dem Kloster Tegernsee und erdrtert im dritten Kapitel der »visione
dei« ausfiihrlich, wieso der Betrachter eines Gemaildes, egal von welchem Standort aus er auf die Ma-
lerei blickt, scheinbar angesehen wird. Vgl. Von Kues ed. Gabriel 1453/1964b.

312 Zum mathematikhistorischen Hintergrund bei Alberti und Cusanus vgl. Miiller 2010b; Jéger 2018.

313 Das dazugehorige Verb protrahere bezeichnet den Akt des Hervorziehens, ans Licht Bringens oder
des Ausweitens. Art. »protrahere«. In: Oxford Latin Dictionary, hrsg. von P. G.W. Glare, Bd. 2. Oxford
1983, S. 1504.

314 »Cum enim perfectionem totalem lineae in geometricis dico esse ex a puncto in b, tunc ante protractionem
lineae de a ad b per puncta a b totalitatem lineae designavi, scilicet quod linea non debet ultra protrahi.«
Von Kues ed. Gabriel 1450/1964a, c. 9, nn. 120, S. 560 [Hervorh. d. Verf.]. Die Konnotation beziehungsweise
Verkniipfung des Begriffs der portraiture mit Bildprozessen ist erstmals in der franzésischen Literatur
des Hochmittelalters greifbar, etwa im Gedicht »Philomena« von Chrétien de Troyes (1160/1170), im
Abenteuerroman »Escoufle« (um 1200) sowie in Villard de Honnecourts Bauhiittenbuch (1240). Bemer-
kenswert ist Boehms Einschub, dass diejenigen Begriffe, welche im Mittelhochdeutschen dem Begriff
portraiture am nachsten kommen, riz und visierunge sind. Vgl. Boehm 1985, S. 46; Olariu 2014, S. 38-39.

315 Bei Macrobius heif3t es: »Illinc ergo id est a confinio quo se zodiacus lacteusque contingunt, anima de-
scendens a tereti, quae sola forma divina est, in conum defluendo producitur sicut a puncto nascitur linea
et in longum ex individuo procedit: ibique a puncto suo, quod est monas, venit in dyadem, quae est prima
protractio. et haec est essentia quam individuam eandemque dividuam Plato in Timaeo cum de mundanae
animae fabrica loqueretur expressit.« Macrobius, Commentarii somnii scipionis, lib. 12 [Hervorh. d. Verf.].

316 »ltaque principio novisse oportet punctum esse signum [...] Puncta quidem si continenter in ordine
iungantur lineam extendent. [...] Lineae plures quasi fila in tela adacta si cohaereant, superficiem du-
cent.« Zit. nach Alberti ed. Baitschmann 2011, I, 2, S. 194-197.
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3.2 Das Menschenbild der niederbayerischen Humanisten

Etwas spater als die beiden Humanisten griff Leonardo da Vinci diese Idee auf.*” Daraus
entwickelte sich der Begriff des Portréts zur Umschreibung der bis dahin als imago, icon,
effigies, simulacrum, figura oder auch species bezeichneten Bildaufgabe.**®

Das zweite Merkmal, das den Menschen fir die Humanisten Agricola, Cusanus
und Manetti ausmacht, ist die inventio. Sie stehe in engem Zusammenhang mit der
Fahigkeit des Menschen zu forschen. Der Mensch sei kreativ und damit wirdig, weil
er wie ein zweiter Gott (secundus deus) sei. Er trete als eigenstandiger Schopfer auf und
erschaffe nach seinen eigenen Vorstellungen neue Dinge, fiir die es keine Vorbilder
in der Natur gebe. Es ist der Anspruch der Humanisten, nicht nur theoretisch zu den-
ken, sondern auch einen Praxisbezug herzustellen. Dies zeigt sich an ihrer bildreichen
Sprache, welche Denken und Agieren miteinander in Bezug setzt. Die Metapher des
Loffelschnitzers, die Cusanus in »Idiota de mente« benutzt, ist ein Beispiel dafiir. Der
Laie tibertrage die Theorie in die Praxis: Der Loffelschnitzer als kreatives Wesen er-
schaffe Loffel und andere Dinge, fiir welche es keine Vor- beziehungsweise Urbilder in
der Natur gebe.**’

August Buck sieht diese »schopferische Potenz« als Ausdruck eines freien Willens
an, der »allein dem Menschen es gestattet, sich in einer durch die Naturgesetze deter-
minierten Welt nach Belieben zu wandeln.«**° Die »schopferische Potenz« schlief3e die
Kunst mit ein. Der Mensch kénne nicht nur seinesgleichen und Natur auf Gemélden
mimetisch darstellen, sondern auch eine fiktive, aber theoretisch mégliche Architektur
malen. Dies belegt eindrucksvoll etwa ein Gemalde Jan van Eycks: Auf einer Tafel mit
der Darstellung der Verkiindigung an Maria erdenkt er eine in sich schliissige gotische
Architektur, die es in dieser Form hétte geben kénnen. Nicht nur architektonische Ele-
mente wie die phantasievollen Kompositkapitelle sind authentisch, sondern auch die
iiberlebensgroffen romanisierenden Wandmalereien (Abb. 9).*** Auch wenn van Eyck
die von Buck dem Menschen attestierte »schopferische Potenz« unter Beweis stellte,
war es im ausgehenden Mittelalter unklar, nach welchen Maf3gaben beziehungsweise
Regeln er im kiinstlerischen Sinne kreativ werden konnte. Im 15. Jahrhundert konnten

317 »Der Anfang der Malerei ist der Punkt, diesem folgt die Linie, das Dritte ist die Flache, das Vierte der
Korper, der sich in diese Oberfliche kleidet.« Leonardo da Vinci, Das Buch der Malerei, S. 71, zit. nach
Boehm 1985, S. 45 und Pfisterer 2002, S. 28-29.

318 Neben dem Begriff des Portrits etablieren sich gegen Ende des 15. bzw. zu Beginn des 16. Jahrhunderts
die Termini ritratto und conterfait. Vgl. Boehm 1985, S. 45; Olariu 2014, S. 37.

319 »Der Loffel hat aufler der Idee unseres Geistes kein Urbild. Ein Bildhauer oder Maler nimmt seine
Urbilder von den Dingen, die nachzubilden er sich beschéftigt. Ich hingegen, der ich aus Holzstiicken
Loftel, und aus Ton Schiisseln und Topfe mache, tue das nicht. Denn bei dieser Tatigkeit bilde ich nicht
die Gestalt irgend eines natiirlichen Dinges nach. Formen von Léffeln, Schiisseln und Topfen werden
allein durch menschliche Kunst zur Vollendung gebracht. Demzufolge ist meine Kunst vollkommener
als diejenige, welche geschaffene Figuren nachahmt; darin ist sie der unendlichen Kunst dhnlicher.«
Von Kues ed. Gabriel 1450/1964a, c. 2, nr. 62, S. 494. Vgl. Simon 2004, S. 68; Mandrella 2014, S. 177.

320 Pico della Mirandola ed. Buck 1496/1990, S. XIX.
321 Vgl. Hoppe 2008a.
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3 Individuen und ihre neuen Bilder

Abbildung 9.

Jan van Eyck, Verkindi-
' gung, um 1434/36, Ol auf
Holz. National Gallery
of Art, Washington DC,
Inv.-Nr. 19371.39
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3.2 Das Menschenbild der niederbayerischen Humanisten

kaum kunsttheoretische Traktate als Regelwerke herangezogen werden, weil sie noch
im Entstehen begriffen waren und/oder erst sukzessive Verbreitung fanden. Einen be-
helfsméafiigen Ersatz bot das Studium der antiken Rhetorik.*”” Nicht zufallig ist der
Begriff der inventio mit dem der Wiirde, vor allem aber mit der antiken Rhetorik ver-
kniipft: Die inventio galt als erster Schritt zur Erstellung einer Rede. Sie stellt die Stoff-
sammlung dar und bildet das Fundament fir die weitere Ausarbeitung der Rede. Fiir
die Kunst bestiinde sie im Erdenken des kiinftigen Bildes.*”> Die Rhetorik sei damit
ein Hilfsmittel des kreativen Menschen. Sie diene in erster Linie dazu, die Zuhorer zu
iiberzeugen. Weiterhin war die Rhetorik ein Ordnungssystem, welches bestimmte Modi
Operandi fiir verschiedene Ziele vorschrieb.*** Form und (Verbal-)Stil sollten dem An-
lass entsprechend gewéahlt werden. Diese Vorstellung wurde auf die Kiinste tibertragen:
Neben die weiterhin grundlegende Rede und ihre Theorie trat das Bild, das ebenso den
Betrachter / die Betrachterin tiberzeugen und bewegen (movere) sollte. Dieser schopfe-
rische Akt konne genauso wie die Rede nur innerhalb bestimmter Grenzen >frei< sein
und miisse sich an die Konventionen bestimmter Aufgaben (z.B. Altarretabel, Epitaph,
Disposition von Raumlichkeiten usw.) halten. Das decorum, auf das spiter noch aus-
fihrlicher eingegangen wird, musste also gewahrt bleiben.*”® Durch das Zugestehen
einer eigenen dignitas und damit einer eigenen schopferischen Kraft verschoben sich
die Grenzen des decorum. Sie mussten neu verhandelt werden, wie die Fiille an (Praxis-)
Traktaten aus dem 15. Jahrhundert und frithen 16. Jahrhundert belegt.

Wie diese Ausfiithrungen zeigen, entwickelten die Humanisten ein neues Menschen-
bild, welches antike und biblische Konzeptionen aufgriff und zusammenfiihrte. Aus ih-
rer Sichtweise auf den wiirdigen Menschen folgt, dass der Mensch forschen und kreativ
werden kann. Fir die Kunst ergaben sich daraus eine Vielzahl von Implikationen, zum
einen in Bezug auf die Darstellungsform, die an der antiken Rhetorik ausgerichtet
wurde, und zum anderen in Bezug auf die Mimesis der Natur, wobei der Mensch als

322 Vgl. Suckale 2009, S. 433.

323 Die Ausarbeitung einer Rede folgte einem strengen Ablauf: Zunichst galt es, das Thema zu finden
bzw. die Argumente zu sammeln (inventio), danach wurde der grundsétzliche Aufbau der Rede festge-
legt (dispositio). Sodann erfolgte die stilistische Ausgestaltung (elocutio). Die beiden weiteren Schritte
waren memoria und actio/pronuntiatio, das Auswendiglernen und der aktive Vortrag der Rede. Vgl.
Helmrath 2006; S. 20. Eine grundlegende Definition des inventio-Begriffs findet sich im Historischen
Worterbuch der Rhetorik: »Unter I[nventio] versteht man in erster Linie die Lehre von der Findung
plausibler Argumente im Rahmen der klassischen Rhetorik. Dariiber hinaus wurde I[nventio] bereits
in der Antike allgemeiner als Terminus fiir die Findung von Stoffen und Inhalten in allen Teilen der
Rede verwendet.« Art. »Inventio« von M. Kienpointner. In: Historisches Woérterbuch der Rhetorik,
hrsg. von Gert Ueding, Bd. 4. Tiibingen 1998, Sp. 561.

324 Das Ordnungssystem der Rhetorik unterscheidet zwischen genus demonstrativum (Festrede), genus
deliberativum (Beratungsrede) sowie genus iudiciale (Gerichtsrede). Vgl. Helmrath 2006, S. 18-19.

325 Zum Begriff des decorum sei als Einfiihrung verwiesen auf den Artikel »Decorum« von Ursula Mildner
und Ian Rutherford. In: Historisches Worterbuch der Rhetorik, hrsg. von Gert Ueding, Bd. 2. Tiibingen
1994, Sp. 423-451, hier Sp. 423.
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3 Individuen und ihre neuen Bilder

Individuum besonders herausgestellt wurde. Diese Erkenntnisse werden im Folgenden
mit den Bildnissen am Hof Herzog Ludwigs IX. in Beziehung gesetzt. Es geht darum zu
zeigen, inwiefern dieses neue Menschenbild auf die Entstehung und die Darstellungs-
form der Bildnisse Auswirkungen hatte. Kénnen die neuen Portrats am Landshuter Hof
als ein Spiegel des humanistischen Menschenbildes aufgefasst werden?

3.3 Fiirstenbildnisse

Eine Reihe von acht Bildnissen, die am Hof Herzog Ludwigs IX. von Bayern-Landshut
und in seinem Umfeld entstanden, lassen sich aufgrund von Insignien sowie Inschriften
zu einer Gruppe von Firstenbildnissen zusammenfassen. Bei den dargestellten Perso-
nen handelt es sich um unmittelbar mit dem Herzog verwandte Adelige, um Fiirsten
benachbarter Territorien sowie Verbiindete. Durch Kanzleibriefe ist nachweisbar, dass
alle Personen direkt mit Herzog Ludwig in Kontakt standen. Das erste Bildnis entstand
in den frithen 1450er Jahren, das letzte um 1500. Diese Firstin und Fiirsten wirkten
weiterhin auf den Landshuter Hof ein, erméglicht durch eine Vielzahl von Beriihrungs-
punkten wie den gemeinsamen Gelehrten Réiten und/oder geographische Nachbar-
schaft. Bei den Portrétierten handelte es sich um die folgenden Personen: den Sohn
Herzog Ludwigs IX., Herzog Georg IV. von Bayern-Landshut; dessen Ehefrau Herzogin
Hedwig; die zwei Vettern Kurfiirst Friedrich den Siegreichen und Herzog Siegmund von
Bayern-Miunchen; den Tiroler Herzog und direkten Nachbarn Herzog Sigismund von
Tirol; sowie den jungen ungarischen Kénig Ladislaus Postumus, dessen aktiver Partei-
génger der Landshuter Herzog war.

3.3.1 Bestandsaufnahme und Gemeinsamkeiten der Bildnisse

Die genannten Bildnisse weisen einen interessanten gemeinsamen Schwerpunkt auf:
Der Fiirst beziehungsweise die Fiirstin wird jeweils als Mensch jenseits seines/ihres
Amtes dargestellt, sozusagen als Privatperson.*** Sie grenzen sich dadurch deutlich von
bekannten Fiirstenbildnissen ab, wie etwa dem Hans Burgkmaier dem Alteren zuge-
schriebenen Bildnis Kaiser Friedrichs III. Derartige Bildnisse zeichnen sich durch die
Darstellung einer hochrangigen Amtsperson aus, wobei den Insignien ihrer Macht eine
besondere Rolle zukommt. Am Hof Herzog Ludwigs IX. fehlen solche Staatsportrits.
Auch in seiner Umgebung findet sich, von dem Kaiser Friedrichs III. abgesehen, kein
Herrscherbildnis, das der heutigen Auffassung eines Staatsportrits entspricht.

326 Zum Unterschied von »Amtsportrits« und »Privatportriats« siehe Miiller 2009, S. 104-105, mit weite-
rer Literatur. Miiller arbeitet heraus, dass Privatportrats »in erster Linie [...] die Wiedererkennbarkeit
und Erinnerbarkeit einer nahestehenden Person erméglichen« sollten. Miiller 2009, S. 105.
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Abbildung 10.
Osterreichisch, Kénig
Ladislaus Postumus,
1457, Pergament auf
Holz. Kunsthistorisches
Museum, Wien, Inv.-Nr.
Gemaldegalerie, 2984

Dies verdeutlicht ein naherer Blick auf das Corpus: Das alteste Bildnis, das dem Hof-
umfeld Herzog Ludwigs IX. zugerechnet werden kann, ist ein Gemaélde, das den frith ver-
storbenen ungarischen Konigs Ladislaus Postumus (1440-1457, Abb. 10) zeigt. Es wird in
die frithen 1450er Jahre datiert, spatestens jedoch auf 1456. Der Maler ist unbekannt.**’
Zwischen Ludwig und dem jungen Koénig bestand bis zu dessen plétzlichem Tod 1457
eine enge politische Beziehung. Der bayerische Herzog hatte den jungen Konig prote-
giert und fiir diesen die ungarischen Reichskleinodien in Verwahrung genommen.*?®

327 Pergament iiber Holz, Tempera, 32 x 27 cm. Kunsthistorisches Museum Wien, Schloss Ambras, Inv.-
Nr. 2984. Vgl. Buchner 1953, Kat.-Nr. 123, S. 114; Ausst. Kat. Budapest 2006, Kat.-Nr. 6.23, S. 507; Bruck-
ner 2009, S. 112, 126; Ausst. Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 24, S. 58-59.

328 Die Einflussnahme Herzog Ludwigs IX. auf Ladislaus wird in den bei Ettelt-Schénewald abgedruckten
Regesten deutlich: 1454 verkaufte Ladislaus die ungarischen Kleinodien an Ludwig IX. Wien, HHStA,
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Das Bildnis zeigt den Jiingling mit ippig wallendem blonden Haar und einem Mar-
geritenkranz auf dem Kopf. Er trigt ein Brokatwams mit schwarzem Kragen dariiber,
beide sind flachig wiedergegeben. IThre Materialitit wird nicht dargestellt. Das scharf
geschnittene Gesicht mit dem spitzen Kinn wird durch die Adlernase des jungen Konigs
zusétzlich betont. Die volle Oberlippe wird von einem leichten Bartflaum eingerahmt.
Die Augen sind von einem durchdringenden Braun und liegen tief in den Augenhghlen,
wodurch der Konig krank wirkt.>?* Fast vertraumt blickt er am Betrachter vorbei.

Eine zweite Tafel aus der hier besprochenen Gruppe an Fiirstendarstellungen ent-
stand um 1460. Sie zeigt den Tiroler Herzog Sigismund (1427-1496) als jungen Mann
vor einem monochromen, goldfarbenen Hintergrund (Abb. 11). Auch in diesem Fall ist
der Maler unbekannt.**° Herzog Sigismund ist mit einem dunkelbraunen, pelzverbram-
ten Gewand bekleidet. Darunter tragt er ein braunes Hemd sowie ein weifles Unter-
hemd, das unter den Armeln hervorschaut. In seinen feingliedrigen Handen hélt er eine
Gebetskette mit rotlichen Kugeln. Sein Kopf ist in Dreiviertelansicht wiedergegeben.
Seine braunen Augen sind emotionslos auf ein unbestimmtes Ziel in der Ferne gerich-
tet. Eingerahmt wird das Gesicht von einer diinnen, blonden Haartracht. Auf dem Kopf
trigt er einen hohen griulichen Fellhut, der eine breite schwarze Krempe aus Stoff
hat. Wie bereits Konig Ladislaus wird Herzog Sigismund in einem raumlosen Umfeld
dargestellt, ohne Schatten, die es andeuten kénnten. Zudem gibt es keine Attribute, die
auf seine hochrangige Stellung oder die Amtsgewalt als Herzog hindeuten. Er wird aus
Zeit und Raum entriickt, sodass es denkbar wire, in dem jungen Mann einen wohlha-
benden Angehérigen des Burgertums zu sehen.

Kurz nach oder zeitgleich mit der Tafel des Tiroler Herzogs entstand ein Portrét
Friedrichs des Siegreichen von der Pfalz (um 1470, Abb. 12). Mit Herzog Ludwig IX.
verbanden ihn sehr gute Beziehungen. Das Bild ist als Kopie nach einem verschollenen
Original ungefihr aus der Zeit zwischen 1460 und 1470 erhalten und wurde vermutlich
von einem unbekannten mittelrheinischen Meister um 1500 gemalt. In der alteren For-
schung wurden u.a. der sogenannte Hausbuchmeister sowie Mathis Gothart-Nithart
als Maler diskutiert.*** Vor schwarzem Hintergrund wird ein energischer junger Mann

AUR Fam. Urk. 653; Wien, HHStA, AUR Fam. Urk. 654; vgl. Ettelt-Schonewald 1999, S. 683-684. Erst
1467 wurden diese von Herzog Ludwig IX. an Kaiser Friedrich III. zuriickgegeben. Wien, HHStA, AUR
Fam. Urk. 711; vgl. Ettelt-Schonewald 1999, S. 768. Vgl. hierzu auch Lackner 2010, S. 78-101.

329 Dies ist bemerkenswert, da Konig Ladislaus Postumus noch im selben Jahr, in dem das Portrit ent-
stand, vollig unerwartet verstarb. Es wurde gemutmaft, er sei vergiftet worden. Eine Untersuchung
seiner Gebeine ergab, dass er an einer aggressiven Form von Leukédmie gelitten hatte. Es wire mog-
lich, dass die tiefliegenden, dunklen Augen ein Symptom seiner Krankheit waren. Vgl. Ullrich 2004,
S. 279-280. Herrn Niklas Choteschovsky sei fiir seinen fachmedizinischen Rat gedankt.

330 Lindenholz, 44,7 x 30,4 cm, Bayerische Staatsgemaldesammlungen, Alte Pinakothek Miinchen, Inv.-
Nr. 10650. Das Gemilde wurde u.a. dem Miinchner Maler Ulrich Fiietrer sowie dem Meister des
Mornauer-Bildnisses zugeschrieben. Vgl. Foister 1991, S. 617-618; Schawe 2014, S. 215.

331 Ol auf Nadelholz, 48,5 x 34,8 cm. Kurpfilzisches Museum der Stadt Heidelberg, Inv.-Nr. G1127. Vgl.
Buchner 1953, Nr. 39, S. 52; Poensgen 1967, S. 46; Stange 1978, Bd. II, S. 113, Nr. 513; Ausst. Kat.
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3.3 Firstenbildnisse

Abbildung 11.
Meister des Mornauer-
Bildnisses, Herzog
Sigismund von Tirol,
genannt »der Miinz-
reiche«, um 1465/70,
Lindenholz. Alte
Pinakothek, Miinchen,
Inv.-Nr. 10650

dargestellt, dessen Hénde auf einer imaginéren Briistung liegen. In seiner rechten Hand
halt er eine Rolle mit Papieren. Seine Kleidung besteht aus rétlichem, golddurchwirkten
Brokatstoff mit Muster. Der Kragen ist mit kostbarem Hermelin ausgeschlagen. Dar-
unter tragt Friedrich ein weifles Gewand. Seine braunlichen Haare sind etwa kinnlang
und rahmen sein kantiges Gesicht ein. Dieses ist nicht ebenmifBig geformt, sondern

Nirnberg 1983, Kat.-Nr. 152, S. 134. Leider wurde das Gemaélde in der jingeren Forschung nicht mehr
beriicksichtigt, so etwa in der Ausstellung zu den Wittelsbachern am Rhein 2013/2014 in Mannheim.
Zwar wurde die Tafel wiedergegeben, aber nicht weiter thematisiert. Zudem wurde sie spiegelverkehrt
mit verfalschten Farben abgedruckt. Vgl. Peltzer u.a. 2013, Bd. L, S. 397.
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Abbildung 12.

# Unbekannter mittel-
i rheinischer Meister,
Friedrich der Sieg-
reiche, Kopie nach
einem verlorenen
Original um 1470,
um 1500, Ol auf
Eichenholz. Kur-
pfalzisches Museum,
Heidelberg,

Inv.-Nr. G1127

wirkt durch die leicht verschobene Positionierung des rechten Auges etwas asymmet-
risch. Die leicht hockrige Nase gleicht diese Unregelmafigkeit aus. Friedrichs Gesichts-
ausdruck ist ruhig und entschlossen, sein Blick ist wachsam in die Ferne gerichtet. Auf
dem Kopf trigt er einen dhnlichen Hut wie Herzog Sigismund von Tirol, allerdings in
Rot und durch ein silbernes Band akzentuiert.

Ein weiteres Bildnis aus dem Hofumfeld Herzog Ludwigs entstand um 1530 und
wurde von einem unbekannten Maler angefertigt. Es handelt sich um ein Bildnis der
polnischen Kénigstochter Hedwig (1457-1502, Abb. 13), der spiteren Frau Herzog
Georgs IV. Wahrscheinlich ist die Tafel die Kopie eines alteren Geméldes, das von der
Forschung in die Jahre um 1480 datiert wird. Da die Dargestellte aber die Haare offen
tragt, wird hier eine unverheiratete Frau dargestellt. Zudem verweist die Taube auf
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Abbildung 13. Unbekannter Meister, Herzogin Hedwig (Jadwiga) von Bayern-Landshut,
Kopie nach verlorenem Original, um 1530. Burg Trausnitz, Landshut, Inv.-Nr. LaT.G11
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eheliche Treue. Daher ist das urspriingliche Gemalde eher auf 1473/74 zu datieren und
in einen Zusammenhang mit den in diesen Zeitraum fallenden Hochzeitsverhandlun-
gen zu bringen.**” Die hochformatige Tafel zeigt eine junge Frau vor einem griinmelier-
ten Hintergrund. Sie tragt ein uippiges Festtagsgewand, das aus einem roten Rockteil
und einem bldulichen Oberteil besteht, das mit golddurchwirkten Borten, Perlen und
Steinen geschmiickt ist. Ihr bis auf die Schultern reichendes Haar ist durchzogen von
sieben Perlenbandern. Ihr sehr kostbarer Halsschmuck besteht aus zwei breiten Hals-
bandern, die filigran mit einer mittleren Kette verbunden sind und mit Rubinen und
griinlichen Steinen, vielleicht Smaragden, besetzt ist. In ihren Hénden hélt sie eine
blaugriinliche Taube, die ihren Kopf nach hinten dreht.

In den 1480er Jahren entstanden drei weitere Portrats, die eng mit dem Landshuter
Hof in Verbindung stehen. Das erste Bildnis ist dasjenige des Miinchner Herzogs und
Vetters Herzog Ludwigs IX., Siegmund (1439—-1501, Abb. 14). Es wird dem Miinchner
Maler Jan Polack oder dessen Werkstatt zugeschrieben.*** Vor einem goldfarbenen Hin-
tergrund ist der etwa 4o-jahrige Herzog in Dreiviertelansicht dargestellt. Sein Mantel
ist schwarz und wird durch ein braunrotes Revers akzentuiert. Darunter tragt er ein
dunkles Hemd. Um seinen kréftigen Hals héngt eine einfache Kette, die unter dem
Hemd verschwindet. Der kleine Kopf ist fein konturiert und wird durch eine grofle
Nase sowie volle Lippen betont. Die kleinen Falten um Augenpartie und an der Stirn
verraten das vorangeschrittene Alter des Herzogs. Seine braunen Augen sind wach,
aber sorgenvoll in die Ferne gerichtet. Haare sind nicht zu sehen und vermutlich unter
der groflen griinlichen Stofthaube versteckt. Durch eine Inschrift wird auf dieser Tafel
die Identitat des Dargestellten geklart: SIGISMUNDUS /DEI GRATIA DVX BAVARIAE
CVIVS REGIA ERAT TVNC TEM/PORIS MENTCINGA.

Zudem entstanden zwei weitere Bildnisse vom Tiroler Herzog Sigismund, die die-
sen als gealterten Mann zeigen. Es handelte sich um zwei fast identische Versionen
desselben Geméldes. Eine wird in der Staatsgalerie Burghausen (Abb. 15) aufbewahrt,***
die andere im Wiener Belvedere (Abb. 16).>** Die beiden hochformatigen Gemaélde zei-
gen vor feuerrotem Hintergrund einen &lteren Mann von ca. 50 Jahren. Er sitzt jeweils
im Profil und hat den Kopf leicht in Richtung des Betrachters gedreht. Der Mann tragt

332 Die Hochzeitsverhandlungen begannen im Herbst 1473 und wurden im Dezember 1474 zu einem er-
folgreichen Abschluss gebracht. Vgl. hierzu Stauber 1993, S. 69; Dorner 2002, S. 29-39; Lackner 2010,
S. 387-388. Zur Tafel allgemein: Mischtechnik auf Pergament, 69 x 54,4 cm. Burg Trausnitz, Landshut.
Vgl. Ausst. Kat. Neuburg a.d. Donau 2005, Kat.-Nr. 2.45, S. 65; Ausst. Kat. Landshut 2009a, Kat.-Nr. 1.2,
S. 166—167; Ausst. Kat. Berlin 2011, Kat.-Nr. 6.2, S. 249; Langer 2013, S. 155-156.

333 Fichtenholz, 33,2 x 19,5 cm. Bayerische Staatsgemildesammlungen, Alte Pinakothek Miinchen, Inv.-
Nr. 4488. Vgl. Ausst. Kat. Wien 2011, S. 258; Schawe 2014, S. 258.

334 Ol auf Nadelholz, 52,1 x 36,3 cm. Staatsgalerie Burghausen, Inv.-Nr. 2607. Vgl. Goldberg/Heiden 1989,
Kat.-Nr. 6, S. 42; Ausst. Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 28, S. 63-64.

335 Fichtenholz, 42,5 x33,5 cm. Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 4890. Vgl. Baum 1971, Kat.-Nr. 96, S. 141-142;
Rosenauer 2003, 215, S. 450. Zum Zusammenhang der beiden Bilder vgl. Bruckner 2009, S. 317-318.
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3.3 Firstenbildnisse

Abbildung 14. Jan Polack, Herzog Siegmund von Bayern-Miinchen,
um 1480, Fichtenholz. Alte Pinakothek, Miinchen, Inv.-Nr. 4488
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Abbildung 15.
Tirol, Herzog
Sigismund von Tirol,
genannt »der Miinz-
reiche«, um 1480/90,
Holz. Staatsgalerie
Burghausen, Burg-
hausen, Inv.-Nr. 2607

einen einfachen griinen Mantel ohne Knopfe, das Revers ist leicht umgeschlagen und
gibt den Blick frei auf die beige Innenseite. Nur wenige Falten im Armel deuten den
nicht sichtbaren Arm des Mannes an. Der Oberkorper erscheint altersbedingt zusam-
mengesunken, mit hdangendem Bauch und ausgepragtem Buckel. Auf letzterem liegt
das kinnlange, schiittere graue Haar auf, das sein eingefallenes Gesicht umrahmt. Sein
Kinn ist hervorspringend, die dariiber liegende Unterlippe etwas dicker und die Ober-
lippe sehr schmal. Die Lippen sind aufeinandergepresst. Viele kleine Faltchen sind um
die Mundpartie, die Augen sowie auf der Stirn sichtbar. Die Augen sind tief eingesun-
ken und von graublauer Farbe. Die Mimik erscheint regungslos. Die drei Falten zwi-
schen den Augenbrauen deuten auf ein aufbrausendes Temperament hin.
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Abbildung 16.
Tirol, Herzog
Sigismund von
Tirol, genannt
»der Miinzreichex,
um 1480/90, Fich-
tenholz. Belvedere,
Wien, Inv.-Nr. 4890

Die Wiener Tafel unterscheidet sich in wenigen Details von der Burghausener Tafel:
Wihrend Sigismund in Burghausen ohne Attribute dargestellt wird, sind dem Herzog
auf dem Wiener Bildnis welche beigegeben. Herzog Sigismund wird auf der Wiener
Tafel mit einer Gebetskette in den Handen dargestellt. Zudem ist dort eine Fliege auf
seinem Mantel zu sehen. Die Frage, in welchem Verhéltnis die beiden Portrits zueinan-
der stehen, ist in der Forschung umstritten. Es wird davon ausgegangen, dass beide vom
Innsbrucker Hofmaler Ludwig Konraiter gemalt wurden. Das Burghausener soll dabei
als Vorlage des Wiener Bildnisses gedient haben.** Es féllt jedoch auf, dass der Stil der

336 Diese Meinung vertrat Stephan Kemperdick im Ausstellungskatalog zur Ausstellung Diirer — Cranach —
Holbein. Vgl. Ausst. Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 28, S. 63-64.
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beiden Tafeln divergiert. Es wére somit zu hinterfragen, ob die beiden Tafeln tatsach-
lich von demselben Maler gemalt wurden. Unzweifelhaft ist jedoch, dass die Bildnisse
aus Burghausen und Wien trotz des Stilunterschieds die gleiche Person zeigen, denn
der Dargestellte ist durch seine individuellen Merkmale wiedererkennbar.

Das jiingste Bildnis in dieser Reihe ist dasjenige Herzog Georgs IV. von Bayern-
Landshut (1455-1503, Abb. 17).>*” Es wurde von Peter Gertner, dem Heidelberger Hof-
maler Pfalzgraf Ottheinrichs, fiir dessen Familiengalerie in Neuburg an der Donau ge-
malt und beruht auf einer heute verlorenen Version, die 1500/01 gefertigt wurde.***
Die Tafel zeigt den Herzog vor ebenem, braunem Hintergrund. Der Herzog ist in Drei-
viertelansicht dargestellt, wobei der Kopf leicht nach rechts gedreht ist. In seinen flei-
schigen Handen hélt er ein gefaltetes Papier. Sein rotgoldenes Brokatwams ist kostbar
und mit Hermelin an den Armeln besetzt. Das Revers ist ebenso lippig damit ausgelegt.
Darunter tragt er ein griinliches Untergewand sowie ein Leinenhemd, das mit breiten
Goldstreifen durchwirkt ist. Auf dem Hermelin des Revers liegt eine massive goldene
Kette. Sein Kopf wird nach unten mit einem dichten rotbraunen Bart abgeschlossen.
Der Herzog tragt eine golddurchwirkte Kappe, auf welcher ein schrég sitzender Hut
aufliegt. Sein Inkarnat ist braunlich wiedergegeben und wird durch die lange Nase do-
miniert. Die griinen Augen blicken miide und in Gedanken versunken auf einen Punkt
hinter dem Betrachter.

In der Zusammenschau der Tafeln der — nachfolgend sogenannten — Landshuter
Bildnisgruppe werden einige Merkmale sichtbar, die sie als Gruppe kennzeichnen. Durch
diese Gemeinsamkeiten heben sie sich von élteren sowie jingeren Bildnissen ab, ihre
Andersartigkeit erscheint innovativ und bedarf einer Erklarung. Drei wesentliche Ge-
meinsamkeiten konnten herausgearbeitet werden: Erstens wird bei der Gestaltung der
Tafeln auf die Beigabe von Insignien sowie Inschriften und Wappen weitestgehend
verzichtet. Eine Person hinsichtlich ihrer T4tigkeit oder gesellschaftlichen Stellung ein-
zuordnen, wird dadurch stark erschwert. Daraus resultiert als zweite Gemeinsamkeit
eine gewisse Identifizierungsproblematik. Nur auf der Grundlage eines Bildnisses kann
nicht abschlieflend geklart werden, um wen es sich bei der dargestellten Person han-
delt. Lediglich iiber zusétzliche Quellen kann ihre Identitét erschlossen werden; Zwei-
fel an der Zuschreibung eines Namens zu einer Tafel konnen freilich bestehen bleiben.
Drittens zeichnen sich die acht Portréts durch eine individuelle Darstellung des Firsten
beziehungsweise der Fiirstin aus. Der beziehungsweise die Dargestellte wird durch

337 Ol aufHolz, 83 x 67 cm. Staatsgalerie Burghausen, Inv.-Nr. 6787. Vgl. Buchheit 1907, S. 36; Wagini 1987,
Kat.-Nr. 2, S. 46-47; Ausst. Kat. Landshut 2009a, Kat.-Nr. 1.1, S. 166 mit weiterer Literatur.

338 Die Familiengalerie, die zwanzig Portrits umfasste, wurde von Gertner um 1531/32 zusammengestellt.
Diese wurden im Rundstubenbau des Neuburger Schlosses ausgestellt, welches unter Ottheinrich, dem
Urenkel Herzog Ludwigs IX., umfassend umgebaut wurde. Vgl. Langer 2016, S. 23-24. Zur Gemélde-
galerie vgl. Wagini 1987; Seitz 2015. Zur Bautitigkeit Ottheinrichs in Neuburg vgl. Hoppe 2001; Hoppe
2005a; Hoppe 2013b. Zu Gertner vgl. Locher 1993.
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ot

Abbildung 17. Peter Gertner, Herzog Georg IV. von Bayern-Landshut, genannt »der Reichex,
Kopie nach verlorenem Original von 1500/01, um 1537, Fichtenholz. Staatsgalerie Burghausen,
Burghausen, Inv.-Nr. 6787
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ihre einzigartige Wiedergabe wiedererkennbar und als Mensch mit einem bestimmten
Charakter greifbar. Diese drei Aspekte bediirfen einer naheren Betrachtung. Um den in-
novativen Gehalt der Bildnisse hervorzuheben, werden diese alteren sowie annahernd
zeitgleich entstandenen Portréttafeln gegeniibergestellt.

Bereits bei einem ersten Blick auf die acht Bildnisse wird deutlich, dass ihre formale
Gestaltung sehr dhnlich ist: Die Personen werden ausschliellich in Dreiviertel- oder
Profilansicht gezeigt. Eine frontale Darstellung fehlt. Die Hintergriinde sind jeweils
monochrom. Die Portratierten werden dadurch einerseits Raum und Zeit entruckt; an-
dererseits wird der Fokus des Bildes eindeutig auf die Darstellung des Menschen ge-
legt. Nichts Uberfliissiges lenkt den Blick des Betrachters vom Menschen ab. Dies wird
besonders deutlich an den Bildnissen des Tiroler Herzogs Sigismund. Selbst Schatten,
die einen Raum andeuten wiirden, fehlen. Insbesondere bei den beiden Altersbildnissen
wird der Kontrast zwischen dem Menschen und dem Hintergrund sinnfallig: Rot und
Griin als Komplementérfarben bilden den maximal méglichen Farbkontrast. Herzog
Sigismund wird explizit in den Vordergrund geriickt. Dadurch wird der Betrachter ge-
zwungen, das Augenmerk auf die Darstellung des in die Jahre gekommenen Herzogs
zu richten. Mehr noch: Die Reduktion von Attributen, die auf die hochrangige Stellung
oder seine herzogliche Amtsgewalt hindeuten wiirden, zwingt umso mehr, den Men-
schen Sigismund von Tirol jenseits seiner weltlichen Macht zu betrachten. Die Darstel-
lungen Sigismunds sind sicherlich die auffalligsten. Die strenge Fokussierung auf den
Menschen ist bei dem Bildnis des jungen ungarischen Konigs Ladislaus Postumus aber
ebenso evident. Der schwarze, wahrscheinlich nachgedunkelte Hintergrund betont das
strahlende Blond des Kénigs. Der Hintergrund akzentuiert die Darstellung. Der vom
Maler sehr eng gew#hlte Bildausschnitt tragt ebenfalls zu dieser Wirkung bei. Die Haar-
pracht ist sogar auf beiden Seiten angeschnitten und reicht iber den gemalten Bildraum
hinaus.** Durch diese Zentrierung wurde eine grofle Priasenz geschaffen — der nicht
entgegensteht, dass das Gesicht verhéltnismafig leblos und statisch wirkt. Der Betrach-
ter kann durch die Gestaltung der Betrachtung des Jinglings nicht >entkommenc.

Die Form gestaltet sich bei den weiteren Bildnissen dhnlich: Mal ist der Hintergrund
auflerst hell und der Dargestellte im Gegensatz dunkel (Herzog Sigismund von Tirol als
junger Mann, Herzog Siegmund von Bayern-Miinchen), mal ist der Hintergrund fast
schwarz und die Darstellung des Portratierten im Kontrast dazu hell angelegt (Friedrich
von der Pfalz, Herzog Georg IV. von Bayern-Landshut). Etwas aus dem Rahmen fllt
lediglich die Darstellung der jungen Herzogin Hedwig. Hier sind Hintergrund und
Person relativ harmonisch in verschiedenen Blau- und Griintdnen wiedergegeben.
Lediglich der breite, rote Hut hebt sich deutlich ab. Doch auch bei dieser Tafel fillt der
Blick des Betrachters auf die junge Herzogin. Sie steht unzweifelhaft im Zentrum. Die

339 Unklar ist, ob/inwiefern die Tafel beschnitten wurde.
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verhéaltnismaflig tippige Darstellung im Hinblick auf die Kleidung und die Vielzahl von
Details steht dabei im Kontrast zur Klarheit der Schilderung des Gesichts.

Die Reduktion der Bildnisse auf die Darstellung eines Menschen vor uniformem
Hintergrund fithrt zu einem Problem, das fiir die weiteren Ausfithrungen von Bedeu-
tung ist: Die dargestellten Personen sind nur schwerlich als Fiirstin oder Fiirst zu erken-
nen. Klassische Herrschaftsattribute wie Zepter und Krone fehlen ebenso wie Wappen
und Inschriften. Lediglich die Kleidung gibt Hinweise auf den Stand der Dargestellten.
Bei diesen Personlichkeiten konnte es sich ebenso gut um wohlhabende Angehdrige des
sich etablierenden Patriziats beziehungsweise Biirgertums handeln. In diese Richtung
deutet zumindest partiell auch die Gewandung der Firstin sowie der Firsten. Dieses
Problem beschiftigt nicht erst heute Museumskuratoren und Wissenschaftler, die sich
einer Vielzahl von Portréts von unbekannten Frauen und Méannern gegeniibersehen, es
war bereits vor iiber 400 Jahren virulent. Dies zeigt der Fall Johann Baptist Ficklers. Als
dieser 1598 sein berithmtes Inventar der Kunstkammer Herzog Albrechts V. von Bayern
fertigte, hatte er grofie Schwierigkeiten, die unzahligen Bildnisse mit Namen histori-
scher Personen zu verbinden. Entsprechend notierte er etwa unter Nr. 2846: »Contra-
feht eines Geistlichen herrn, ohne Namen, sihet ainem Bischof oder sonst dergleichen
Prelaten gleich.«**° Zwar konnte aufgrund der Kleidung noch festgestellt werden, dass
es sich bei dem Dargestellten um einen Geistlichen handelt, dessen Identitat aber war
bereits in Vergessenheit geraten. Wappen, Inschriften oder Ahnliches, die eine Identi-
fizierung ermoglicht hatten, fehlten auf dem von Fickler beschriebenen Gemaélde - ganz
so, wie auf den oben behandelten Bildnissen der Furstin sowie der Firsten.

Die Identifizierungsproblematik wird besonders deutlich, wenn man das Alters-
bildnis Herzog Sigismunds von Tirol betrachtet. IThm fehlen Herrschaftsinsignien wie
etwa Krone, Schwert oder Amtskette, und es sind weder Wappen noch Inschrift bei-
gefigt, welche ihn identifizieren wiirden. Es kann auf dieser Grundlage daher nicht
eindeutig entschieden werden, wer im Bild zu sehen ist. Die Tafel sagt nichts tiber
die gesellschaftliche Stellung des &lteren Mannes aus. Selbst der Bildraum kann nicht
zur Identifikation herangezogen werden, denn er ist, wie zuvor angemerkt, auf eine
rote, zweidimensional erscheinende Flache reduziert worden. Nur durch einen feinen
Schlagschatten erfahrt diese eine gewisse Tiefenwirkung. Ebenso wenig Aufschluss gibt
die Kleidung: Sie ist tadellos, aber einfach. Man kéme nicht auf die Idee, in dem Mann
einen Herzog, geschweige denn Herzog Sigismund von Tirol, genannt der Miinzreiche,
zu erkennen. Gleiches gilt firr das Jugendbildnis: Sichtbar ist lediglich ein jiingerer, zu-
riickhaltender Mann, der eine Gebetskette in Hinden halt. Dies zieht sich wie ein roter
Faden durch das Corpus: Die polnische Kénigstochter Hedwig, der Pfalzer Friedrich
der Siegreiche und der ungarische Kénig Ladislaus Postumus sind tafelimmanent nicht

340 Fickler ed. Diemer/Bujok 1598/2004, S. 201.
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zu identifizieren. Bis heute ist umstritten, ob es sich bei der Tafel mit der Darstellung
einer jungen Frau tatsichlich um Hedwig von Polen handelt oder nicht um eine junge
Edelfrau aus ihrem Gefolge.***

Wie entscheidend beispielsweise Inschriften sein kénnen, wird an den Portréts des
Landshuter Herzogs Georg IV. und des Miinchner Herzogs Siegmund deutlich. Lasst
man die Inschrift auf der Tafel Herzog Georgs IV. aufler Acht (vgl. Abb. 17), dann ist
lediglich ein Mann von etwa vierzig Jahren zu sehen, der mit einem reichen Brokat-
mantel, der mit Hermelin ausgelegt ist, bekleidet ist. Der Pelz verweist darauf, dass es
sich um eine hochrangige Person handelt, denn es war nur einer kleinen Gruppe von
Personen gestattet, Hermelin zu tragen.*** Das gefaltete Papier und die reiche Kleidung
konnten ebenso einer einflussreichen Person bei Hofe, etwa einem Rat, zugeschrieben
werden. Eine weitere Eingrenzung der Person erscheint nicht méglich. Durch die In-
schrift wird aus dem Unbekannten jedoch eine konkrete, historisch fassbare Person-
lichkeit: »\GEORG PFALCZGRAF BEY RHEIN HERCZOG IN/NIDERN VND OBERN
BAIRN [...].« Die Inschrift vermittelt nicht nur den Namen, sondern auch weitere In-
formationen: »VON AIM ALTEN CONTER/FAID DAZEMAL ER SEINS ALTERS IM
46 JAR DAHER / ABGEMACHT.« Das Gemalde ist also eine Kopie nach einem élteren,
heute verschollenen Portrit, das angefertigt wurde, als der Herzog 46 Jahre alt war. Die
altere Tafel wurde entsprechend 1501 gemalt.

Noch deutlicher wird die Rolle der Inschrift bei der Tafel des Minchner Herzogs
Siegmund (vgl. Abb. 14). Die Gewandung des kraftigen Mannes ist derart einfach, dass
eine Identifizierung als Hochadeliger ausgeschlossen erscheint: Der Mantel ist nur mit
einem rotlichen Textil ausstaffiert, die Materialitit jenseits dessen ist unklar, wirkt je-
doch duflerst einfach. Das einzig Ornamentale ist die Haube, deren Material ebenso un-
differenziert wirkt. Jedoch wird bei dieser Tafel die These, bei den Landshuter Bildnissen
sei urspringlich auf Inschriften zur Identifikation der Dargestellten verzichtet worden,
vermeintlich widerlegt: Die oben rechts zu lesende Inschrift weist den Mann eindeutig
als bayerischen Herzog Siegmund aus, der zum Zeitpunkt der Anfertigung der Tafel in
Menzing, heute ein Stadtteil Miinchens, seinen Hof hatte. In der Forschung wurde he-
rausgearbeitet, dass die in humanistischer Kapitalis geschriebenen Zeilen nachtraglich
hinzugefiigt wurden.*** Durch die Verwendung des Imperfekts erat wird verdeutlich,
dass die Inschrift nach der Fertigstellung des Geméldes hinzugefiigt wurde, mit dem
Wissen, dass es sich bei dem Dargestellten um den bayerischen Herzog handelt. Wére
sie gleichzeitig angebracht worden, hitte man die Prasensform est verwendet. Die In-
schrift besagt auf Deutsch: Herzog Siegmund von Gottes Gnaden Herzog von Bayern,

341 Das Gemailde ist erstmals im Inventar der Burg Trausnitz von 1751 zu identifizieren, allerdings als
»Portrait von einer Hofdame mit der jahrzahl 1530.« Landshut, Staatsarchiv Landshut, Rep. 200 A 1158,
zit. nach Ausst. Kat. Landshut 2009a, Kat.-Nr. 1.2, S. 167.

342 Vgl. Burgemeister 2019, S. 129.
343 Vgl. Buchner 1953, S. 111; Schawe 2014, S. 258.

128



3.3 Firstenbildnisse

. S R R Ty ,;;?

Ve fAbd B Yk O 495 ol

e 1o vmek iy B b
o

Abbildung 18.

Albrecht Diirer, Selbstbildnis
als Dreizehnjéhriger, 1484,
Silberstift auf grundiertem
Papier. Albertina, Wien, e

Inv.-Nr. 4839 A — ; " S

dessen Resdeinz in jener Zeit Menzing war [= erat], Durch erat wird verdeutlicht, dass
Siegmund zum Zeitpunkt der Entstehung des Bildnisses seine Residenz in Menzing
hatte und die Rolle zum Zeitpunkt der Beschriftung immer noch innehatte, sonst wire
das Perfekt fuit oder sogar das Plusquamperfekt fuerat genutzt worden.

Diese Argumentation erscheint zunichst gewagt. Doch auch von anderen Bildnis-
sen ist bekannt, dass sie retrospektiv beschriftet worden sind, etwa das Selbstbildnis
des jungen Diirer aus dem Jahr 1484. Diirer beschriftete das Gemaélde nachtréaglich wie
folgt (Abb. 18): »Dz hab Ich aws eim spigell nach/mir selbs kunterfet Im 1484 Jar/Do
ich noch ein kint wad. / Abricht Diirir.« Es wird das gleiche Phanomen deutlich: Direr
schreibt retrospektiv im Imperfekt iiber sich selbst. Damit ist auch beim Bildnis des
Herzog Siegmund von Bayern-Miinchen das Paradigma der Abwesenheit von Inschrif-
ten und Machtinsignien erfiillt: Ohne diese Inschrift wiirde man nicht zu dem Schluss
gelangen, in diesem Mann einen Herzog zu sehen.
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Abbildung 19.
Halbguldiner mit Brust-
bild des Sigismund

von Tirol nach einem
Entwurf von Reichard
Weidenpusch, 1484.
Minzkabinett der Staat-
lichen Museen, Berlin,
Inv.-Nr. 18219701

Dass das Problem der Reduktion von Bildhintergriinden sowie Attributen, Insignien
und Wappen ein weit iiber Landshut hinausreichendes Problem darstellt, wird durch
eine Vielzahl an Portrits aus dem (spéten) 15. Jahrhundert evident: Viele Bildnisse in
Museen werden als >Bildnis einer jungen Frau« oder >Bildnis eines jungen Mannes<, um
nur zwei Varianten zu nennen, betitelt. Identifikationen sind weitestgehend unméglich
und wenn sie gelingen, dann sind sie meist durch Zufallsfunde in Spezialdisziplinen
wie der Numismatik bedingt. Dies trifft auf die Fiirstenbildnisse aus dem Hofnetzwerk
Herzog Ludwigs IX. zu, zum Beispiel bei den Bildnissen des Tiroler Herzogs Sigismund
und demjenigen Friedrichs des Siegreichen. Der Schliissel zur Identifikation Herzog
Sigismunds liegt in einer Medaille, die der aus Venedig berufene Goldschmied Reichart
Wiedenpusch im Jahr 1483 fertigte. Ab 1484 diente sie als Vorlage fiir den Halbgul-
diner.>** Die Riickseite der Medaille zeigt den in die Jahre gekommenen Herzog mit
markantem Buckel, ausgepragtem Bauch, sehr kurzem Hals und im Vergleich unpro-
portioniert grolem Kopf (Abb. 19). Die hohe Stirn und das krause Haar finden sich
ebenso in den Portrits (vgl. Abb. 15 und 16). Selbst zum Portrit des jungen Herzogs
(vgl. Abb. 11) fillt eine gewisse Ahnlichkeit auf. Durch diese zusitzliche Hilfe, welche
Person und Namen zusammenbringt, gelingt die eindeutige Identifikation der darge-
stellten Personen als Herzog Sigismund von Tirol.

Friedrich der Siegreiche dagegen ist durch eine Inschrift auf einer Kopie der vorgestell-
ten Tafel zu identifizieren (Abb. 20). Dieses Bildnis wurde von Peter Gertner um 1530/1540

344 Reichart Weidenpusch wurde gemeinsam mit dem Goldschmied Leone Sigura 1483 nach Innsbruck
beordert. Vgl. Ausst. Kat. Innsbruck 1986, S. 49-50, 165; Ausst. Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 23, S. 63-64,
Kat.-Nr. 126, S. 220. Vgl. zur Medaille Winter 2013a, S. 53-56 und Winter 2013a, Kat.-Nr. 8, S. 156. Vgl.
weiterhin Winter 2013b, S. 29; Ausst. Kat. Miinchen 2013, Kat.-Nr. 23, S. 120-121.
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Abbildung 20. Peter Gertner, Friedrich der Siegreiche, nach verlorenem Original um 1470,
um 1530/40, Fichtenholz. Alte Pinakothek, Miinchen, Inv.-Nr. 4239
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fir die Ahnengalerie des Pfalzgrafen Ottheinrich angefertigt.*** Die in humanistischer
Kapitalis verfasste Inschrift lautet: »PFALCZGRAF FRIDERICH DER STREYTBAR
CHVRFVRST/VON AIM ALTEN CONTERFET DABEY KAINIARZAL STET/HIEHER
ABGEMACHT.« Aus ihr geht, wie bei der Inschrift auf der Bildnistafel Herzog Georgs IV.,
hervor, dass es sich ebenfalls um eine Kopie handelt. Gertner vermerkt das Fehlen einer
Jahreszahl auf dem alteren Bild; man ist geneigt, eine gewisse Kritik aus der Formu-
lierung herauszulesen. Ohne die Kopie und die Anmerkungen Gertners wiirde es dem
heutigen Betrachter schwerfallen, das Bildnis Friedrichs des Siegreichen als Portrat
eines Hochadeligen zu lesen und zu verstehen.

Genau wie beim Bildnis Georgs IV. fallen zwar die verhaltnisméfig reiche Kleidung
und das Papier in den Handen Friedrichs auf, dies ist jedoch kein eindeutiges Indiz,
um die beiden Ménner als Hochadelige anzusprechen — zumal gerade der Landshuter
Hof fiir seine Prachtentfaltung bekannt war. Zum Missfallen der Zeitgenossen war
die Kleidung von Hofbeamten tppig und kostbar. Folgendes Beispiel illustriert dies
mustergiiltig: Der Niirnberger Stadtarzt und Humanist Hermann Schedel kritisiert
anlédsslich des Regensburger Reichstags von 1467 den Landshuter Beamten Heinrich
Tandorffer:**¢

»Abstoflend ist es, den Pomp zu sehen, den hier die Firsten zur Schau stellen. Dennoch
sticht keiner prachtiger und glinzender bei seinem nach Auflen getragenen Prunk hervor
als Tandorffer selbst, der sich taglich prunkvoll mit den teuersten Kleidern, welche aus
Gold und Seide gewebt sind, in der Offentlichkeit zur Schau stellt. Wihrend er selbst mit
Herzog Ludwig in Niirnberg einritt, hat er sein Gefolge mit ganzem Pomp und gréfitem
Prunk bei der Leitung [des herzoglichen Aufzugs] auf den Strafien und den Plitzen Auf-
sehen erregen lassen.«**’

345 Ol auf Fichtenholz, 83 x 66,5 cm. Bayerische Staatsgemildesammlungen, Inv.-Nr. 4239. Vgl. Wagini
1987, S. 19-20 sowie Kat.-Nr. 1, S. 44-45. Eine weitere Kopie des Heidelberger Bildnisses wurde
von Hans Wertinger fiir die sog. Portritgalerie Pfalzgraf Philipps als Freisinger Bischof geschaffen
und befindet sich im Bayerischen Nationalmuseum, Miinchen (Inv.-Nr. 6982). Zu den Portrits Hans
Wertingers, insbes. der Portréitgalerie Pfalzgraf Philipps, vgl. Weniger 2009; Weniger 2010b.

346 Heinrich Tandorffer war von 1463 bis 1470 Pfleger von Ingolstadt und von 1465 bis 1468 zusétzlich
Pfleger von Gerolfing; 1466 war er herzoglicher Rat. Vgl. Ausst. Kat. Ingolstadt 1992, S. 186; Ettelt-
Schonewald 1999, S. 389; Hesse 2005, S. 796.

347 Hermann Schedel am 13. Juli 1467 an Valentin Eber: »Horrendum est videre pompam, quam hic prin-
cipes exercent. Nullus tamen preciosior splendidiorque in apparatu exteriori relucet ipso Tandorffer,
qui cottidie splendide vestibus pretiosissimis ex auro et serico contextis in publicum procedit, qui
dum Nurembergam cum duce Ludovico intraret, populum suum omni cum pompa maximoque appa-
ratu gubernando per forum et plateas conspicere fecit.« Schedel ed. Joachimsohn 1893, Brief Nr. 73,
S. 169-170 [Ubers. d. Verf.]. Valentin Eber gehorte als Augsburger Stadtschreiber zum elitéren frith-
humanistischen Kreis um Sigismund Gossembrot. Bereits wihrend seines Studiums in Padua kntipfte
er vielfiltige Kontakte zu spéter einflussreichen Humanisten wie etwa Peter Luder. Vgl. Art. »Eber,
Valentin« von Franz J. Worstbrock. In: Die deutsche Literatur des Mittelalters, hrsg. von Kurt Ruh und
Gundolf Keil, Bd. 2. Berlin 1980, Sp. 266—-267; Probst/ Metzger 2003, S. 72; Fuchs 2015, S. 128.
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Abbildung21. Marx Haldner, Epitaph des Martin Mair, Detail, Rotmarmor, um 148o.
Landshut, St. Martin. Deutlich sichtbar ist das Brokatmuster des langen Mantels, das sich
trotz der starken Maserung des Rotmarmors gut davon abhebt.

Aus dieser Quelle wird deutlich, dass der Beamte Heinrich Tandorffer prachtiger als
alle Fursten gekleidet war und die Beobachter dies auch so wahrnahmen. Kleidung, die
kostbarer als die mancher Fiirsten war, wurde jenseits des Landshuter Hofes als unan-
gemessen angesehen.**®

Kleidung funktionierte im Falle des Landshuter Hofes allerdings nur bedingt als
»Standesmarker<, wie das Epitaph Martin Mairs belegt. Der Gelehrte Rat ist mit einem
langen, tippigen Brokatmantel** aus italienischem Stoff mit einem grof3fldchigen Muster
bekleidet (Abb. 21).**° Feine, iiberzogene Knopfe schlieflen den Mantel. Darunter tragt
er ein einfacheres Gewand. Am Kragen ist der Mantel mit einem anderen Stoff, viel-
leicht Pelz, grofiflachig ausgelegt. Dies ist kein Widerspruch zur Kleiderordnung Her-
zog Ludwigs IX. von 1470, die keine Bestimmungen zur Kleidung des Adels und der

348 Die Niirnberger Kleiderordnungen von 1447 und 1481 waren stark reglementiert und verboten eine
Vielzahl an (grofflichigen) Nutzungen luxuriéser Textilien, die in Landshut nicht geregelt waren. Vgl.
Burgemeister 2019, S. 132-136.

349 Zum Epitaph des Martin Mair siehe Kap. 5.2.

350 Zur Darstellung italienischer Luxustextilien in der Kunst des 15. Jahrhunderts vgl. Dal Pra/Carmignani/
Peri 2019.
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Abbildung 22.
Franzosisch, Herzog
Johann II. der Gute,
1350/75, Leimfarbe auf
Eichenholz und Lein-
wand. Louvre, Paris,
Inv.-Nr. RF 2490

Réte enthalt.>** Damit wird offensichtlich, dass kostbare Kleidung kein ausreichendes
Kriterium ist, um auf die hochadelige Identitét eines Dargestellten am Landshuter Hof
Ludwigs IX. zu schlielen, denn hochrangige Hoflinge kleideten sich weitaus prachtiger,
als man gemeinhin erwarten wiirde.**

351 Brokat wurde in der Kleiderordnung von 1470 nicht explizit reglementiert. Burgemeister vermutet je-
doch, dass Brokat als gemustertes Textil den Samtstoffen zugerechnet wurde und entsprechend stren-
gen Regeln unterlag. Vgl. Burgemeister 2019, S. 123, 214, Anm. 1203.

352 Der Trend am Landshuter Herzogshof, sich ausufernd zu kleiden, fand erst mit der Einfithrung einer
verbindlichen Hoftracht in den 1480er Jahren ein Ende. Diese ist durch eine Siegmund Gleismiiller zu-
geschriebene Zeichnung tiberliefert.
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Zuschreibungen einer Standesidentitét allein auf Grundlage der Kleidung sind somit
auflerst kritisch zu sehen. Fiir die Bildnisse Friedrichs von der Pfalz und Herzog Georgs IX.
bedeutet dies jeweils, dass ohne das Wissen tber die Identitdt des Dargestellten seine
Identifizierung als Herzog nicht zwangsldufig durch die Kleidung gewéhrleistet wére.
Durch den Verzicht auf Wappen, Inschriften und sonstige Herrschaftsinsignien kommt
es nicht nur zu den eben aufgezeigten grofen Identifikationsproblemen, sondern durch
diese bewusste Reduktion grenzen sich die diskutierten Fiirstenbildnisse ebenso von &l-
teren Herrscherdarstellungen ab und unterstreichen damit ihren Innovationsgehalt. Bei
alteren Tafeln erfolgt die Identifikation der Dargestellten namlich tiblicherweise iiber
die Inschriften und Insignien. Beispielsweise werden der franzosische Konig Johann
der Gute (1319-1364, Abb. 22) und der habsburgische Herzog Rudolf IV. (1339-1365,
Abb. 23)*** durch Inschriften ausgewiesen.>** Zudem wird Rudolf durch eine ausladende
Krone als (Erz-)Herzog charakterisiert. Dagegen wird auf eine individuelle, lebensnahe
Darstellung verzichtet und gleichzeitig individuelle Elemente, wie die hingenden Au-
gen Jeans oder der Uberbiss Herzog Rudolfs, tiberbetont und dadurch zu stilisierten Er-
kennungszeichen. L6st man sich von diesen beiden Beispielen und verallgemeinert, so
stellten Fiirstenbildnisse des spéaten 14. und frithen 15. Jahrhunderts Reprasentationen
eines bestimmten Amtes dar, wie im Fall der beiden herausgegriffenen Tafeln das des
Koénigs beziehungsweise des Herzogs.**

Damit geht es in den dlteren Darstellungen um die Visualisierung eines Amtes
und nicht um das Portrit einer Person: Der oder die Dargestellte tritt hinter das Amt
zuriick.**® In dieser un-individuellen Darstellungsweise entsprechen solche Bildnisse
spatantiken und hochmittelalterlichen Vorbildern: (Spét-)Rémische Kaiser waren auf
Miinzen neben der Inschrift am Lorbeerkranz oder an der Strahlenkrone sowie ihrem
Gewand zu erkennen.*’ Im Mittelalter wurde diese Darstellungsform fortgesetzt: Kai-
ser, wie zum Beispiel Friedrich I. Barbarossa, waren durch ihre Insignien, die Bigel-
krone, das Zepter und den Reichsapfel, sowie durch Inschriften als Kaiser zu erkennen

353 Um 1365 entstanden, Pergament iiber Fichtenholz, 45 x 30 cm. Dom- und Diézesanmuseum, Wien, vgl.
Ausst. Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 22, S. 55 mit dlterer Literatur.

354 Das Bildnis des franzésischen Konigs ist in gotischer Schrift mit »Jehan Roy de f[r]ance« tiberschrie-
ben, dasjenige Rudolfs mit folgenden Worten: »Rudolfus Archidux Austrie e[t] cet[era]«. Vgl. hierzu
Ebertshauser 1974, S. 6-7; Boehm 1985, S. 21; Beyer 2006, S. 13.

355 Sperl verweist darauf, dass es vor allem Heilige waren, die im Mittelalter individualisierend dargestellt
wurden. Sowohl Abbildungen von Heiligen als auch von Fiirsten und Adeligen waren ikonenartig und
dienten der Anbetung sowie »der Vermittlung iiberpersénlicher religioser Botschaften«. Vgl. Sperl
2011, S. 185-186, Zitat S. 185-186.

356 In der Forschung wurde der Zusammenhang zwischen diesen frithen Bildnissen und Heiligenbild-
nissen herausgestellt. Auch spater, im 16. Jahrhundert, finden sich symbiotische Vermischungen der
beiden Ikonographien, z. B. wenn sich Kardinal Albrecht von Brandenburg um 1520/1524 von Matthias
Griinewald als heiliger Erasmus darstellen ldsst. Vgl. Wagner 2001, S. 84-85.

357 Vgl. Meischner 1996; zur Herrscherikonographie des Mittelalters Kérntgen 2001.
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Abbildung 23.
Prager Hofwerk-
statt (?), Herzog
Rudolf IV., um 1360,
Tempera auf Perga-
ment iiber Fichten-
holz. Dom- und
Didzesanmuseum,
Wien, Inv.-Nr. L/11

(Abb. 24). Im diachronen Vergleich wird sichtbar, dass sich die Landshuter Firstenbild-
nisse davon deutlich abgrenzen: Sie verschleiern Amt und gesellschaftliche Stellung der
Dargestellten, indem sie auf bekannte Kompositionsschemata (formulae) verzichten. Es
geht nicht um die Visualisierung eines Herrschaftsanspruchs und ebenso wenig um die
Darstellung als Kaiser oder First bzw. Kaiserin und Firstin. Im Zentrum steht bei den
diskutierten Tafeln der individuelle Mensch.

Diese signifikante Bedeutungsverschiebung wird aus den Portréts heraus sichtbar:
Sie sind auf die Menschen zentriert, die individuell dargestellt werden. Diese Indivi-
dualitdt meint einerseits die realistische, naturnahe Darstellung der Person mit ihren
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Abbildung 24. Weingartner Welfenchronik, Friedrich I. Barbarossa mit seinen
S6hnen, nach 1185, Hochschul- und Landesbibliothek Fulda, Signatur Cod. D 11,
fol. 14r
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korperlichen Besonderheiten. Andererseits umfasst die individuelle Darstellung ebenso
die Visualisierung von unsichtbaren, immateriellen Charaktereigenschaften, die einen
Menschen in seiner Gesamtheit ausmachen. Die Landshuter Bildnisse zeichnen sich
durch diesen Dualismus aus. Korperliche Eigenheiten der Firsten und der Furstin
werden nicht verschleiert, sondern explizit dargestellt.

Zwei Beispiele verdeutlichen dies in besonderem Mafle. Da wire zunéchst die Dar-
stellung Herzog Sigismunds von Tirol mit einem Buckel. Bereits sein Jugendbildnis
deutet mit den nach vorne geschobenen Schultern auf die Entstehung eines Buckels
hin. Die beiden Altersbildnisse zeigen diesen dann ausgepragt, das Burghausener Bild-
nis mehr noch als das Wiener. Wihrend der Buckel beim Wiener Bildnis durch den ge-
wihlten Bildausschnitt sowie die starke Verdunklung des linken Bildrandes kaschiert
wird, betont ihn die Burghausener Tafel. Das Gesicht wird in diesem Fall mehr nach
vorne gereckt und vom Maler ins Zentrum geriickt. Der Buckel wird gleichzeitig durch
den weniger stark ausgepragten Schatten betont. Dadurch wirkt die Gestalt Sigismunds
gedriickter und in sich versunken.

Bei Ko6nig Ladislaus Postumus wiederum fallen die stechenden, irritierend groflen
Augen sowie die Adlernase auf. Vor allem die tiefliegenden Augen verleihen dem sonst
sehr undifferenziert wirkenden Gesicht des ungarischen Konigs eine individuelle Note.
Durch die Augen wird beim Betrachter der Eindruck hervorgerufen, dass der Konig in
irgendeiner Form krank sein konnte. In der Tat verstarb er an Leukémie, nur wenige
Wochen oder Monate, nachdem die Tafel vollendet wurde. Ohne es wissen zu kon-
nen, gelang es dem Maler, ein individuelles Merkmal des jungen K6nigs einzufangen.
Die Wiederholung bestimmter physiognomischer Merkmale fiihrt dazu, dass beispiels-
weise Ladislaus Postumus auf einer Tafel im Oberhausmuseum Passau wiedererkannt
wird, auf der die Anbetung der Heiligen Drei Konige thematisiert wird (Abb. 25).*® Zu
erkennen ist Ladislaus an seiner iippigen blonden Lockenpracht sowie der Hakennase,
die durch die Frontalitat der Darstellung betont wird. Auch der Miinchner Herzog Sieg-
mund kann auf dem gleichen Weg auf dem dufleren Flugel des Hochaltars der Bluten-
burg identifiziert werden. Da die Darstellung derjenigen auf der Tafel so &hnlich ist,
stellt sich hier sogar die Frage, ob das Portrét eine Art Vorstudie fiir den Altarfliigel
gewesen ist. Gleichzeitig kann wegen der fehlenden individuellen Darstellungsweise
ausgeschlossen werden, dass seine Abbildung auf einem Chorfenster in der Untermen-
zinger Kirche St. Martin seinem wirklichen Aussehen entspricht, obwohl Wappen und
Inschrift den knienden Mann als Herzog Siegmund ausweisen (Abb. 26).>*°

358 Das um 1470 gemalte Bild stellt neben Konig Ladislaus mutmafilich den burgundischen Herzog Karl
den Kithnen als einen der Heiligen Drei Konige dar. Es wird vermutet, dass es dem Maler darum ging,
verschiedene Herrschaftsmodelle einander gegeniiberzustellen. Vgl. Liedke 1986¢; Wolff/ Hecht 2008,
S. 418; Ausst. Kat. Briigge 2010, Kat.-Nr. 198, S. 378.

359 Die Identifizierung lauft hier wieder idealtypisch, was weiter vorne aufgezeigt wurde. Das Schema
der Stifterdarstellung sieht keinen Realismus in der Darstellung vor. Die Inschrift lautet: »Vo(n) gotes
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Abbildung 25. Bayerischer Meister, Anbetung der Heiligen Drei Konige,
um 1470, Holz. Oberhausmuseum, Passau, Inv.-Nr. D381/1
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Abbildung 26. Hans Winhart (?), Stifterdarstellung des Siegmund von Bayern-Miinchen,
um 1499, Glas. St. Martin, Miinchen-Untermenzing

Die Landshuter Bildnisse zeichnen sich jedoch eben nicht nur durch die Darstellung
individueller Merkmale, sondern auch durch das Sichtbarmachen unsichtbarer Charak-
tereigenschaften aus. Dadurch gelingt es, dem Betrachter einen umfassenden Eindruck
von den Fiirsten sowie der Fiirstin zu vermitteln. Tatséchlich stellt dies die eigentliche
Innovation der diskutierten Bildnisse dar: Die Tafeln zeigen die Fiirsten und die Fiirstin
als Menschen mit unverwechselbarem Charakter. Es wird versucht, das Immaterielle
darzustellen, das den Menschen als solchen ausmacht.*** Durch diese Innovation heben
sich die Bildnisse einerseits von unbelebten Staffagefiguren, beispielsweise auf Altéren,
ab. Betrachtet man die Tafeln, wird unmittelbar klar, dass es sich um die Darstellung re-
aler Menschen handelt. Andererseits unterscheiden sich die Tafeln von den bereits an-
gesprochenen &lteren Fiirstenbildnissen. Zwar wird beispielsweise (Erz-)Herzog Rudolf
von Tirol mit individuellen Merkmalen wie zum Beispiel asymmetrichen Augen dar-
gestellt, aber es fehlt an einer charakterlichen Tiefe. Es féllt schwer, sich vorzustellen,
wie diese Person als Mensch war. Dagegen gewinnt der Betrachter einen Eindruck von
den portratierten Personlichkeiten: Friedrich der Siegreiche erscheint als aufmerksam,

genade(n) sigmund Pfaltzg(ra)f pey rein hertzog in ob(e)rn un(d) nider(n) pairn 1499.« Vgl. zum Fenster
Fischer 1997, S. 91.

360 Vgl. Flasch 1965; Pfisterer 1997, S. 268-269.
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vielleicht etwas streng, Herzog Sigismund dagegen verbissen und verbittert. Herzog
Georg wiederum wirkt sinnierend und wie ein Mensch, der dem Essen zugeneigt ist.
Nicht der Stand wird sichtbar (gemacht), sondern die Menschen dahinter.

Dies beriihrt ein sprachliches Problem: Im Deutschen wird der Begriff der Person
als neutrale Benennung von Menschen genutzt. Das lateinische Wort persona hingegen
verweist auf den oben skizzierten Dualismus von Mensch und Rolle beziehungsweise
Amt. Persona bezeichnet eine Maske, hinter der sich Schauspieler im antiken Theater
verbargen, um in eine bestimmte Rolle hineinzuschliipfen. Die Person hat im lateini-
schen Wortsinn eine Rolle inne, welche der Mensch (homo) fiir einen bestimmten Rezi-
pientenkreis spielt und einnimmt. Das Fiurstenamt ist somit eine Rolle, eine persona
eines Menschen.**! Die Darstellungsform der Fiirsten um Herzog Ludwig IX. l4sst den
Bedeutungswandel des Wortes persona von >Rolle< zu >Individuumc« erkennen: Ihre
Darstellung als Mensch ist keine Abbildung der Rolle als Fiirst. Sie zielt stattdessen auf
eine Visualisierung des Menschen jenseits seiner Rollen ab. Die Maske des Fiirstenamts
wird entfernt, sodass der Mensch dahinter zum Vorschein kommt.

Drei wesentliche Aspekte wurden herausgearbeitet, die die Bildnisse aus dem Um-
kreis des Landshuter Hofes auszeichnen: die formale Gestaltung, das gemeinsame Identi-
fizierungsproblem sowie die Individualitat der Darstellungen. Diese verbinden die acht
Fiirstenbildnisse zu einer formal zusammengehérenden Gruppe und grenzen sie ent-
schieden von alteren Fiirstenbildnissen ab. Auf den Tafeln werden die Fiirsten und die
Fiirstin in Dreiviertel- beziehungsweise Profilansicht dargestellt, gleichzeitig aber dekon-
textualisiert, das heif3t die Person wird auf sich selbst zuriickgeworfen. Der Bildhinter-
grund ist vollstandig reduziert, zudem fehlen Inschriften und Machtinsignien. Inhaltlich
und auch ikonologisch zeichnen sich die Tafeln durch ihre vollkommene Zentrierung auf
die Darstellung des Individuums aus. Nicht nur die rein naturalistische dufiere Form der
Personen wird sichtbar, sondern auch das Innere, das Nicht-Sichtbare. Der innovative
Gehalt der Landshuter Bildnisse besteht somit darin, dass sie keine offiziellen Amtsbild-
nisse zur Verkorperung der Stellung und der Macht der Dargestellten sind. Stattdessen
wird auf allen Bildnissen der >private« Mensch in den Vordergrund geriickt.

Aus der Befundanalyse ergibt sich die Frage, warum am Landshuter Hof Herzog
Ludwigs IX. beziehungsweise in dessen direktem Umfeld derartig innovative Bildnisse
entstanden. Hierfur gibt es mehrere Erklarungsansitze: zum einen ein funktionales
Erklarungsmodell, zum anderen ein diskursanalytisches, welches den humanistischen
Diskurs um die Menschenwiirde als mafigebliche Triebfeder dafir ansieht, dass neu-
artige Portrats entstanden. Wahrend der Funktionalismus die Entstehung der Bildnisse
aus ihrer angedachten Nutzung heraus begriindet, konnen die Portrits aus diskursana-
lytischer Perspektive als Reflexionen des zeitgendssischen humanistischen Diskurses
um die Stellung des Menschen in der Welt verstanden werden.

361 Vgl. Boehm 1985, S. 21; Rubin 2011, S. 4.
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Fiir beide Erklarungsansétze lassen sich valide Argumente anfiithren. Obwohl bei der
Analyse der Firstenbildnisse eine neue Qualitit sichtbar wurde — die Individualitat —,
mussten auch in diesem Rahmen bestimmte Erwartungen und Formen erfillt und ein-
gehalten werden. Die Darstellung der Adligen ist einer spezifischen, konventions- und
damit decorum-gebundenen Form verpflichtet. Der Begriff des decorum meint dabei eine
dem Anlass entsprechende Darlegung oder Darstellung einer Sache / eines Sachver-
halts, etwa hinsichtlich der Form, des Ausdrucks oder auch des Verhaltens. Der aus der
antiken Rhetorik stammende Begriff wurde von Leon Battista Alberti in seinem Buch
iiber die Malkunst auf die Malerei und die Architektur iibertragen, »um beide Kiinste
in den Rang einer ars zu erheben und damit gleichzeitig das Ansehen der Kiinstler zu
erhhen«.**? Die Bildnisse sind folglich der »angemessenen Darstellung ihre[s] Sujets
verpflichtet«***> und damit auch an eine bestimmte Funktion gebunden, um vom Rezipi-
entenkreis verstanden zu werden. Deswegen diirfen die Darstellungen »nicht mit einer
vorurteilsfreien Objektivitat im Sinne von modernem Portratrealismus verwechselt wer-
den.«*** Die Hinzufiigung bestimmter Attribute zur Charakterisierung der Dargestellten
ist offensichtlich zweck- und anlassgebunden. Gerade aus diesen Attributen konnte eine
bestimmte Funktion abgeleitet werden. Aus der funktionalistischen Perspektive kann
die innovative und realistische Darstellungsweise nicht dariiber hinwegtiduschen, dass
die Tafeln nach wie vor Inszenierungen sind, die bestimmten Erwartungen des Auftrag-
gebers sowie des anvisierten Zielpublikums unterworfen sind.*** Es gilt daher, die Funk-
tion der Gemaélde aus diesen selbst heraus sowie aus den zeitgendssischen Entstehungs-
umstanden zu rekonstruieren. Doch auch fiir die Erklarung durch den humanistischen
Diskurs gibt es stichhaltige Griinde. Es geht bei den Fiirstenbildnissen des Landshuter
Hofes nicht darum, die Wiirde des Amtes in Analogie zu beispielsweise Heiligkeit oder
Transzendenz darzustellen. Ziel ist es dem Anschein nach, die menschliche Natur der
oder des portratierten Adligen nachzubilden und in ihrem Wesen zu erfassen.

362 Art. »Decorum« von Ursula Mildner und Ian Rutherford. In: Historisches Worterbuch der Rhetorik,
hrsg. von Gert Ueding, Bd. 2. Tiibingen 1994, Sp. 423-451, hier Sp. 439. Wortlich schreibt Alberti: »Wer
sich also auf die Malkunst einlassen will, mége das Verfahren anwenden, nach dem - geméss meiner
Beobachtung - die Schreiblehrer vorzugehen pflegen. Diese namlich vermitteln in ihrem Unterricht
zunéchst alle Buchstabenzeichen getrennt; erst danach leiten sie dazu an, Silben und in der Folge ganze
Aussagen zusammenzufiigen. Diese Methode sollen auch unsere >Schiiler<, eben beim Malen befolgen.
Zuerst sollen sie, in getrennten Schritten, den Umgang der Flichen - gleichsam als die >Elemente<
oder >Buchstaben«< der Malkunst —, danach auch die Verkniipfungen der Fldche und in der Folge die
Formen aller Korperteile erlernen, und sie sollen simtliche Unterschiede, die an Korperteilen auftreten
konnen, threm Gedéchtnis einpragen.« Alberti ed. Batschmann 2011, III, 55, S. 297-299; auch: Roeck
2017, S. 525-526.

363 Borchert 2008, S. 74. Vgl. weiterhin Falomir 2008, S. 69.
364 Borchert 2008, S. 74.

365 Das Phanomen der individuellen Inszenierung ist bis heute aktuell. Vorrangig auf der Social-Media-
Plattform Instagram ist dies zu beobachten und entlarvt bisweilen die Uniformitét von Individualitat.
Vgl. Gétz 2019; Gotz/Becker 2019.
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3.3 Firstenbildnisse
3.3.2 Funktionalistisches Erklarungsmodell: Das Portrat als Aufgabe

Es gibt mehrere mogliche funktionale Erkldrungen fiir die Gestaltung und Entstehung
von Bildnissen im Allgemeinen sowie im Besonderen fiir das vorgestellte Corpus von
Firstenportrits. Zum einen wire denkbar, dass die Tafeln als reprasentative, offizielle
Bildnisse gedacht waren, zum anderen erscheint eine Funktion als Hochzeitsbildnis
moglich. Vor diesem Hintergrund sind die Forschungen von Melanie Marschke grund-
legend. Sie hat herausgearbeitet, dass einerseits jede Form der Darstellung bestimmten
Erwartungen des Auftraggebers unterworfen ist und anderseits die Darstellungsform
auch von der Rezipientenseite, das heifit vom Betrachter aus, verstanden werden muss.
Marschke stellt weiter heraus, dass Portrats erst durch ihren Wirkungskontext ihre
vollumféangliche Bedeutung entfalten. Dies bedeutet, dass nicht nur Auftraggeber und
Maler miteinbezogen werden miissen, sondern auch die Erwartungen der zeitgenossi-
schen Betrachterinnen und Betrachter solcher Bildnisse. Es gelte folglich

»in Erfahrung zu bringen, wie das soziale Umfeld beschaffen war, in dem das [...] Bildnis
wirkte, welche Personen an dessen Entstehung beteiligt waren: Als das Portrait bestim-
mende Kréafte konnen der ausfithrende Kiinstler, der Auftraggeber und der Empfanger

gelten, wobei die beiden letzteren identisch sein oder wegfallen konnten.«**

Daraus lasst sich ableiten, dass sowohl Auftraggeber- als auch Rezipientenseite zu be-
riicksichtigen sind, wenn man die Funktion eines Gemaéldes verstehen mdochte. Portrats
haben folglich eine Kommunikationsaufgabe gegeniiber einem bestimmten Publikum,
aber auch eine zweite Funktion, namlich die Erkenntnisfunktion. Diese ist hier zentral:
Ohne das Erkennen kann das Bild nicht kommunizieren. Damit wird klar, warum es
aus der Perspektive des 21. Jahrhunderts so schwer ist, ein Bild, dessen Erkenntnis-
wert fehlt, zu deuten, also dessen kommunikativen Gehalt zu ergriinden. Bourdieus
Ubernahme des Durkheim’schen Strukturalismus kann also auf die Kunst, genauer auf
Portrats tibertragen werden und findet seine Entsprechung bei Marschke.>*” Somit sind
beide Seiten, soweit moglich, zu rekonstruieren und in Verbindung mit den Bildern zu
bringen. Attribute oder sonstige Beigaben auf den einzelnen Tafeln kénnen hierbei
Hilfestellung bieten.

3.2.2.1 Offizielle Bildnisse

Die Funktion eines offiziellen Bildnisses ist es, eine Person nach auflen hin zu repra-
sentieren und einen Amtsanspruch zu unterstreichen. Derartige offizielle Fiirstenbild-
nisse sind zu allen Zeiten angefertigt worden und zeichnen sich durch wiederkehrende

366 Marschke 1998, S. 9-10; vgl. weiterhin Boehm 1985, S. 35; Kemperdick 2006, S. 33.
367 Vgl. Bourdieu 2016, S. 9-10.
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Schemata aus. Eines dieser Kennzeichen ist die (offensive) Zurschaustellung von Insig-
nien wie etwa Reichsapfel, Schwert und Krone. Betrachtet man aus diesem Blickwinkel
das vorgestellte Corpus, so fallt die Abwesenheit jeglicher Insignien auf. Auf keiner
Tafel werden Fiirstin oder Fiirst mit klassischen Amtsinsignien dargestellt.

Im Gegenteil: Die Tafeln des greisen Herzogs Sigismund entstanden nach seinem
Ruicktritt als Herzog, sodass es keinen Grund gegeben hitte, die Amtsgewalt eines re-
gierenden Fiirsten darzustellen. Auch auf seinem Jugendbildnis fehlen Machtinsig-
nien. Ganz dhnlich bei Herzog Siegmund von Bayern-Miinchen, der ohne die Inschrift
nicht als Herzog zu erkennen ware. Selbst bei Friedrich dem Siegreichen und Herzog
Georg IV. wire es in Anbetracht der Prunkliebe des Landshuter Hofes denkbar, dass es
sich um Verwaltungsbeamte handelt.

Der fehlende Machtanspruch, der aus diesen Bildnissen hervorgeht, wird im Vergleich
mit Staats-Portrats deutlich: Annihernd zeitgleich mit den Tafeln entstand um 1468 ein
Portrit Kaiser Friedrichs III,, das in einer Kopie von Hans Burgkmair dem Alteren er-
halten ist (Abb. 27). Hier wird der formale Unterschied offensichtlich. Der Kaiser wird
entsprechend der althergebrachten mittelalterlichen Tradition mit den Reichsinsignien
Zepter, Schwert und Reichskrone dargestellt. Der iiberaus reiche, mit Pelz iippig aus-
gelegte Mantel unterstreicht den Reichtum und die kaiserliche Macht. Es geht um die
Verkérperung der Wiirde und der Amtsgewalt Friedrichs. Der Mensch Friedrich tritt
dahinter zurtick. Der Gegensatz zu den Landshuter Bildnissen wird an dieser Stelle of-
fensichtlich: Wahrend sich die Landshuter Tafeln bescheiden ausnehmen, strotzt das
Bildnis Kaiser Friedrichs III. vor Selbstbewusstsein, Reichtum und Macht.

Doch auch von den Bildnissen der unmittelbar nachfolgenden maximilianischen
Epoche grenzen sich die besprochenen Fiirstenbildnisse entschieden ab. Dies wird bei
einem Vergleich mit dem ikonischen Portrit Kaiser Maximilians I. von Albrecht Diirer
deutlich (Abb. 28). Zunichst scheint es formal gesehen Ubereinstimmungen mit den
Fiirstenbildnissen des Landshuter Hofes zu geben: Maximilian wird ebenfalls vor einem
betont einfarbigen Hintergrund dargestellt, von dem sich der Kaiser abhebt und da-
durch in den Vordergrund geriickt wird. Die Dreiviertelansicht des Kaisers entspricht
ebenso den Landshuter Bildnissen. Der grundlegende Unterschied liegt in der Insze-
nierung: Durch die Beigabe des Granatapfels, der auf die Devise der Regierungszeit
Maximilians L. rekurriert, entsteht hier ein ganzlich anderer Eindruck der Selbstdar-
stellung als bei den unscheinbaren Fiirstenportriats aus dem Umfeld Ludwigs IX.**®

368 »Die Prasentation der persénlichen Devise in den Portraits charakterisiert Maximilian und sein Herr-
schaftsverstandnis [...] eindringlicher, als es die Amtsinsignien je vermocht héatten, womit zugleich
ein Moment herrscherlicher Selbstdarstellung greifbar wird, wenn auch in einer sekundiren Verwen-
dung: Diirer iibernimmt ein vom Kaiser autorisiertes Herrschaftszeichen, wie er auch die eigens be-
glaubigte Zeichnung wiederverwendet [...] und steigert mittels ihrer wechselseitigen Durchdringung
die authentische Wirkung seiner Portritfassungen.« Eisenbeify 2017, S. 59-60. Das Gemélde wird auf
1519 datiert. Lindenholz, 74 x 61,5 cm. Kunsthistorisches Museum, Wien. Vgl. Eisenbeif3 2017, S. 58-60;
Falomir 2008, S. 71; Ausst. Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 55, S. 106-109; Pollerof3 2012, S. 101-115. Diirer
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Abbildung 27. Hans Burgkmair d. A., Kaiser Friedrich IIL. (1415-1493), nach einem
verlorenen Original von 1468, Ende 15./ 1. Drittel 16. Jahrhundert, Fichte. Kunst-
historisches Museum, Wien, Inv.-Nr. Geméldegalerie, 4398
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Abbildung 28. Albrecht Diirer, Kaiser Maximilian L, 1519, Lindenholz. Kunsthistorisches
Museum, Wien, Inv.-Nr. Gemaldegalerie, 825
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Albrecht Diirer visualisiert durch die Inschrift in erhabener humanistischer Kapitalis
und durch das kaiserliche Wappen plakativ den kaiserlichen Machtanspruch. Trotz der
Darstellung als Privatmann — Maximilian trégt kein kaiserliches Ornat wie es noch sein
Vater Kaiser Friedrich III. auf dem bekannten Bildnis Burgkmairs tat — wird die Grof3e
und der imperiale Machtanspruch des Kaisers durch die Erhabenheit der Darstellung
verdeutlicht: Es handelt sich um ein Staatsportrat, das, durch Inschrift und Wappen
unterstrichen, den Herrschaftsanspruch Kaiser Maximilians I. ganz bewusst heraus-
arbeitet und ins Bild setzt. Eine derartige Inszenierung unterbleibt bei den Landshuter
Bildnissen.

Betrachtet man diejenigen Bildnisse, die am ehesten den Status des Fiirsten hervor-
heben, die Bildnisse Herzog Georgs IV. und Friedrichs des Siegreichen, dann zeigt sich
der intentionale Unterschied: Trotz ihrer reichen Kleidung nehmen sie sich regelrecht
bescheiden gegen die dynastischen Herrschaftsanspriiche Kaiser Maximilians I. aus.
Ohne eine Inschrift konnte es sich, wie dargelegt, auch auch um Bildnisse nicht néher
bestimmbarer hochrangiger, reicher Rite oder Patrizier handeln. Daraus folgt, dass es
den Malern und ihren Auftraggebern nicht um das Betonen ihres Machtanspruches
geht. Es handelt sich bei den Bildnissen nicht um offizielle Bildnisse, die beispielsweise
in Amtsstuben aufgehingt wurden, um die Prasenz der fiirstlichen Macht zu visua-
lisieren. Noch deutlicher wird diese andere Intention, die den Landshuter Bildnissen
zugrunde liegt, wenn man ein verlorenes Bildnis des jungen Ladislaus Postumus im
Wiener Stephansdom beriicksichtigt. Dieses Bildnis wurde der Uberlieferung nach von

einem gewissen Johan(n)es Hohenbaum,>*

einem Diener des Ladislaus, gemalt und be-
fand sich in nachster Nihe des Vitusaltars (heute: Januariusaltar).>’® Ladislaus war auf
diesem Portrat, wie aus der Beschreibung im »Codex Trautsonianus« hervorgeht, mit
den Insignien Osterreichs, Ungarns, Bohmens und Méhrens dargestellt. Ferner war das
Bildnis mit dem Wappen der Habsburger versehen. Auch Geburts- und Sterbedatum des
jungen Konigs waren neben einer Dedikationsinschrift Hohenbaums auf dem Gemalde
angebracht.’’* Dieses abgingige Bild verdeutlicht, dass es Mitte des 15. Jahrhunderts

mehrere mogliche Darstellungsformen fiir Fiirsten gab: einerseits offizielle Staatspor-

orientiert sich mit dieser Darstellung offensichtlich an rémischen Schulterbiisten, wie sie etwa von
den rémischen Kaisern erhalten sind. Dadurch wird der Anspruch Maximilians als Kaiser ebenso ver-
deutlicht. Vgl. Miiller 2009, S. 118.

369 Johannes Hohenbaum ist wohl identisch mit dem Maler Hans von Ziirich. Dieser ist in Wien von 1452
bis 1457 nachweisbar; 1457 wurde ihm von Ladislaus eine lebenslangliche Rente zugesprochen. Vgl.
Perger 1981, S. 87-88.

370 Das Bildnis des jungen Ladislaus Postumus befand sich im Wiener Stephansdom und war dort noch
1630 zu sehen. In einem Aktenvermerk der Wiener Medizinischen Fakultit vom Februar 1473 tiber die
Lage des Grabes des Dr. med. Michel Puff heif3t es, dieses sei »ex opposito ambonis aput altare sancti
Viti, ubi fixa est imago regis Ladislai iuxta partem altaris, in qua legitur evangelium.« Zit. nach Perger
1981, S. 85.

371 Vgl. Kemperdick 2006, S. 19; Buchner 1953.
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tréts, die den Fiirsten mit seinen Herrschaftsinsignien zeigten, teilweise auch mit In-
schriften; andererseits Bildnisse, welche den privaten Menschen hinter dem Firstenamt
thematisierten und ins Bild setzten.

3.2.2.2 Hochzeitsbildnisse

Zwei Portrits sind in dieser Funktionsanalyse bisher auflen vor geblieben: dasjenige
Ladislaus’ Postumus sowie dasjenige der Herzogin Hedwig. Beide waren Hochzeits-
bildnisse, dienten also der Anbahnung von EheschlieBungen und wurden im unmittel-
baren Kontext einer solchen angefertigt.

Hochzeitsbildnisse wurden wihrend diplomatischer Verhandlungen tiber Heirats-
abreden als eine Art Verhandlungsargument genutzt. Gleichzeitig waren sie Transfer-
objekte, die von einem Hof an den anderen geschickt wurden, um dort Werbung fiir eine
Kandidatin oder einen Kandidaten zu machen. Sie sind mobile Abbilder von Fiirstinnen
und Firsten, welche tiber Europa hinweg als eine Art diplomatisches Gut verheiratet
wurden.*? Charakteristisch ist fiir diese Bildnisse ihr handliches Format sowie die Ver-
wendung bestimmter Attribute, die Fruchtbarkeit, Reinheit und/oder Treue der Hoch-
zeitsbewerberin oder des Hochzeitsbewerbers herausstellen sollten. Durch diese Bei-
gaben wurde die erwartete Form, das heif3t das decorum, gewahrt und das Portrat als
Hochzeitsbildnis verstanden.

So wird beispielsweise die polnische Kénigstochter Hedwig mit einer Taube in ihren
Hianden (vgl. Abb. 13) dargestellt. Diese galt als ein Symbol weiblicher Fruchtbarkeit
sowie ehelicher Treue.*”*> Durch die Zugabe dieser weithin bekannten Chiffre 6ffnet
sich eine neue Bedeutungsebene; die Funktion wird durch die Ikonographie deutlich:
Einerseits verweist die Taube als Symbol fiir lebensléngliche Treue auf eine personale
Eigenschaft und ist ein Hinweis auf die Ehe. Andererseits deutet die Darstellung auf die
Funktion des Gemaildes als Werbungsobjekt fiir eine Hochzeit hin. Mit diesem sollte ein
bestimmter Kreis von Gesandten - in diesem Fall der Regensburger Bischof Heinrich
von Absberg und Friedrich Mauerkircher** — von der Schonheit und Tugendhaftig-
keit der Prinzessin liberzeugt werden. Gleichzeitig sollten die Gelehrten Réte, die die
polnische Prinzessin personlich gesehen hatten, Herzog Ludwig IX. von der Glaubwiir-
digkeit des Bildnisses, das sie nach Landshut mitbrachten, berichten kénnen.

Aus dieser Aufgabenstellung, ein moglichst ideales Bild der Konigstochter zu zeich-
nen, ergab sich eine besondere Schwierigkeit der Darstellung: Trotz Idealisierungen
musste die Erkennbarkeit der Person gewahrleistet sein, die Diskrepanz zwischen Bild
und Abbild durfte nicht zu grof} sein. Eine nicht der Natur entsprechende Darstellung

372 Vgl. Spief3 2006; Spief3 2015, dort insbes. S. 20-130.

373 Vgl. Art. »Taube«. In: Lexikon der Symbole und Attribute in der Kunst, hrsg. von Hildegard Kretsch-
mer. Stuttgart 2011, S. 417-420.

374 Vgl. Stauber 1993, S. 69; Dorner 2002, S. 28-29; Lackner 2010, S. 386—388.

148



3.3 Firstenbildnisse

wire ein diplomatischer Affront gewesen. Sie changierte somit auf einem schmalen
Grat zwischen Idealismus und Realismus. In Bezug auf das Bildnis der Hedwig ist
diese Problematik augenfillig, denn es erscheint duflerst schwer, in dem ebenmafi-
gen, man mochte sagen: undifferenzierten Gesicht, einen eigenstandigen Charakter
auszumachen. Gleichwohl ordnet sich das Bildnis der Kénigstochter in die Reihe von
Frauenbildnissen des spéten 15. und frithen 16. Jahrhunderts ein, die im Gegensatz zu
mannlichen Portrits idealisierend und verhaltnisméafiig unrealistisch sind.

Die Forschung hat mehrfach herausgearbeitet, dass die Entwicklung hin zu einem
hohen Grad an Individualitit, die sich bei Mannerportréts abzeichnet, bei Frauenbild-
nissen nur in eingeschranktem Maf3e zu beobachten ist:*”* Eine grof3e Zahl von Frauen-
portrits, wie etwa dasjenige der sogenannten Hoferin (um 1470, Abb. 29) und das der
Maria von Burgund (um 1479), zeigt diese mit hohem Haaransatz, nobler Blasse und
makelloser, ebenméfliger Physiognomie. Diese Sichtweise berticksichtigt nicht, dass es
zeitgebundene Moden gibt, weswegen Personen derselben sozialen Gruppe sich dhn-
lich sind, etwa hinsichtlich ihrer Kleidung und/oder bestimmter Schénheitsideale. Vor
diesem Hintergrund sind Bilder von Personen des gleichen Standes beinahe immer
austauschbar. Auch fiir das Bildnis der spateren Herzogin trifft diese Feststellung zu.
Hedwig erscheint stark idealisiert und ihr dufleres Erscheinungsbild entspricht dem,
was ihre Zeitgenossen erwarteten. Sie ist dargestellt als junge, unverheiratete Frau
mit offenem Haar, makellosem Teint, hoher Stirn und, durch die Ketten betont, langem
Hals. Sie verkorpert das zeitgendssische Schonheitsideal.

Wenn man der giangigen kunsthistorischen Forschung zustimmt und in der Dar-
stellung der Hedwig in erster Linie eine un-individuelle Abbildung sehen will, so sollte
man dennoch die Entstehung berticksichtigen: Das Gemélde wurde sehr wahrschein-
lich vor der EheschlieBung 1475 mit Herzog Georg IV. im Kontext der Hochzeitsver-
handlungen gefertigt. Ein Indiz fiir diese Entstehung ist das Trigermaterial der Tafel.
Das Gemaélde wurde auf Pergament aufgetragen und spéter auf Holz aufgezogen, was
darauf hindeutet, dass das Portrit von Gesandten zusammengerollt an den Landshuter
Hof gebracht und erst dort auf Holz aufgezogen wurde. Folgt man diesem Indiz zur
Datierung, so muss ferner beriicksichtigt werden, dass Hedwig etwa im Alter von sech-
zehn oder siebzehn Jahren dargestellt wurde. Aufgrund ihrer Jugend kénnen sich noch
keine altersbedingten physiognomischen Eigenheiten herausgebildet haben.

Die bei anderen Gemailden zu beobachtende Fokussierung auf die Physiognomie
ist bei Herzogin Hedwig nicht gelungen. IThrem Gesicht mangelt es an charakterlicher
Tiefe; der Betrachter erlangt keinen Eindruck von ihrer Personlichkeit - es lasst sich
nur schwerlich vermuten, ob Hedwig nun eine lebenslustige oder stille, eine extrover-
tierte oder introvertierte Person war. An dieser Stelle unterscheidet sich das Bildnis der

375 So z.B. Suckale, der darauf hinwies, dass keine tiberzeugende Begriindung geliefert worden sei, wa-
rum sich seit dem spaten 13. Jahrhundert allméhlich das Interesse an der Individualitat herausbildete,
jedoch zunéchst nur bei Mannerbildnissen. Vgl. Suckale 2009, Bd. 1, S. 108.
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Abbildung 29. Schwibisch, Unbekannte Frau aus der Familie Hofer, um 1470, Ol auf Wei3-
tanne. National Gallery, London, Inv.-Nr. NG722
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Kénigstochter von den iibrigen diskutierten, die dem Betrachter einen Eindruck vom
Charakter der Fiirsten vermittelten. Auch im Vergleich mit den genannten Portrats der
Hoferin und der Maria von Burgund wird dieser Unterschied deutlich. Die Hoferin tritt
dem Betrachter im Rahmen des zu dieser Zeit Moglichen vergleichsweise selbstbewusst
entgegen. Maria von Burgund dagegen besticht durch ihre aristokratische Zuriickhal-
tung, die sich in ihrer Kérperhaltung und der ruhigen Gesichtsanlage manifestiert. Der-
artige Charakterschilderungen fehlen beim Bildnis der Hedwig von Polen.

Diese fehlende (charakterliche) Tiefe fiihrt zu der berechtigten Frage, ob dieses Bild-
nis die zu Beginn des Kapitels postulierte These, die Fiirstenbildnisse seien ein Spiegel
des humanistischen Diskurses tiber die Stellung des Menschen in der Welt als wiirdigem,
Gott ebenbiirtigem Wesen, nicht falsifiziert. In der Forschung zu dieser Tafel wurde im
Vergleich mit anderen Frauenportriats immer wieder auf diesen Qualitatsunterschied
hingewiesen. Als Ursache fiir diese Diskrepanz wurde die Herkunft des Gemaéldes an-
gesehen, das am polnischen Hof entstanden war: Dessen >Goldenes Zeitalter<, das heif3t
seine intellektuelle und kunstlerische Blutezeit, wird in das frithe 16. Jahrhundert da-
tiert und ist mit Hedwigs Bruder Konig Sigismund I. (reg. 1507-1548) verbunden.>”* Ob
es bereits in den 1470er Jahren die Voraussetzungen dafiir gab, das neue humanistische
Menschenbild kiinstlerisch umzusetzen, ist dementsprechend fraglich.

Ganz anders gestaltet sich die ndhere Betrachtung des Portrats von Kénig Ladislaus
Postumus. Auch hier ist die Funktion evident: Der Margeritenkranz (vgl. Abb. 10) ist
ein Verweis auf die bevorstehende Verméhlung mit Madeleine von Frankreich.*”” Die
Lesart als Hochzeitsbildnis wird durch ein Doppelportrat des 16. Jahrhunderts ge-
stiitzt: Es zeigt den jungen Konig, nahezu identisch dargestellt, einer jungen Frau zu-
gewandt, seiner Verlobten Madeleine (Abb. 30).>”® Die Prinzessin hélt komplementar zu
Ladislaus’ Margeritenkranz eine Nelke in ihrer Hand. Diese ist eine Metapher fiir die
versprochene Ehe und verweist auf eine Verlobung. Aus dem Attribut sowie dem wohl
in Kopie erhaltenen Doppelbildnis wird die Funktion des Gemaldes deutlich und erhalt
durch die Materialitat — Pergament tiber Holz — weitere Bestétigung: Pergament war
gerollt noch weitaus mobiler als eine sperrige, wenngleich kleine Holztafel.

Durch die Identifikation des Portrats als Hochzeitsbildnis wird ein Anhaltspunkt zur
Datierung der Tafel gegeben: Das Einzelportrat entstand kurz vor dem Tod Ladislaus’
Postumus 1456 oder 1457 im Kontext der umstrittenen Hochzeitsplane mit Madeleine
von Frankreich.*”® Erst kurz vor seinem Tod entsandte Ladislaus eine Delegation zu

376 Vgl. Wetter 2004; Ardelean/Nicholson/Preiser-Kapeller 2013; Torbus 2014.
377 Vgl. Ausst. Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 24, S. 58—-59.

378 16. Jahrhundert, Holz, 38,9 x 52 cm, Ol auf Holz, 38,5 x 54 cm. Kunsthistorisches Museum, Wien. Eine
mutmaflliche Kopie befindet sich seit 1936 im Szépmiivézeti Mizeum in Budapest. Vgl. Ausst. Kat.
Budapest 2006, Kat.-Nr. 6.24, S. 507.

379 Vgl Art. »Ladislaus V. Postumus« von Giinther Hdl. In: Neue deutsche Biographie, hrsg. von der Histo-
rischen Kommission bei der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Bd. 13. Berlin 1982, S. 393-394.
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Abbildung 30. Osterreichisch, Kénig Ladislaus »Postumus« (1440-1457) mit Magdalena
von Frankreich (1443-1495) 1457, 16. Jahrhundert, Holz. Kunsthistorisches Museum, Wien,
Inv.-Nr. Gemaildegalerie, 4394

Verhandlungen nach Tours, die zur Verlobung Madeleines und Ladislaus’ fuhrten.**
Warum die Tafel gefertigt wurde, ist damit unzweifelhaft. Gleichzeitig wird am Bild-
nis des Ladislaus der bereits vom Bildnis der Hedwig bekannte Zwiespalt zwischen
realistischer und idealisierender Darstellung deutlich: Ladislaus’ Gesicht erscheint auf
seinem Einzelportrat unkonturiert und ebenméflig. Keine Faltchen, keine Rétung, keine
Unebenheit sind im Gesicht des jungen Konigs zu sehen. Es fehlt eine Charakterschil-
derung, die den Menschen Ladislaus greifbar machen wiirde. Dagegen fallen das flie-
hende Kinn, der blonde Bartflaum und die enorme Adlernase auf, die der Maler durch
die Dreiviertelansicht zu kaschieren suchte. Es wird ein Jungling gezeigt, der nicht
klassischen Schonheitsidealen entspricht. Der Maler entschied sich, den jungen Konig
so darzustellen, dass er mit seinen Makeln erkennbar war, aber gleichzeitig ansehnlich
wirkte: Die langen, vollen Haare unterstreichen dies beispielsweise und kaschieren
zugleich das markante Gesicht. Das Doppelbildnis stellt eindeutig Ladislaus dar. Jedoch

380 Vgl. Ausst. Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 24, S. 58.
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entschied sich der (andere) Maler, die Physiognomie des Konigs zu homogenisieren:
Das Kinn wurde stark gemildert, das gesamte Gesicht erscheint fiilliger. Spuren eines
Bartes fehlen. Selbst die Adlernase ist nicht mehr so spitz und betont wie auf dem
Wiener Bildnis. Durch den gleichen Brokatmantel mit reichem Pelzkragen und den
Margeritenkranz wird dennoch ersichtlich, dass die beiden Bilder miteinander in di-
rektem Zusammenhang stehen.

Die Frage nach dem Realismus der beiden Darstellungen kann durch naturwissen-
schaftlich-technologische Untersuchungen am Skelett Ladislaus’ bis zu einem gewissen
Grad geklart werden. Als dessen Leichnam im Jahr 1984 exhumiert wurde, um die To-
desursache zu klaren, wurde mittels Superprojektion, einem in der Forensik gebrauch-
lichen Verfahren zur Identifikation von Toten, der Schadel mit dem Wiener Portrat
abgeglichen. Dabei zeigte sich, dass die auf der Tafel sichtbaren Eigenschaften Ladis-
laus’- das fliehende Kinn, das spitze Gesicht — mit den Merkmalen des Schadels tiber-
einstimmten.’®* Das Bildnis des Ladislaus Postumus erweist sich also als realistisch. Es
vermittelt dariiber hinaus einen Eindruck des Aussehens des bereits kranken Konigs.
Die Tafel geht in ihrem Realismus tiber eine blofle Darstellung zum Zwecke der Ver-
heiratung hinaus. Damit stellt sich die Frage, wie dies zu erklaren ist. Warum wird
Ladislaus realistischer dargestellt als Hedwig? Gab es am ungarischen Hof Ankniip-
fungspunkte zum Diskurs iiber die Stellung des Menschen? Zur Klarung bedarf es eines
naheren Blicks auf den Koénigshof, der wiahrend der 1450er Jahre eng mit demjenigen
Herzog Ludwigs IX. verbandelt war.

Die Ankniipfungspunkte zu humanistischen Diskursen, insbesondere demjeni-
gen iiber die Stellung des Menschen, ergeben sich durch die drei Erzieher des jungen
Konigs, Kaspar Wendel, Johannes Troster und Johannes Hinderbach. An die drei Ge-
lehrten Réte richtete Enea Silvio Piccolomini im Jahr 1450 einen mit Verweisen auf
Quintilian, Pseudo-Plutarch und Basilius gespickten Erziehungsbrief (»De liberorum
educatione«).*® Bei diesem Brief handelt es sich um einen der wohl einflussreichs-
ten Erziehungstraktate der Renaissance. Dies verdeutlicht folgende Episode: Hinder-
bach, der sich rithmte, dass die Entstehung des Traktats auf seine Initiative zuriickgehe,
schenkte Jahre spéter, 1466, der Kaiserin Eleonora einen in Rom gefertigten Codex mit
diesem Werk. Eleonora wiederum nutzte den seinerzeit fiir Ladislaus verfassten Brief
als Grundlage ihrer eigenen Erziehung fiir Kaiser Maximilian 1.>**

381 Vgl. Ullrich 2004, S. 279 mit weiterer Literatur.

382 Piccolomini rekurriert auf Quintilians »Institutio oratoria«, auf einen Erziehungstraktat in den »Mo-
ralia« des Pseudo-Plutarch sowie auf Basilius’ Schrift »Ad adolescentes, quomodo possint ex gentilibus
libris fructum capere«. Vgl. zum Erziehungstraktat Kallendorf 2002; Kallendorf 2018; Terreaux-Scotto
2011.

383 Hinderbachs Codex wird in der Osterreichischen Nationalbibliothek unter der Signatur Cod. Ser.
Nr. 4643 verwahrt. Vgl. Burger 1969, S. 112-113; Rando 2013, S. 60. Vgl. zu Hinderbachs Codex Gottlieb
1900, S. 107; Ausst. Kat. Wien 1959, Kat.-Nr. 9, S. 6; Luger 2016, S. 61-62.
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Auch im Hinblick auf den Menschendiskurs bietet das Traktat Piccolominis An-
satzpunkte. Craig Kallendorf fasst dies wie folgt zusammen: »De liberorum educatione
teaches historical perspective, the capacity to reason through political problems, and
the rhetorical skills to persuade others to follow a particular path.«*** Piccolomini for-
derte Ladislaus (indirekt iiber seine Erzieher) dazu auf, eigenstindig zu denken und
sich entsprechend auszudriicken. Dies sei das Kriterium, worin sich Menschen von
Tieren unterschieden; die Wiirde des Menschen sei untrennbar mit der eigenen Aus-
drucksfahigkeit verbunden.*® In dem an Ladislaus gerichteten Erziehungsbrief wird an
den grofleren Menschenwiirdediskurs angekniipft. Durch die personalen Verbindungen
der Gelehrten Réte Hinderbach und Troster zu den Humanistenkreisen der Wiener
Kanzlei Kaiser Friedrichs III. - beide gehorten zum Schiiler- und Freundeskreis Picco-

386 _ st anzunehmen, dass der Diskurs im Umfeld von Ladislaus bekannt war.

lominis
Offen bleibt, was daraus fiir das Portrat folgt. Im Vergleich zum Bildnis der Hedwig,
fur das die Kenntnis des Menschenwiirdediskurses nicht nachgewiesen werden kann,
fallt auf, dass das Bild des jungen Konigs tiber ein erwartbares Hochzeitsbildnis hi-
nausgeht: Physiognomie und Charakter werden treffend und umfassend geschildert.
Ladislaus erscheint nicht typisiert.*®” Stattdessen werden spezifische Eigenheiten ge-
schildert, sodass sich der Betrachter ein iiberraschend treffendes Bild des todkranken
Kénigs machen kann.

Die innovative Darstellung des Menschen Ladislaus kann nicht dariiber hinweg-
tauschen, dass der Stil der Tafel im Gegensatz dazu altmodisch wirkt. In der jiingeren
Forschung wurde er als irritierend bezeichnet, da er nicht der in den 1450er und 1460er
Jahren verbreiteten ars nova folge, sondern in &lteren béhmischen Formen verharre.
Kemperdick hielt dementsprechend fest, dass die »Kunst [im Prag] der Zeit nach den
Hussiten den Anschluss an westliche Entwicklungen verloren hatte und sich im Wie-
derholen alter Formen« erschopfe.*®® Milena Bartlova hob dagegen bereits hervor, dass
es in der bohmischen Kunst Mitte des 15. Jahrhunderts durchaus einen gewissen Stil-
pluralismus gab, einerseits eine an der vorhussitischen Kunst orientierte sowie ande-
rerseits eine innovativere Kunst, die v.a. Einfliisse aus Wien und Miinchen rezipierte.

384 Kallendorf 2018, S. 130.
385 Vgl. Terreaux-Scotto 2011, S. 119 mit weiterer Literatur.

386 Eine Zusammenstellung des Freundeskreises findet sich in Trésters »De remedio amore«. Vgl. Heinig
2013, S. 171; Weinig 1998, S. 12-13.

387 Die Einordnung von Ladislaus’ Portrit als nicht typisiertes Bildnis erscheint zunichst tiberraschend,
wird aber durch Uberlegungen von Matthias Miiller zu zwei Bildnissen des venezianischen Dogen
Leonardo Loredan gestiitzt. Miiller zeigte, dass das als »Privatportrit« bezeichnete und von Giovanni
Bellini gemalte Bildnis (London, National Gallery) weit mehr typisiert und schematisch ist als das offi-
zielle Bildnis Loredans aus der Werkstatt Bellinis (Bergamo, Accademia Carrara). Im offiziellen Bildnis
musste zwar eine bestimmte duflere Form erfiillt werden, aber die Binnengestaltung war frei. Dies trifft
auch auf das Bildnis Kénig Ladislaus’ zu. Vgl. Miiller 2009, S. 119-120.

388 Ausst. Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 24, S. 59.
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Diese beiden Stile waren verbunden mit den divergierenden politischen Stromungen,
den Hussiten sowie den Parteigingern Ladislaus’ Postumus.**’

Die der letztgenannten Gruppe zuzurechnenden Stiftungen zeichnen sich durch
Motiv- und Ideeniibernahmen aus dem 6sterreichisch-bayerischen Raum aus. Sie sind
im Verhéltnis innovativer als die den Hussiten zuzurechnenden Stiftungen. Das zeigt
das Beispiel des sogenannten Meisters von Raigern. Diesem wird eine Reihe von Tafeln
eines heute verlorenen Altars, die sehr wahrscheinlich aus der Olmiitzer Moritzkirche
stammt, zugeschrieben. Diese Tafeln weisen kompositorische Motiviibernahmen von
Gabriel Anglers Tegernseer Altarretabel sowie von Werken des Wiener Albrechtsmeis-
ters auf.**® Derartige Ubernahmen von Werken, die in engem Bezug zum Kaiserhof in
Wien respektive dem Miinchner Herzogshof stehen, zeigen den Referenzrahmen der
Olmutzer Stiftung. Durch ihre Entstehung in der méahrischen Stadt, dem Sitz des pro-
habsburgischen Bischofs Johannes Haes, wird eine Verbindung von innovativer Mal-
kunst und prohabsburgischer Partei plausibel. Haes, der ebenso zu Ludwig IX. in Kon-
takt stand,>* war es auch, der Ladislaus im Jahr 1453 schliellich zum Kénig kronte.

Die von der Forschung fiir Bbhmen konstatierte Beeinflussung durch den 6ster-
reichisch-bayerischen Grenzraum fithrte dazu, dass das Portréat Ladislaus’ mit dem in
Wien tatigen Meister von Maria am Gestade in Verbindung gebracht wurde.*** Eine
geographische Verortung oder gar Zuschreibung an einen Meister ergibt sich daraus
jedoch nicht. Vielmehr wird deutlich, dass es sich bei dem Bildnis Ladislaus’ um eine in
der béhmischen Kunst herausragende Tafel handelte, die sich von anderen regionalen
Werken der Zeit abhebt. In Zusammenspiel mit dem Erziehungstraktat und den Stil-
divergenzen in der bohmischen Malerei, die in einen Zusammenhang mit der politischen
Verortung des oder der Auftraggeber gebracht werden konnen, wird die Bedeutung der
Tafel Ladislaus’ Postumus erkennbar. Sie entstand in einem humanistisch gebildeten
Umfeld und reflektiert im engen Rahmen der Bildaufgabe des Hochzeitsbilds den Dis-
kurs iiber die Wiirde des Menschen.

Somit lasst sich aus der Untersuchung der funktionalen Entstehung von Portrits
am Landshuter Hof nur das Fazit ziehen, dass keines der Geméalde durch eine Nutzung
als offizielles Amtsbild erklart werden kann. Fiir eine solche Zuordnung fehlen die ent-
scheidenden Insignien, die dem Betrachter unmissverstindlich die Herrschaftsgewalt
des oder der Dargestellten versinnbildlichen wiirden. Im Gegenteil sind die Dargestell-
ten (fast) nicht als Firsten zu identifizieren. Auch eine Erklarung als Hochzeitsbildnis
ist nur partiell befriedigend. Nur zwei Bildnisse sind aufgrund von Attributen und ihrer

389 Vgl. Bartlova 2002, S. 179.

390 Zu den Motiviibernahmen ausfiihrlich vgl. ebd., S. 167, und zuletzt diskutiert in Ausst. Kat. Prag 2006,
Kat.-Nr. 229-230, S. 618—-621.

391 Vgl. Ettelt-Schonewald 1999, S. 676.
392 Kemperdick widerspricht dieser Argumentation. Vgl. Ausst. Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 24, S. 59.
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Datierung als solche anzusprechen. Doch selbst hier gibt es Unterschiede. Bei dem Por-
trit des ungarischen Konigs Ladislaus Postumus bricht sich ein neuer Realismus Bahn,
der im zeitlich spater eingeordneten Bild der polnischen Prinzessin Hedwig noch fehlt.

Die qualitative Diskrepanz dieser beiden Darstellungen wird durch die Funktion
der Gemalde nicht erklart. Sie ist also kein hinreichendes Kriterium, um die Entste-
hung neuartiger Portrats im Umkreis des Landshuter Hofes zu erkldren. Mit Blick auf
die Wiener Tafel wird deutlich, dass das intellektuelle Umfeld des ungarischen Kénigs
einen entscheidenden Faktor bei der Vermittlung des neuen Menschenbildes gespielt
haben kénnte. Da zudem der Stil der iibrigen sechs Portréts von Fiirsten aus dem Hof-
netzwerk Herzogs Ludwigs IX. von Bayern-Landshut nicht durch funktionale Ansétze
erklart werden kann, bietet es sich an, den diskursanalytischen Ansatz auf die weiteren
Bildnisse zu tibertragen und anzuwenden.

3.3.3 Diskursanalytischer Ansatz: Der Fiirst als Individuum

Durch ihre Funktion erklaren sich somit nur zwei der zehn Fiirstenbildnisse aus dem
direkten Umfeld Herzog Ludwigs IX. Bereits bei den Bildnissen des Ladislaus Postumus
sowie der Hedwig von Polen wurde klar, dass die Funktion kein ausreichendes Krite-
rium zur Begriindung der intellektuellen Modernitat der Tafeln ist. Dies wird auch bei
den iibrigen Portréts deutlich, die sich nicht durch einen bestimmten Anlass oder in
einem bestimmten Kontext verorten lassen. Die Geméilde werden dagegen verstind-
lich durch die Auseinandersetzung mit dem humanistischen Menschenbild, die fiir jede
Tafel individuell nachvollzogen werden kann. Dabei gibt es unterschiedliche Schwer-
punktsetzungen: Die Bildnisse des Tiroler Herzogs Sigismund thematisieren verstarkt
die Ebenbirtigkeit von Hasslichem und Schénem. Das Portrat Siegmunds von Bayern-
Miinchen betont dagegen das Mazenatentum des Herzogs und ist in dessen breite Stif-
tertatigkeit einzuordnen. Die Tafeln Georgs von Bayern-Landshut und Friedrichs des
Siegreichen verweisen schliellich auf die Gelehrsamkeit des — im Zeitsinne — moder-
nen Fursten.

3.3.3.1 Der hdssliche Fiirst

Drei Portrats haben sich von Herzog Sigismund von Tirol erhalten. Eines zeigt ihn als
jungen Mann, die anderen beiden als buckligen alten Herren. Bei allen drei Bildnissen
sind die Entstehungsumstédnde unklar und wurden in der Forschung mehrfach disku-
tiert. Ebenfalls unklar ist, wer die drei Tafeln malte und in welchem Verhailtnis die bei-
den Altersbildnisse zueinander stehen. Vieles an diesen drei Bildern mag unklar sein,
doch offensichtlich ist ihr irritierender Realismus: Sigismund wird nicht als schoner
junger Mann dargestellt, auch nicht als weiser, in die Jahre gekommener Fiirst. Statt-
dessen stellt der unbekannte Maler des Jugendbildnisses Sigismund leicht bucklig dar,
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die Héande und Arme sind im Vergleich zum Oberkérper seltsam unproportioniert. Das
Portrat erscheint nicht in einem klassischen Sinne idealisiert, sondern ungeschminkt.
Sigismund war nicht schén, sondern hatte ausgepréagte Tranensdcke und, bereits in
jungen Jahren, eine Zornesfalte, seine Mundwinkel hingen herab. Auf den Altersbild-
nissen verstarkt sich dies: Sigismund ist zusammengesunken, der Buckel vollstandig
ausgepragt, der Kopf nach vorne geschoben und die Haare schiitter.

Diese Portrats brechen bewusst mit idealisierten Darstellungen. Vor dem Hinter-
grund italienischer Renaissanceportrits wirken sie wie ein Affront: Sie tibernehmen
nicht deren skulpturale, teils dtherische Gestaltung, sondern zeigen Sigismund so, wie
er (mutmaflich) war. Diese Hisslichkeit erscheint angesichts der schénen, meist ita-
lienischen Portrats paradox. Jedoch fiigen sich die Bildnisse des Herzogs in eine Reihe
weiterer Werke der altniederlandischen und -deutschen Kunst ein, die einem ahnlich
realistischen Stil folgen und ebenfalls mit dem Dogma des Perfekt-Schénen brechen. Bei-
spiele fiir derart im-perfekte Portréts finden sich immer wieder: Wie Fabienne Huguenin
herausarbeitete, waren sie zunédchst im nordalpinen Raum verbreitet, traten aber auch
zunehmend in Italien auf.**®* Hasslichkeit wurde, wie aus verschiedenen Traktaten des
15. Jahrhunderts hervorgeht, mit schlechten Charaktereigenschaften der dargestellten
Person verbunden. Im Portrét sollten die von der Natur gegebene Hasslichkeit ausge-
glichen und Makel abgemildert werden.*** Umso mehr muss die dargestellte Hésslich-
keit Sigismunds iiberraschen und findet doch in zeitgendssischen Beschreibungen iiber
ihn ihre Bestatigung.

Dieser Bruch, wie er sich in den Bildnissen Sigismunds abzeichnet, verdeutlicht, wie
radikal sich das Verstandnis der Menschenwiirde wandelte. Der Mensch besitze, so wie er
ist, eine eigene Wiirde vor Gott. Er misse sich nicht verstellen. Dies bedingte, wie in der
Forschung herausgearbeitet wurde, die Selbsterkenntnis, vor Gott und sich selbst wiirdig
zu sein.*” Vor dem Hintergrund der humanistischen Bildung Herzog Sigismunds** ent-
faltet die Reduktion der Bildnisse eine andere Bedeutungsdimension. Die Darstellungen
fokussieren sich vollumfanglich auf den Menschen Sigismund, der mit seinen korper-
lichen Missbildungen,*”’ negativen wie positiven Charaktereigenschaften im Mittel-

punkt der Tafel steht. Es geht darum, eine — mit Cusanus gesprochen - viva imago**®

393 Vgl. Huguenin 2012.

394 Vgl. ebd,, S. 351.

395 Vgl. Mandrella 2014, S. 175; Filippi 2014, S. 124.
396 Vgl. Hammer 1899; Maleczek 1982.

397 Der Begriff der Missbildung ist relativ zu verstehen und soll zum Ausdruck bringen, dass ein Korper-
teil nicht dem zeitgebundenen Schénheitsempfinden bzw. dem >Normalen« entspricht. Die Darstellung
von Missbildungen mag tiberraschend sein, da bis heute versucht wird, Missbildungen zu verstecken
und zu kaschieren. Hier driickt sich der fundamentale Radikalismus in Bezug auf den Wandel des
Wiirdeverstindnisses aus. Dies bedingt jedoch, wie bspw. Isabelle Mandrella schreibt, die Selbster-
kenntnis, vor Gott und sich selbst wiirdig zu sein. Vgl. Filippi 2014, S. 124; Mandrella 2014, S. 175.

398 Von Kues ed. Gabriel 1450/1964a, c. 13, n. 149, S. 594.
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darzustellen, welche das unbegreifliche, lebendige Etwas des Menschen Sigismund
sichtbar macht. Erst durch die Uberzeugung, dass der Mensch eine von Gott gegebene
Wiirde besitze, wird eine solche unschéne Darstellung méglich.

Bezieht man die oben benannten Beispiele ein, zeigt sich, dass die Bildnisse Sigis-
munds von Tirol kein isoliertes Phdnomen waren. Dennoch sind sie ungewohnlich: Das
Jugendbildnis beispielsweise wird vergleichsweise frith datiert, denn es entstand wahr-
scheinlich um 1460 und damit zwanzig Jahre frither als andere Werke, die Hasslichkeit
und Unvollkommenbheit zeigen. Die Datierung schwankt zwischen 1460 und 1470, wo-
bei jingere Forschungen eher zu einer spateren Datierung tendieren. Unter der Pra-
misse, dass Sigismund im Jahr 1427 geboren wurde, erscheint eine Einordnung um 1470
unwahrscheinlich: Ware die Tafel erst dann gemalt worden, so wiirde Sigismund im
Alter von 43 Jahren dargestellt werden — die Bezeichnung als Jugendbildnis ware damit
auflerst fraglich. Zudem wirkt Sigismund in der Darstellung jiinger; man wiirde ihn
eher auf 30 als auf 40 Jahre schitzen. Damit erscheint eine Datierung um 1460 wahr-
scheinlicher und wirft die drangende Frage auf, welcher Maler so friih in der Lage war,
ein derartiges Gemalde zu malen.

Von der Forschung wurden Michael Pacher, Ulrich Fiietrer sowie der Meister des
Mornauerbildnisses vorgeschlagen, jedoch tiberzeugte keine der Zuschreibungen. Un-
strittig ist, dass der Maler des Jungendbildnisses im altbayerisch-tirolischen Raum zu
verorten ist und an der altniederlandischen Malerei geschult war. Bei genauerer Be-
trachtung erweist sich der unbekannte Kiinstler als erstaunlich modern. Einfliisse aus
den Niederlanden verarbeitete er ebenso wie Diskussionen um die Stellung des Men-
schen. Wie spiter gezeigt wird, hat der unbekannte Meister verschiedene Spuren im
Umfeld des Landshuter Hofes hinterlassen.>”

Nimmt man nun die drei Bildnisse Herzog Sigismunds nochmals zusammen, so zeigt
sich, dass diese aus dem Rahmen fallen. Sie sind im Sinne des Humanismus innovativ
und brechen mit bekannten Darstellungsformen. Gleichzeitig reihen sie sich in be-
stimmte Stromungen innerhalb der Malerei der Renaissance ein, die sich mit dem Un-
perfekten und Hésslichen beschaftigen und dies darstellen. Herzog Sigismund und sein
Hof kamen verschiedentlich mit dem Humanismus in Berithrung. Ein erster Ankniip-
fungspunkt sind die Gelehrten Rate des Herzogs. Unter diesen findet sich der gebiirtige
Landshuter Achaz Mornauer, der nach Studien in Wien und Bologna in den Jahren
1468/69 Kanzler Sigismunds wurde. Spater war er einfacher Rat des Herzogs. Mornauer
stand in Kontakt mit dem Schweizer Historiographen Albrecht von Bonstetten, aber
auch mit Kaiser Maximilian I, fiir welchen er zeitweilig als Diplomat tatig war. Zudem
war er Brixner Domkapitular. Sein Bruder Alexander, von dem es ebenfalls ein beein-
druckendes Portrat gibt, war Stadtschreiber von Landshut. Aus der nur fragmentarisch
zu rekonstruierenden Vita Achaz Mornauers ergibt sich das Bild einer Person, die an

399 Siehe dazu Kap. 3.6.2.
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den Diskursen der Zeit teilhatte und iiber ein weit gespanntes Netzwerk von Kontakten
in der Transitregion Tirol verfiigte. Uber ihn wire der Transfer humanistischer Ideen
an seinen Hof in Innsbruck denkbar.

Ein weiterer Ankniipfungspunkt ist Nicolaus Cusanus, der humanistische Brixner
Bischof. Das Territorium des Fiirstbistums Brixen grenzte unmittelbar an dasjenige des
Tiroler Herzogs. Bekannt sind die diversen Streitigkeiten zwischen den beiden Fiirsten,
die sogar so weit gingen, dass Sigismund Nicolaus im Jahr 1460 auf Burg Bruneck zur
Kapitulation zwang. Herzog Ludwig IX. von Bayern-Landshut versuchte im Auftrag
Papst Pius’ II. erfolglos, zwischen den Parteien zu vermitteln.*”® Wenngleich das Ver-
haltnis der beiden als schlecht zu bezeichnen ist, ist es dennoch wahrscheinlich, dass
Schriften Cusanus’ in Innsbruck und Meran, dem eigentlichen Sitz des Tiroler Herzogs,
bekannt waren und beispielsweise unter den Gelehrten Réten diskutiert wurden. Einen
dritten Ankniipfungspunkt an humanistische Diskurse stellt der bereits im Kontext des
Portrats von Ladislaus Postumus erwihnte Erziehungsbrief Enea Silvio Piccolominis
an den jungen ungarischen Koénig dar, mehr aber noch ein dhnlich gelagerter Brief an
Herzog Sigismund personlich, den Pius im Jahr 1443 verfasste und auf den spater noch
einzugehen ist.**

Aus der naheren Betrachtung des direkten Umfelds von Herzog Sigismund wird
schnell deutlich, dass es vielfaltige Beriihrungspunkte mit dem Humanismus im Allge-
meinen und dem Menschenwiirdediskurs im Speziellen gab. Die Portréts des Herzogs
spiegeln diese Auseinandersetzung wider, indem sie iiber die Wiirde des Menschen
jenseits seiner Amter reflektieren und den Menschen in seiner Unvollkommenheit dar-
stellen. Ohne die Akzeptanz und Anerkennung dessen wéren die Portrats nicht denk-
bar. Sie sind somit Ausdruck eines modernen, humanistischen Menschenbilds und Teil
einer iiber den siiddeutschen Raum hinausreichenden Entwicklung.

3.3.3.2 Der Fiirst als Mézen

Einen anderen Schwerpunkt als die Bildnisse des Tiroler Herzogs Sigismund setzt das
Portréat Herzog Siegmunds von Bayern-Miinchen. Isoliert betrachtet ergibt sich aus der
kleinformatigen Tafel zunéchst wenig: Der Herzog wird in Dreiviertelansicht darge-
stellt, sein Blick ist in die Ferne gerichtet. Durch die Inschrift in der rechten oberen Ecke
wird der korpulente Mann identifiziert. Doch obwohl die Inschrift relativ viel aussagt,
verrit sie iiber die Intention und den Kontext der Tafel nichts. Das um 1480 gemalte
Portrat wird dem Miinchner Stadtmaler Jan Polack zugeschrieben, der viele Bildnisse
fertigte, so etwa dasjenige eines Benediktinerabtes, dasjenige Jérgs von Halsbach sowie
ein mutmafliches Selbstportrit. Dies ist bemerkenswert, denn nur duflerst wenigen

400 Vgl. Baum 1983, S. 341, 397-402.

401 Die beiden Erziehungsbriefe wurden in der Forschung oftmals zusammen analysiert; so etwa von
Wengorz 2013, S. 34-38, mit weiterer Literatur.
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Malern, die Ende des 15. Jahrhunderts tatig waren, konnen mehrere Portrats sicher
zugeordnet werden.*> Polack war zudem ein moderner Maler, der von seiner Wander-
schaft neue Impulse nach Miinchen mitbrachte und dort dauerhaft Fuf fasste.**> Ebenso
wie Jorg von Halsbach fand Jan Polcak in Herzog Siegmund einen Forderer und Unter-
stiitzer. Fiir den Herzog fertigte Polack nicht nur das Portrét, sondern stattete auch
die Blutenburger Schlosskapelle mit Altaren aus. In vielen Kirchen finden sich Stifter-
darstellungen Herzog Siegmunds, die teilweise auf das diskutierte Bildnis verweisen,
wie etwa die Darstellung auf dem linken Seitenfliigel des Blutenburger Hochaltars. Im
Gegensatz dazu steht die bereits genannte Darstellung Siegmunds in der Untermen-
zinger St.-Martins-Kirche. Das wahrscheinlich auf einen Entwurf Polacks zuriick-
zufithrende und von Hans Winhart ausgefiihrte Fenster stellt den Herzog stereotyp
dar (vgl. Abb. 26),** es handelt sich nicht um eine individuelle Darstellung. Dies wird
dadurch unterstrichen, dass die Identifizierung des Mannes im mittleren Alter iber
eine Inschrift erfolgt: »Vo(n) gotes genade(n) sigmund Pfaltzg(ra)f pey rein hertzog in
ob(e)rn un(d) nider(n) pairn 1499.«

Portrits scheinen also eine gewisse Rolle fiir die Stiftungstétigkeit Herzog Siegmunds
gespielt zu haben. Das Bildnis des Herzogs Polacks in der Alten Pinakothek reiht sich
hier ein und sticht doch hervor, denn es ist losgelost von jeglichem sakralen Kontext.
Uber die Tatigkeit Polacks fiir Herzog Siegmund erschlieft sich ein bisher in der For-
schung nur am Rande thematisierter Kosmos: namlich derjenige einer ausgesprochen re-
gen Kunst- und Architekturférderung, die der entmachtete Herzog von Menzing aus be-
trieb. Neben Polack und Halsbach gehdrte auch der Miinchner Dichter und Maler Ulrich
Fiieterer zum Kreis um Siegmund. Fiieterer beschrieb den Herzog in seiner »Bairischen
Chronik« eingehend:

»Er was sein zeit ain milter herr, wolerpieten, redsam, den leiitten angenam, kurzweilig,
ain Liebhaber der schonen frawen, nit langs leis; er leget viel auf den gotzdienst, het sein
aigenbriester und singer [...]; pauet mer dann ain kirchen klain, zieret de vast wol und

furstlich, gesuend in Jarlichs vil.«**

Fieterer thematisiert nicht nur den Charakter des Herzogs eingehend — und ergénzt
damit stimmig das Portrat —, sondern auch den von Siegmund propagierten Kirchbau.**
Mit seiner Unterstiitzung wurden St. Wolfgang in Pipping (1478), die Blutenburger
Schlosskapelle (1488), St. Quirin in Aubing (Weihe 1489), St. Martin in Untermenzing

402 Zu Polacks Portrits liegt bisher nur eine unveréffentlichte Magisterarbeit von Christiane Kant an der
Humboldt-Universitat Berlin (1997) vor.

403 Vgl. Ausst. Kat. Freising 2004.

404 Vgl. zum Fenster Fischer 1997, S. 91.
405 Fuetrer ed. Spiller 1478-80/1909, S. 262.
406 Vgl. Wolf 1983, S. 158.
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(1499) sowie die Wallfahrtskirche Aufkirchen (1499) gebaut. Diese Kirchen zeichnen
sich durch ihre enge bautypologische Verwandtschaft aus und entstanden aus der, wie
Otto Wolf es nannte, »Miinchner Werkgemeinschaft«.*” Darunter subsumierte Wolf
diejenigen Bauleute, die wihrend des Baus der Miinchner Frauenkirche und auch da-
nach in und um Miinchen weitere Bauprojekte umsetzten.**® An diesen Projekten arbei-
tete, zumindest anfangs, Jorg von Halsbach, der Baumeister der Frauenkirche. Auch
Polack wirkte an mehreren Projekten Siegmunds und Halsbachs mit. Méglicherweise
war sogar Ulrich Fieterer, von dem keine Werke gesichert erhalten sind, an der Aus-
gestaltung der Blutenburger Kapelle beteiligt.

Dieser kleine Exkurs illustriert den Rahmen, in dem Polacks Portrit von Siegmund
entstand: als Teil einer breiten Férderung des Kirchenbaus. Diese Kunstférderung speiste
sich neben der tiefen Religiositat Siegmunds wahrscheinlich aus humanistischen Ein-
fliissen, wenngleich dies nicht abschlieBend zu klédren ist. Dafiir spricht das Miinchner
Hofumfeld der 1460er Jahre: In dieser Zeit war eine der treibenden Personlichkeiten der
bereits aus Landshut bekannte Gelehrte Rat Thomas Pirckheimer. Als enger Vertrauter
des Nicolas Cusanus war er umfassend mit dessen Schriften vertraut und trug, neben
anderen, den Diskurs um die Menschenwiirde an den Miinchner Hof. Begleitet von
ihrem Erzieher Pirckheimer, reisten die drei Briider Albrecht, Christoph und Wolfgang
im Sommer 1463 nach Italien. Unklar ist, von wem die Initiative fiir diese Reise ausging.
Denkbar wire, dass Siegmund, der im Jahr 1460 gemeinsam mit Johann die Regierungs-
geschifte von Herzog Albrecht III. iibernommen hatte, sie veranlasste. Wahrend dieser
Reise traf die Gesellschaft in Orvieto auf Cusanus, der mit den jungen Herzégen Albrecht
und Wolfgang eine Art Ballspiel spielte.*”® Die genauen Umstédnde und Inhalte des Auf-
einandertreffens sind nicht zu rekonstruieren, aber sie wurden von Cusanus in »De
ludo globi« (»Uber das Globusspiel«) literarisch reflektiert. In dem kurzen Traktat, das
Ende 1463 in Rom vollendet wurde, erarbeitete Cusanus anhand der Analogie des von
ihm erdachten Globusspiels die These, dass alles Endliche unvollkommen ist und dass
dem die vollkommene Idee gegentibersteht.*** Auch zur Kunst duflerte sich der Kardi-
nal in dem Traktat: Die Kunst ahme die Natur nach; dies versuche sie durch genaue
Beobachtungen zu erreichen. Dadurch gelange man zu den Kréften der Natur, wie es
etwas ungelenk ins Deutsche iibertragen heif3t.*! Daraus leite sich keine Maxime zu

407 Ebd., S. 163.

408 Wolf vermied es in diesem Kontext, Begriffe wie »Bauhiitte« oder auch »Schule« zu verwenden. Eine
solche Schule ist beispielsweise in Burghausen anzunehmen. Vgl. ebd.

409 FEin zweites Treffen mit dem Kardinal erfolgte spater in Rom. Vgl. Baum 1983, S. 343; Strack 2010b,
S. 148-149.

410 Vgl. zum Traktat Rod 2000.

411 »Denn da die Kunst die Natur nachahmt, gelangen wir durch das, was wir in der Kunst durch genaue
Untersuchung finden, zu den Aufbaukriften der Natur.« Von Kues ed. Gabriel 1463/1964c, Buch 1,
Nr. 7, S. 228.
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einer spezifischen Gestaltung eines Bildes ab, aber es »bietet die erkenntnistheoretische
Folie, vor der die formalen Neuerungen in der bildenden Kunst des 15. Jahrhundert(s]
interpretiert werden kénnen.«**

Figt man die obigen Ausfithrungen zu einem Bild zusammen, so vertieft sich das
Verstandnis fiir dieses von Buchner so bezeichnete »anspruchslose Tafelchen«.*** Es
entstand in einem sehr aufgeschlossenen, progressiven Umfeld, das durch den bestéin-
digen Austausch von Humanisten (Pirckheimer, Cusanus) und Handwerkern (Polack,
Halsbach) mit einem umfassend interessierten Fiirsten gepragt war. Das Portrat spie-
gelt diesen Austausch in mehrfacher Hinsicht: Es manifestiert das Bewusstsein fiir
eine herausgehobene Stellung des Menschen in der Schépfung. Sowohl der Sich-malen-
Lassende als auch der Malende waren sich iiber diese neue Perspektive im Klaren.
Unter Beriicksichtigung weiterer Bildnisse, die von Polack gefertigt wurden, wird eine
gewisse Gleichberechtigung der Portratierten sichtbar. Nicht nur Fiirsten, sondern auch
Monche und Handwerker wurden gemalt. Somit mag diese Tafel zwar auf den ersten
Blick anspruchslos erscheinen, bei ndherer Betrachtung ist sie aber Ausdruck eines
vollkommen neuartigen Verstindnisses des Menschen im Allgemeinen und der Bezie-
hung zwischen Herzog und Handwerkern im Speziellen.

3.3.3.3 Der gelehrte Fiirst
Die nihere Betrachtung aller vorgestellten Bildnisse von Fiirstinnen und Fiirsten zeigt,
dass sie verschiedene Aspekte, die in engem Zusammenhang mit dem humanistischen
Wiirdediskurs stehen, thematisieren. An den Portrats Herzog Georgs IV. von Bayern-
Landshut sowie Friedrichs des Siegreichen wird eine weitere Facette sichtbar: der ge-
lehrte Fiirst. Diese Deutung ergibt sich aus der Ikonographie der Tafeln. Beide Fiirsten
werden mit Papier, einmal gefaltet, einmal gerollt, dargestellt (vgl. Abb. 12 und 17). Iko-
nographisch wird Papier in den Hénden eines Firsten als Verweis auf die >gute Herr-
schaft< und den fiirstlichen Wissenshorizont verstanden.*'* Wahrend auf den beiden
Tafeln die Gelehrsamkeit auf ein Attribut reduziert wird, finden sich in anderen Darstel-
lungen der Zeit weitaus breiter formulierte Verweise auf die Bildung einer Person. Die
Vielzahl von Darstellungen des >Heiligen Hieronymus im Gehéus<, der umgeben von
Biichern, Lesepult und diversen Schreibutensilien dargestellt wird, ist ein Beispiel dafiir.
Vorbildhaft fir die Ikonographie >Fiirst mit Papierenc diirfte das von Rogier van der
Weyden gemalte Portrét des burgundischen Herzogs Philipps des Guten gewesen sein
(Abb. 31).** Van der Weyden stellte diesen in schwarzer Tracht mit einer Rolle von

412 Simon 2003, S. 17.
413 Buchner 1953, S. 111.
414 Vgl. Borchert 2008, S. 74-75.

415 Ol auf Eichenholz, 29,6 x 21,3 cm. Musée des Beaux Arts de Dijon. Vgl. Ausst. Kat. Bern 2008, Kat.-Nr. 1,
S. 174 mit alterer Literatur.
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Abbildung 31. Rogier van der Weyden, Philipp der Gute, um 1455, Ol
auf Eichenholz. Musée des Beaux-Arts de Dijon, Dijon, Inv.-Nr. 3782

Papieren, wohl Kanzleipapieren, dar. Till-Holger Borchert sah darin einen »subtile[n]
Hinweis« auf die Amtsgewalt, aber auch die Gelehrsamkeit des Herzogs.*** Der burgun-
dische Hof war im Hinblick auf seine Prachtentfaltung das grofie Vorbild der nordalpi-
nen Firsten.*” Auch fir die Wittelsbacher in Heidelberg und Landshut war Burgund

416 Borchert 2008, S. 75.
417 Vgl. Belozerskaya 2002; Suckale 2012a; Blockmans/Borchert/Gabriels/ Oosterman / Van Oosterwijk 2013.
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maf3geblich, etwa in Bezug auf die Esskultur, das Zeremoniell und die hofische Kleidung.
Dennoch ist die Deutung der Papiere in den Héanden von Herzog Georg IV. und Friedrich
dem Siegreichen in Analogie zum mutmafilichen burgundischen Vorbild als Symbol fiir
Gelehrsamkeit und gute Herrschaft dulerst problematisch. Denn die Schriftrolle in den
Handen Philipps des Guten kann erst dann die Bedeutung als Allegorie der guten Herr-
schaft entfalten, wenn er zuvor als Herrscher identifiziert wurde. Damit eroffnet sich an
dieser Stelle ein semantisches Problem: Ohne das Wissen um die Identitét des Dargestell-
ten als Furst konnen die Papiere nicht als Allegorie einer Tugend verstanden werden.
Es werden dann nicht ndher definierte Papiere dargestellt, die man beispielsweise mit
einem Schreiber assoziieren konnte. Deutet man die Papiere als einfache Dokumente,
finden sich vor dem Hintergrund méglicher humanistischer Einfliisse auf die Hofe in
Landshut und Heidelberg verschiedene Ansatzpunkte. Diese konnten als Rezeption von
Quintilians »Institutio oratoria« zu verstehen sein. Erst zu Beginn des 15. Jahrhunderts
wurden diese im Umfeld des Konstanzer Konzils wiederentdeckt und kurz danach umfas-
send durch die Humanisten dies- und jenseits der Alpen rezipiert.*** Quintilian schreibt
in der »Institutio«, dass es durchaus tiblich sei, wihrend der Rede ein Manuskript in den
Héanden zu halten. Man miisse sich aber bewusst sein, dass dadurch potentiell die Gestik
eingeschriankt und somit die Wirkung der Rede beeinflusst werden konne.*** Das Motiv,
Papiere in Handen zu halten, konnte in der Beschreibung Quintilians ihren Ursprung
haben. Die Weiterung, ebendiese Papiere als Symbol der »guten Herrschaft« zu lesen,
kann auch daraus abgeleitet werden: Nur derjenige Fiirst kann ein guter Herrscher sein,
der seine Amtspapiere selbst in Hinden halt und diese studiert.

Der Weg von Quintilians Ausfithrungen iber Manuskripte, Reden und Gestik hin zu
den Portrits der wittelsbachischen Fiirsten erscheint zunichst gewagt. Uber den Um-
weg des Ulmer Chorgestiihls und den burgundischen Hof ergibt sich jedoch eine plau-
sible Indizienkette, die es erlaubt, die Portréts von Herzog Georg IV. und Friedrich dem
Siegreichen als Widerhall einer humanistischen Auseinandersetzung mit Quintilians
»Institutio« zu lesen. Am Chorgestiihl des Ulmer Minsters findet sich eine Verkniip-
fung von Redner/ Gelehrtem und Schriftrolle: Die Holzbiiste Quintilians, von Jérg Syrlin
dem Alteren um 1470 gefertigt, zeigt diesen nicht mit einer Schriftrolle, sondern mit
einem Beutelbuch (Abb. 32). Auch Cicero wird mit einem Buch in der Hand dargestellt.
Die nur bei diesen beiden zu beobachtende Zugabe eines Buches ist auffillig, denn wei-
tere Literaten wie etwa Vergil oder Terenz wurden ohne Biicher oder Schreibutensilien
dargestellt. Was Quintilian und Cicero jedoch teilen, ist ihre praktische Auseinander-
setzung mit der Rhetorik; der eine als Lehrer, der andere als Rhetor vor Gericht, der

418 Vgl. Hoppe 2018, S. 572 mit weiterer Literatur.

419 Bei Quintilian heifit es: »manus non impleatur anulis, praecipue medios articulos non transeuntibus;
cuius erit habitus optimus adlevato pollice et digitis leviter inflexis, nisi si libellum tenebit. quod non
utique captandum est; videtur enim fateri memoriae diffidentiam et ad multos gestus est impedi-
mento.« Quintilian ed. Russell 92 n. Chr./2001, XI,3,142, S. 158.
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Abbildung 32. Michel Erhart, Biiste des Quintilian mit Beutelbuch am
Chorgestiihl des Ulmer Minsters, um 1470/74. Ulmer Miinster

auch tiber die Redekunst selbst schrieb. Die Verbindung von Quintilian und Cicero mit
Biichern kann als ein Indiz dafiir gewertet werden, dass die fiir die Antike nachzuvoll-
ziehende Verkniipfung von Handlungspraxis und ikonographischer Verarbeitung im
15. Jahrhundert bekannt war.

Doch woher kommt der Impuls in Ulm, die beiden Rhetoren in dieser Weise darzu-
stellen? Die Antwort auf diese Frage liegt wiederum in personlichen Begegnungen

420

rund um die Entstehung des Ulmer Chorgestiihls*** in den spiten 1460er Jahren und

420 Vgl. fur eine ausfiihrliche kunsthistorische Einordnung Gropp 1999. Vgl. zuletzt auch Hoppe 2018,
S. 548—-554, mit einer Einordnung in einen breiten humanistischen Diskurs.
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fiihrt weiter zu den Bildnissen der beiden Fiirsten. Das Chorgestiihl entstand, wie Gerd
Zillhardt eindriicklich herausarbeitete, nach einer Begegnung zwischen dem Ulmer Stadt-

arzt und Gelehrten Dr. Heinrich Steinhowel***

und Herzog Philipp dem Guten auf dem
Weg zum Regensburger Reichstag 1454.*** Steinh6wel begleitete den burgundischen Her-
zog als Leibarzt auf seiner Reise durch Stiddeutschland und weilte zumindest kurzzeitig
am Hof Mechthilds von der Pfalz, der Schwester Friedrichs des Siegreichen.*** Auf dieser
Reise fithrte Philipp ein Exemplar der »Institutio« mit sich. Es ist anzunehmen, dass die-
ses Werk Steinhowel bekannt war beziehungsweise wurde. Somit konnte die Kenntnis
Quintilians in Ulm auf dieses konkrete Ereignis zuriickzufiihren sein. Die Gestaltung des
Chorgestiithls im Ulmer Minster legt nahe, dass dessen Form begriindet ist durch dieses
Treffen, bei dem die »Institutio« diskutiert wurde. Dies mutmafite bereits Stephan Hoppe,
der in dem »Zusammentreffen von humanistisch gepragten und kunstinteressierten In-
tellektuellen wie Heinrich Steinhowel« einen »Katalysator fiir die Genese einer neu-
artig[en] auf die Antike bezugnehmenden Architektursprache« sieht.*** Die Holzbiiste
Quintilians, die so offensiv mit einem Buch inszeniert wurde, spricht deutlich dafir,
die Begegnung Steinhowels mit dem burgundischen Herzog tatsichlich als Initial fiir
eine vertiefte Auseinandersetzung mit dem antiken Autor zu sehen und mehr noch: als
Trigger fiir eine kiinstlerische Auseinandersetzung mit den Inhalten der »Institutio«.
Uber den Regensburger Reichstag ergeben sich schliefSlich Ankniipfungspunkte
nach Landshut. Anlésslich dieses Reichstags weilte Herzog Philipp von Burgund mit
seinem Gefolge mehrere Wochen bei Herzog Ludwig IX. von Bayern-Landshut, der den

entfernten Verwandten**

mit allen Ehren empfing und beherbergte.**® Die »Institutio«
des Quintilian war somit im Jahr 1454 mehrere Wochen in Landshut prisent. Vor dem
Hintergrund der Anwesenheit Gelehrter Réte wie Peter Knorr, Heinrich Leubing und
Friedrich Mauerkircher ist es wahrscheinlich, dass die an der antiken Rhetorik geschul-
ten Manner mit den burgundischen Hoflingen iiber diese sprachen.

Ohnehin war die »Institutio« unabhéngig von diesem Aufenthalt in Landshut — und
im eng mit Landshut verbundenen Heidelberg — bekannt. Dies geht aus den Buchbe-

sitzen verschiedener Hoflinge hervor: So zitierte der von Friedrich dem Siegreichen

421 Vgl. zu Steinhowel Art. »Steinhéwel, Heinrich« von Michael Rupp. In: Neue deutsche Biographie, hrsg.
von der Historischen Kommission bei der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Bd. 25. Berlin
2013, S. 194-195; Terrahe 2013, S. 13-23.

422 Vgl. Zillhardt 2015.
423 Vgl. Wand-Wittkowski 2005, S. 25.
424 Hoppe 2020, S. 80.

425 Philipp von Burgund stammte iiber seine Mutter, Margarethe von Straubing-Holland, von Ludwig dem
Bayern ab. Auch Herzog Ludwig IX. stammte von diesem ab.

426 Ludwig IX. von Bayern-Landshut entschuldigte sich bei seinem Vetter in aller Form fiir »la poivre
reception, die, wie der Chronist vermerkt, nach Meinung Ludwigs den schlechten Umgangsformen
in Deutschland untereinander geschuldet sei: »disant qu’entre qulx d’Allemaigne estoient gens gros
et de rudes manieres«. Weigel 1969, n. 19, b 7, S. 185, Z. 40-41. Vgl. weiterhin Miiller 1993, S. 65.
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nach Heidelberg eingeladene Humanist Peter Luder etwa in seinem Bewerbungsbrief
an Jakob Nell im Jahr 1457 aus der »Institutio«.*”” Aus diesem Brief geht deutlich die
Wertschétzung fiir und die Auseinandersetzung mit Quintilian hervor. Allgemein ist
das Interesse Friedrichs des Siegreichen am Humanismus in der Forschung umfassend
bearbeitet worden; insbesondere die literarischen Bestrebungen an diesem Hof wurden
ins Auge gefasst.*”® Im direkten Landshuter Umfeld war Quintilians Werk beziehungs-
weise waren ihm zugeschriebene Werke mehrfach vorhanden. Sowohl der Eichstatter
Generalvikar Johannes Mendel als auch Albrecht von Eyb besaflen solche: Mendel die
damals Quintilian zugeschriebenen »Declamationes maior et minor«, Eyb Ausziige aus
der »Institutio«.*” Zudem bestanden zwischen Heidelberg und Landshut Kontakte auf
Ratsebene: Johannes Mendel und der Heidelberger Kaplan Matthias von Kemnat**® stan-
den ebenso im Austausch miteinander wie Matthias von Ramung und Martin Mair.**!
Somit war das Wissen aus der »Institutio« nicht nur passiv aus Diskussionen im Um-
feld des Regensburger Reichstags bekannt, sondern auch aus der aktiven, persénlichen
Anwendung. Quintilian war ein Bestandteil der héfischen Rhetorik und wurde von
den Gelehrten Raten als Ausweis ihrer Gelehrsambkeit in eigenen Reden rezipiert. Auch
in Briefen finden sich Spuren der aktiven Aneignung Quintilians, so verweisen etwa
die bereits im Kontext der Bildnisse Ladislaus’ Postumus und Sigismunds erwéhnten
Erziehungstraktate Enea Silvio Piccolominis auf Quintilians Werke. Piccolomini ver-
bindet Verweise auf das antike Vorbild mit konkreten Forderungen: Es gezieme einem
Fiirsten, sich um die studia humanitatis zu bemiihen, denn »omnis bene vivendi norma
litterarum studio continetur«.*** Biicher enthielten also alles Wissen, das fiir ein gutes
Leben wichtig sei. Weiterhin fithrt Piccolomini aus, dass ein guter Herrscher sich in den
Dienst des Staates stellen und sich um die Wissenschaft bemiithen miisse.***

Um den Kreis zu schlieffen: Quintilian war an den Héfen in Landshut und Heidelberg
bekannt. Die Papiere, mit denen Georg und Friedrich dargestellt werden, nehmen
Bezug auf Quintilian, aber auch auf die allgemeine Bildung der Fiirsten. Durch das
expressive In-den-Vordergrund-Stellen der Papiere unterstreichen die Portrits die Ge-
lehrsamkeit der Fiirsten, die sie sich selbst zuschrieben bzw. zuschreiben wollten. Die

427 Vgl. Probst/Metzger 2003, S. 75.
428 Vgl. Gottschalk 1989; Miiller 1989a; Probst 1996; Fuchs 2009; Fuchs 2013; Fuchs/Spief3 2016.

429 Mendels »Declamationes maior et minor« sind in der Stadt- und Staatsbibliothek Augsburg verwahrt
(fol. Cod. 113, 144), ebenso wie Albrecht von Eybs Exzerpte (fol. Cod. 128).

430 Vgl. Cortesi 1984, S. 240.

431 Ramung und Mair arbeiteten im Jahr 1468 zusammen, als es darum ging, eine Einigung zwischen den
Minchner Herzogen Albrecht, Siegmund und Christoph im Streit um die Herrschaft zu erlangen.
Hieran waren zudem Johann von Werdenberg, Philipp zu Hanau, Seifritz von Venningen, Lutz Schott
sowie Ulrich Ratz beteiligt. Vgl. Ettelt-Schonewald 1999, S. 769; Miinchen, BayHStA, KB U 30808.

432 Papst Pius II. ed. Wolkan 1431-1444/1909, Nr. 99, S. 222-236, hier S. 226.
433 Vgl. Burger 1969, S. 102, 112-113; Helmrath 2002b, S. 125.
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3 Individuen und ihre neuen Bilder

Tafeln verweisen auf antike Vorbilder und kniipfen an den dignitas-Diskurs der Huma-
nisten an: Die Fursten werden als Menschen dargestellt. Sie sind nicht durch ihr Amt
wiirdig, sondern durch ihr Mensch-Sein. Der Mensch miisse nicht idealisiert werden,
um Wiirde zu besitzen, sondern gentige so, wie er ist. Durch die Papiere in den Hénden
Georgs IV. und Friedrichs wird ihr Engagement fiir ihr Territorium entsprechend dem
humanistischen Postulat des Menschen als Staatsdiener artikuliert. Sie stellen sich in
die antike Traditionslinie des gelehrten Herrschers und kniipfen an diese an.

Damit bleibt zum Schluss die Frage der Bewertung des Befundes. Die Bildnisse der
verschiedenen Fiirstinnen und Fiirsten im unmittelbaren Umfeld Herzog Ludwigs IX.
von Bayern-Landshut visualisieren den tiefgreifenden Wandel des Menschenbildes im
dritten Viertel des 15. Jahrhunderts. Sie finden ihren theoretischen Uberbau in den phi-
losophischen Abhandlungen des Cusanus: Der Mensch riickte in den Vordergrund der
Darstellung. Diese Fokussierung fiihrte dazu, dass sich eine ganzlich neuartige Formel
zur Abbildung von Menschen entwickelte, die diese jenseits des religiésen Kontextes
zum Bildthema erhob und den Menschen als Personlichkeit darstellte. Der Mensch wird
auf Bildnistafeln aus dem FElend des Mittelalters gehoben und zu einem zweiten Gott
(secundus deus) stilisiert, der kreativ und schopferisch agieren kann. In der praktischen
kiinstlerischen Ubersetzung entstand somit ein eigenes Bildthema, das es in dieser Form
in der Antike gegeben hatte. Damit geht die intentionale Reduktion des Bildhintergrunds,
der Kleidung sowie der beigegebenen Objekte einher. Der Mensch wird zum autonomen
Bildthema, das ihn als Individuum visualisiert und erfassbar macht. Bei der Analyse
konnte nachvollzogen werden, dass die Schriften des Cusanus einen groflen Einfluss auf
die Art der kiinstlerischen Gestaltung der Portréts entfalteten. Unter Berticksichtigung
des personalen Netzwerkes ist dies nicht tiberraschend, denn es bestanden unzéhlige Be-
rithrungspunkte auf (kirchen-)politischer oder freundschaftlicher Ebene zwischen den
Firsten und dem Kardinal.*** Das Herzogtum Landshut unter Ludwig IX. war ein Ort,
an dem ein reger intellektueller Austausch zwischen den verschiedenen Héfen stattfand.

3.4 Stifterbildnisse: Ambigue Tendenzen des Portrats

Bereits mehrfach kamen in Bezug auf Fiirstenbildnisse sogenannte Stifterbildnisse zur
Sprache, die im sakralen Raum Verwendung fanden und das Seelenheil des Stifters oder
der Stifterin sicherstellen sollten. Dieses Phanomen ist fiir das Hoch- und Spatmittel-
alter ausgiebig untersucht worden.*** Auch wenn sie zumeist als nicht-portrathaft an-

434 Es sei an die Auseinandersetzungen zwischen Nicolaus Cusanus und Herzog Sigismund von Tirol er-
innert sowie an die Erziehung der beiden jiingeren Miinchner Herzoge, welche Cusanus in »De ludo
globi« thematisiert. Vgl. Baum 1983, S. 344-396; Strack 2010b, S. 148.

435 Die Stifterdarstellung ist zumeist im religiosen Kontext verortet. Dementsprechend werden Stifte-
rinnen und Stifter zumeist kniend und in Anbetung verharrend abgebildet. Uberraschenderweise ist
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gesehen werden, sind diese Bilder fir
die Uberlegungen hier von groflem In-
teresse. Sie sind die Probe aufs Exem-
pel: Wenn die Ausfithrungen zum neuen
Menschenbild und dessen Rezeption in
der Portriatmalerei im Umfeld des Lands-
huter Herzogshofes stimmen, dann
mussten sich Stifterbildnisse von den
diskutierten Bildnistafeln signifikant
unterscheiden. Stifterbildnisse diirften
nicht individuell sein, sondern miissten
standardisierten Formeln entsprechen
und rein funktional erklarbar sein.

Im Folgenden soll das Augenmerk
auf herzoglichen Stifterbildern liegen,

R

auch wenn sich im Territorium Bayern-
Landshut ebenso eine Vielzahl von Stif-
terdarstellungen von Amtsleuten wie zum
Beispiel von Hans Ebran von Wildenberg
oder auch Sigmund von Fraunberg erhal-

ten haben. Es wird analysiert, ob diese

kleine Gruppe von Stifterbildnissen trotz Abbildung 33. Unbekannter Stecher, Gregor

ihrer Funktion als individualisierte Dar-  Heimburg, um 1530, Kupferstich. Privatbesitz
stellungen der Herzogin sowie der bei-

den Herzdge anzusprechen ist. Da, wie oben eingehend dargelegt wurde, der humanis-
tische Diskurs um die Wiirde des Menschen am Hof Herzog Ludwigs IX. bekannt war,
ist zu prifen, ob dies Eingang in diese Gattung fand. Als These wird formuliert, dass
manche sogenannte Stifterbilder der bereits genannten Definition entsprechen, wobei
die Portrathaftigkeit der einzelen Darstellungen einen Hinweis auf Zielsetzung und
Wirkungskontext des Objekts gibt. Stattdessen gibt die Portrathaftigkeit der einzel-
nen Darstellungen einen Hinweis auf Zielsetzung und Wirkungskontext des Objekts.
Es wird zu zeigen sein, inwiefern manchen dieser Darstellungen eine humanistische
Intention zugrunde liegt.

Die Problematik des Verismus sei an dieser Stelle anhand eines Kupferstiches unbe-
kannter Provenienz, der Ludwigs Rat Gregor Heimburg (um 1400-1472, Abb. 33) zeigt,
umrissen. Der Gelehrte Rat wird in einem Tondo in Dreiviertelansicht dargestellt, er

die Bildaufgabe des Stifterbildnisses fiir das 15. Jahrhundert im nordalpinen Raum noch nicht unter-
sucht worden. Es liegen jedoch Forschungen zu hochmittelalterlichen, zu franzésischen sowie zu ita-
lienischen Darstellungen vor. Vgl. Kocks 1971; Schmidt 1981a; Jaggi 2002. Ferner aus der neueren
Literatur z.B. Marx 2014; Huber 2014a; Scheel 2014; Scheel 2019.
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3 Individuen und ihre neuen Bilder

trigt einen offenen Mantel mit breitem, ausgelegtem Kragen. Unter diesem kommt
ein durchgingig geknopftes Wams zum Vorschein. Sein Gesicht wird von einem
flachen Hut sowie einem dichten, langen Bart eingerahmt. Die grofien, dunklen Augen
blicken aufmerksam an den Betrachtenden vorbei. Die Person wird durch die Inschrift:
»GREGORIVS HEIMBVRGER/I. V.D.« als Gregor Heimburg, »iuris utriusque doctorx,
identifiziert. Somit wirkt diese Darstellung auf den ersten Blick authentisch.*** Dies
ist vom Kupferstecher intendiert. Stellt man dieser Darstellung eine zeitgendssische
Beschreibung Enea Silvio Piccolominis gegentber, tritt eine deutliche Diskrepanz zwi-
schen dem Kupferstich und der Beschreibung Piccolominis zutage:

»Es war aber Gregor ein schoner Mann, hochgewachsen, mit blithendem Gesicht, leb-
haften Augen, kahlkopfig. Seine Redeweise wie seine Bewegungen hatten etwas Unbe-
herrschtes. Eigenwillig wie er war, horte er auf keinen anderen und lebte nach seiner Art,
die Freiheit iiber alles stellend, so denn auch anst68ig im Betragen, ohne Schamgefiihl
und zynisch ... (In Rom) pflegte er nach der Vesper am Monte Giordano sich zu ergehen,
schwitzend und als verachte er zugleich die Rémer und sein eigenes Amt. Mit tiber-
hingendem Stiefelschiften, offener Brust, unbedecktem Haupt, aufgekrempelten Armeln
kam er mifivergniigt daher, stindig auf Rom, den Papst und die Kurie wie auf die Hitze

Italiens schimpfend.«**’

Wiahrend Piccolomini Heimburg als glatzkopfig beschreibt, wird er auf dem Stich mit
vollem, dichtem Haar dargestellt. Auch die von Piccolomini hervorgehobenen Merkmale,
die grofle Gestalt, das »>blithende« Gesicht und die lebhaften Augen, werden nicht dar-
gestellt. Die Personlichkeit Heimburgs, die Poccolomini iiberaus lebendig beschreibt,
kommt auf dem Kupferstich ebenfalls nicht zur Geltung. Die Darstellung erweist sich
dadurch als nicht naturgetreu, als nicht veristisch. Umgekehrt wird im Nachfolgenden
eine »mdglichst wirklichkeitsgetreue Darstellung des Menschen« als dem Verismus
entsprechend verstanden.***

Daraus folgt, dass nicht jede authentisch wirkende Darstellung auf der Wiedergabe
der natiirlichen Realitét beruht. Diese Definition wird der Analyse der nachfolgend be-
trachteten Gruppe von Bildnissen, den herzoglichen Stifterbildern, und ihrer Untersu-
chung auf ihren veristischen Gehalt hin zugrunde liegen. Neben Darstellungen Herzog

436 Unberiicksichtigt bleibt an dieser Stelle die Kleidung Heimburgs, die auf eine spitere Datierung schliefen
lasst.

437 Zit. nach Burger 1969, S. 81. Der Monte Giordano befindet sich westlich der Piazza Navona und ist
heute im Stadtbild kaum zu erkennen, da dieses Gebiet vollstindig iiberbaut ist. An diesen kleinen
Hiigel erinnert der Stralenname, die Via di Monte Giordano. In unmittelbarer Néhe befindet sich die
deutsche Nationalkirche S. Maria dell’Anima. Dort befand sich das Viertel, in welchem die deutsch-
sprachige Bevolkerung Roms lebte, darunter die Drucker Ulrich Han, Konrad Sweynheym und Ulrich
Pannartz. Vgl. hierzu Schulz/Schuchard 2005; Matheus 2010.

438 Roller 2014, S. 13.
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3.4 Stifterbildnisse: Ambigue Tendenzen des Portréts

Abbildung 34. Unbekannter Meister, Stifterrelief mit Darstellung Christi als Schmerzens-
mann mit Herzog Georg IV. und Hedwig (Jadwiga) von Bayern-Landshut, um 1489, Linden-
holz, gefasst. Burg zu Burghausen, Kapelle St. Hedwig (Aufere Burgkapelle), Burghausen

Georgs IV. und seiner Frau Herzogin Hedwig wird die Stifterdarstellung Herzog
Ludwigs IX. im altesten Matrikelbuch der Ingolstiddter Universitidt herangezogen.
Die Diskrepanz zwischen Portrat und Stifterdarstellung wird am Beispiel Georgs und
Hedwigs deutlich. Es haben sich drei derartige Abbildungen erhalten, zwei als Illustra-
tionen in Codices sowie eine als Relief, das an der Empore der Hedwigskapelle auf der
Burg Burghausen angebracht ist (Abb. 34).**

Sowohl die Hllustration im Codex Clm 28812 (Abb. 35) als auch der Holzschnitt im
Codex Rar. 330 (Abb. 36) stellen Georg und Hedwig als Stifter /in des 1488 von ihnen an
den Birgittenorden tibertragenen Klosters Altomiinster dar. Die beiden Darstellungen

439 Vgl. Dorner 2002, S. 141-143. Zur Darstellung des Clm 28812 vgl. Ausst. Kat. Berlin 2011, Kat.-Nr. 6.8b,
S. 252; Ausst. Kat. Miinchen 2016/17, S. 58-59. Der Holzschnitt mit der Stifterdarstellung des Landshuter
Herzogspaares ist in einer bei Johann Schonsperger gedruckten Inkunabel enthalten. Vgl. Miinchen,
BSB, Rar. 330 (Ink V-261). Er stammt aus dem Franziskanerinnenkloster der Piitrichsschwestern in
Miinchen. Vgl. Geldner 1975, S. 122-124.
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3 Individuen und ihre neuen Bilder

e B

Abbildung 35. Unbekannter Meister, Herzog Georg IV. und Hedwig (Jadwiga) von Bayern-
Landshut als Stifter des Birgittenklosters Altomiinster, 1493. Bayerische Staatsbibliothek,
Miinchen, Signatur Clm 28812, fol. 1v
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Abbildung 36. Unbekannter Meister, Herzog Georg IV. und Hedwig (Jadwiga) von Bayern-
Landshut als Stifter des Birgittenklosters Altomiinster, um 1488. Bayerische Staatsbibliothek,
Miinchen, Signatur Rar. 330, fol. 1r
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3 Individuen und ihre neuen Bilder

entstanden vermutlich erst in den 1490er Jahren. Herzog Georg IV. und Herzogin
Hedwig werden jeweils kniend gezeigt, die Klosterkirche in ihren Hénden haltend. Die
Ilustration des Codex Clm 28812 ist auf das Herzogspaar beschrinkt und zeigt sie in
Riickenansicht. Zu ihren Fuflen sind die Wappen Bayerns und Polens zu sehen. Dage-
gen ist in Codex Rar. 330 die Darstellung des Stifterpaares architektonisch eingebettet.
Zudem knien Hedwig und Georg auf einer Wiese, auf der zwei Hopfengewichse stehen,
welche das Kloster einrahmen. Oberhalb der Herzogin Hedwig ist die heilige Birgitta
an einem Schreibpult zu sehen. Links von ihr sind in Wolken gehiillt Maria und Jesus
dargestellt. Der als Bischof dargestellte Heilige Alto, der das Kloster Mitte des 8. Jahr-
hunderts begriindete, ségt am linken Hopfenstamm. Die formale, kniende Darstellung
ist fiir die Analyse der Darstellung im Hinblick auf ihre Einbettung in den humanis-
tischen Diskurs weniger von Bedeutung als die Physiognomie, welche den Charakter
der abgebildeten Person greifbar machen soll. Das Blatt zeigt deutlich, dass die Physio-
gnomien und damit die Persoénlichkeiten von Herzogin Hedwig und Herzog Georg
vollkommen unerheblich sind. Sie werden als idealtypische Personen in bestimmten
Rollen, er als Ritter, sie als tugendsame Ehefrau, gezeigt. Nur durch ihre Wappen sind
sie eindeutig zu identifizieren. Damit steht das Bild in der mittelalterlichen Tradition,
die Personen durch Wappen kennzeichnet.

Die drei Abbildungen sind auf einen gemeinsamen, vermutlich realen Darstellungs-
kern zuriickzufithren. Dies beweist die Kleidung des Ehepaares. Die Riustung Herzog
Georgs ist jeweils identisch und auch Hedwigs Chormantel und Sturz mit Kinnbinde
entsprechen sich auf dem Burghausener Relief sowie auf dem Holzschnitt.*** Damit
kann von einer fast seriellen Nutzung eines (Ursprungs-)Motives in verschiedenen
Raum- und Materialkontexten ausgegangen werden, das immer wieder angepasst
wurde. Bezieht man die oben diskutierten Einzelbildnisse des Herzogspaares mit ein,
fallen jedoch grofe Unterschiede auf. Herzog Georg IV. wird auf den Stifterdarstellun-
gen wahlweise mit braunem, blondem und rétlichem Haar dargestellt, wihrend er auf
dem Tafelgemalde mit rotlichem Haar gezeigt wird. Die Statur des Herzogs auf den
Stifterdarstellungen stimmt mit jener auf dem Portrat ebenfalls nicht {iberein: Wahrend
auf ersteren ein junger, athletischer Herzog dargestellt wird, zeigt das Portrét den Her-
zog als korpulenten Mann.

Ganz anders wirkt die Stifterdarstellung Herzog Ludwigs IX. von Bayern-Landshut
im &ltesten Matrikelbuch der Ingolstadter Universitit (Abb. 37). Zwar wird die tradi-
tionelle Stifterform eingehalten, aber die Abbildung wirkt erstaunlich realistisch. Das
Blatt zeigt auf der linken Seite den korpulenten Herzog in einem kostbaren italieni-
schen Seidenmantel mit ippigem Pelzkragen und schitterem, dunkelblondem Haar,
die fleischigen Hénde sind zum Gebet gefaltet. Das Gesicht Ludwigs ist ebenso fleischig
gebildet, das ausgeprigte Doppelkinn lasst den Hals fast vollstandig verschwinden.

440 Vgl. z.B. Dorner 2002, S. 143.
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Abbildung 37. Unbekannter Meister, Stifterblatt im ersten Matrikelbuch
der Universitéit Ingolstadt mit thronender Gottesmutter und Kind, davor
kniend Herzog Ludwig IX. von Bayern Landshut (links) und Christoph
Mendel von Steinfels (rechts), um 1472, Papier. Universitatsarchiv Miinchen
(UAM), Miinchen, Inv.-Nr. D-V-2
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Der Herzog blickt aus wachen Augen zur Gottesmutter empor. Es fallt nicht schwer,
in der Darstellung eine Entsprechung zu den Beschreibungen Francesco Todeschini-
Piccolominis von 1471 zu sehen, die Ludwig IX. als gichtgeplagten Mann schildert, der
vom Bett aus regiert.**! Die gedrungene Gestalt und die tiefen Augenringe tun ihr Ub-
riges, in dieser Abbildung portréthafte Ziige zu sehen.

Ein weiteres Indiz fir den Realismus und damit Verismus der Illustration ist die auf
der rechten Seite des Blattes leider stark beschadigte Gestalt des Christoph Mendel von
Steinfels.*** In der vergleichenden Ansicht Herzog Ludwigs IX. und des Universitats-
rektors wird deutlich, dass der Maler zwei verschiedene Individuen malte. Beide sind
bewusst voneinander unterschieden und verfiigen tiber individuelle Physiognomien:
links der kraftige Herzog, rechts der schlanke, jugendliche und gréflere Mendel von
Steinfels. Zudem sei darauf hingewiesen, dass das hier gezeigte Gewand Mendel von
Steinfels’ dem Habit eines Juristen entspricht. Dieses besteht aus einem roten Mantel,
einer Stola und einem Birett.*** In der Zusammenschau der beiden knienden Manner
und der idealistischen Darstellung der Gottesmutter wird der Verismus augenfallig.

Es fallt zudem auf, dass die Qualitat der Darstellung von Muttergottes und Jesuskind
im Vergleich zu den Individuen stark abféllt. Woher dieser massive Unterschied her-
rithrt, lasst sich nicht klaren. Durch diese Qualitdtsdivergenz wird jedoch der intentio-
nale Verismus in der Darstellung des Herzogs und des Universitatsrektors offensichtlich.
Obwohl die grundsatzliche Form gewahrt und die Gottesfiirchtigkeit Ludwigs IX. als Stif-
ter, welcher die Ingolstadter Universitat der Gottesmutter unterstellt, unterstrichen wird,
bricht diese Darstellung mit herkémmlichen Stifterbildnissen: Es wird kein idealisierter,
abstrakter Herrscher dargestellt, sondern Herzog Ludwig IX. von Bayern-Landshut als
Person. Sein Wappen erscheint additiv, wie um sicherzustellen, dass der Abgebildete als
Universitdtsgriinder zu identifizieren ist.

Dieser Bruch wird im Vergleich mit den drei erhaltenen Stifterbildnissen seines
Sohnes und dessen Ehefrau offensichtlich: Wihrend die formale Darstellung (kniend,
in Anbetung) mit dem Matrikelbuch iibereinstimmt, fehlt den Bildnissen Georgs und
Hedwigs die augenfallige Lebendigkeit und Individualitat der Abbildung Ludwigs. Die
Gesichtsbildung des in einem kostbaren italienischen Gewand gekleideten Herzogs
ist iiberaus realistisch. Der hangende Kinnlappen, das schiittere Haar, die wulstigen
Hinde - all dies steht in Gegensatz zu den drei Darstellungen des jungen Herzogspaares.
In diesen ist nichts Individuelles sichtbar, keine Emotion, keine Eigenheit. Es werden
Typen dargestellt: der junge und agile Herzog, die tugendsame Herzogin. Der ikono-
graphische Bruch in der Darstellung Herzog Ludwigs IX. ist in Zusammenhang mit

441 Vgl. Kap. 5.2.2.4. Dort mit Literatur.
442 Vgl. Hauer 2018, S. 23.

443 Ein derartiges Gewand findet sich noch 1506 in einer Besitzliste des ersten Ingolstadter Universitats-
rektors. Vgl. ebd., S. 22-23.
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dem Anbringungsort der Illustration auf der ersten Seite des Matrikelbuchs zu sehen:
Jeder Student musste sich personlich in das Matrikelbuch einschreiben und hatte dabei
den Universitatsgriinder vor Augen. In der Darstellung Ludwigs wird dessen Einsatz
fur die Universititsgriindung, der in der Unterschrift durch das Wort fundator noch-
mals hervorgehoben wird, in einen religiosen Kontext eingebettet. Humanistische Ge-
lehrsamkeit beziehungsweise Bildungsstreben und Gottesfiirchtigkeit gehen zusammen
und werden als Einheit gedacht. Durch die Gegeniiberstellung des Rektors Christoph
Mendel von Steinfels, Maria ebenfalls zugewandt, wird der unmittelbare Zusammen-
hang von Bildung und Gottesfiirchtigkeit visualisiert und Herzog Ludwig IX. attribuiert.

Die Stifterdarstellungen Herzog Georgs IV. und Herzogin Hedwigs von Bayern-
Landshut sind entsprechend mittelalterlicher decorum-Vorstellungen gestaltet. Zwar
liegt ihnen ein realistischer Kern zugrunde, aber die Idealisierung und Typisierung der
beiden - Georg als jungenhafter, schlanker Ritter und Hedwig als tugendsame, nicht
naher spezifizierte Frau — verstellen den Blick auf die Individuen, weil dies aus einem
mittelalterlichen Verstdndnis heraus fiir die Bildfunktion nicht notwendig ist. Davon
hebt sich die &ltere Darstellung Herzog Ludwigs IX. ab. Sie unterstreicht durch ihren
Modernismus das Engagement und die Aufgeschlossenheit des Herzogs, der sich seit sei-
nem Regierungsantritt im Jahr 1450 fiir die Griindung einer Universitit eingesetzt hatte.

3.5 Bilder von Niederadeligen

Es spricht vieles dafiir, das neue, aus Italien kommende Menschenbild als einen Grund
dafiir anzusehen, dass sich die Bildaufgabe des Portrits zunehmend verbreitete, wie fiir
die Fiirstenbildnisse nachdriicklich herausgearbeitet wurde. Die neue Wahrnehmung
des Menschen als wiirdige Person erméglicht eine Offnung des Sujets Portrit auch fir
den Niederadel sowie fiir stidtische Beamte: Waren Portrits fast das ganze Mittelalter
hindurch den von Gottes Gnaden herrschenden Fursten vorbehalten, so nahmen sich
im 15. Jahrhundert sukzessive Niederadelige und Biirger als wiirdig war und lieen sich
folglich portratieren. Fir den nordalpinen Raum ist dieses Phanomen bisher wenig er-
forscht worden.*** Im Umfeld des Hofes von Herzog Ludwig IX. von Bayern-Landshut
entstanden drei Portréts von Niederadeligen, die heute noch erhalten sind: ein Doppel-
bildnis der Agnes von Werdenberg-Trochtelfingen mit ihrem Ehemann Wilhelm IV.
Schenk von Schenkenstein, ein Bildnis des S6ldnerfithrers Hans von Rechberg sowie
eine Tafel mit dem Bildnis des Sigmund von Fraunberg. Agnes von Werdenberg, Hans
von Rechberg und Sigmund von Fraunberg waren auf unterschiedliche Weise mit Her-
zog Ludwig IX. verbunden.

444 FEine der wenigen Publikationen, die sich der Portrits vor 1500 annahm, grenzt das Thema nicht weiter
ein, sodass neben den Bildnissen des Niederadels und des aufkommenden Biirgertums auch Bilder des
Hochadels behandelt wurden. Vgl. Ausst. Kat. Basel 2006.
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Agnes von Werdenberg-Trochtelfingen (+ um 1474) entstammte einer alten schwébisch-
vorarlbergischen Grafenfamilie. Thre Verbindungen zum Herzogtum Bayern-Landshut
waren vielfaltig. Ein Ankniipfungspunkt ergibt sich durch ihre erste Ehe mit Ludwig XI.
von Oettingen (+ 1440). Die Grafschaft Oettingen war in den 1450er und 1460er Jahren
wiederholt Ziel der bayerischen Expansionspolitik gewesen, bis sie schliefilich 1463 im
Herzogtum aufging.**> Durch Agnes’ zweite Ehe mit Wilhelm Schenk von Schenken-
stein ergeben sich Kontakte in die Reichsstadt Schwabisch-Gmiind. Nach dem Tod
Wilhelms wird der Kontakt Agnes’ zu Ludwig IX. in einer Quelle sichtbar: Im Jahr 1468
wandte sie sich an den Herzog wegen eines Leibgedings zu Wemding.**® Zudem bestan-
den durch ihre eigene Familie diverse Kontakte zu Ludwig IX.: Ihr Neffe Johann V. von
Werdenberg war als Bischof von Augsburg zeitweilig Landshuter Rat. Auch ihre Nichte
Elisabeth war mit einem Rat Ludwigs IX., Haug XIII. von Montfort verheiratet.**’

Der Soldnerfithrer Hans von Rechberg (um 1410-1464) entstammte einer alten
schwibischen Ministerialenfamilie, die auch im bayerisch-schw#bischen Grenzgebiet
begiitert und mit den Grafengeschlechtern Helfenstein, Montfort und Werdenberg eng
verwandt war. Eine Reihe von Familienangehorigen trat unter Herzog Ludwig in bay-
erische Dienste.**®* Hans’ Bruder Albrecht*** war von 1429 bis 1445 Bischof von Eich-
stétt. Der Sohn des S6ldnerfithrers, Wilhelm, war Vogt zu Tannenburg und Pfleger von
Wemding und Heidenheim.*° Hans selbst stand Herzog Ludwig IX. als Antagonist im
Reichskrieg von 1460 bis 1462 gegeniiber. Seit 1459 als Rat Graf Ulrichs V. von Wiirt-
temberg®* bestallt, war er Feldhauptmann der kaiserlichen Partei und bekampfte die
kurpfilzisch-bayerische Partei.**

Sigmund von Fraunberg (1445-1521) gehorte zur Funktionselite des Herzogtums
Bayern-Landshut. Wie eine Vielzahl seiner Verwandten bekleidete er eine Reihe von
Amtern. Ab 1474 war er Pfleger von Neuburg an der Donau, dann Pfleger von Landshut.
Fraunberg wirkte zudem als Rat Herzog Ludwigs sowie spater als Marschall Herzog

445 Vgl. ausfihrlich Lackner 2010, S. 249-253.

446 Vgl. die Absage Herzog Ludwigs IX. an Agnes Schenkin von Schenkenstein am 13. August 1468; Ettelt-
Schénewald 1999, S. 772.

447 Vgl. Burmeister 2006, S. 129 mit weiterer Literatur.

448 So z.B. Heinrich von Rechberg, Pfleger von Heidenheim von 1450 bis 1475 und 1478/79, Georg von
Rechberg, der Pfleger von Oberhausen, Weissenhorn und Lauingen war, oder auch Ulrich von Rech-
berg, der Pfleger von Hochstadt war. Vgl. Ettelt-Schonewald 1999, S. 611-613; Hesse 2005, S. 798, 845,
853.

449 Vgl. zu diesem Art. »Albrecht II. von Hochenrechberg 1429-1445« von Helmut Flachenecker. In: Die
Bischofe des Heiligen Romischen Reiches, hrsg. von Erwin Gatz, unter Mitarbeit von Clemens Brodkorb,
Bd. 1. Berlin 2001, S. 178-179; Wendehorst 2006, S. 194-202.

450 Zu Hans von Rechberg und seiner Familie vgl. Schwennicke 1988, Taf. 98-99; sowie ausfithrlich Konzen
2014.

451 Ulrich V. war in zweiter Ehe mit Elisabeth von Bayern-Landshut (1419-1451), einer jiingeren Schwes-
ter Herzog Ludwigs IX., verheiratet.

452 Vgl. Konzen 2014, S. 198-203.
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Georgs IV, seit 1476 war er auflerdem Herr von Haag in Oberbayern. Von der grof3en
Wertschitzung Ludwigs gegeniiber Sigmund von Fraunberg zeugt beispielsweise der
personliche Einsatz des Herzogs fiir seinen Rat vor dem Reichskammergericht, als dort
1478 eine Streitsache gegen Fraunberg anhéngig war.*>

An den drei Bildnissen dieser Personen ist die Tendenz zu erkennen, dass ihre Darstel-
lungsform die Bildnisse der hochadeligen Fursten imitiert. Infolgedessen verwischen —
zumindest in den Bildern — scheinbar die Standesgrenzen zwischen den hochadeligen
auf der einen und den niederadeligen sowie gelehrten biirgerlichen Personen auf der
anderen Seite.

Analog zur Untersuchung der Firstenbildnisse werden im Folgenden die drei Por-
trats der Niederadeligen zunédchst chronologisch vorgestellt, bevor sie hinsichtlich der
Kriterien Gestaltung, Identifizierungsproblematik und Individualitat auf ihren Innova-
tionsgehalt geprift werden. Anschlieflend werden mégliche Erklarungsansatze fiir das
Entstehen der Bildnisse evaluiert.

3.5.1 Bestandsaufnahme und Gemeinsamkeiten der Bildnisse

Bereits um 1442 entstand das nur 14,8 x 14,8 cm grofle Tafelchen mit dem Doppelbildnis
der Agnes von Werdenberg-Trochtelfingen und ihres zweiten Ehemanns Wilhelm IV.
Schenk von Schenkenstein (Abb. 38). Stilkritische Vergleiche machen es wahrschein-
lich, dass es von Konrad Bitzer, dem Ilustrator von Ulrich Richenthals Chronik des

#* in Konstanz oder Uberlingen gefertigt wurde. Das Bild muss

Konstanzer Konzils,
nach 1441 entstanden sein, da Agnes bis dahin in den Quellen noch als Witwe des
Grafen Ludwig XI. von Oettingen bezeichnet wird.**’

Die Tafel zeigt Agnes und Wilhelm einander zugewandt auf einem steingrauen Soller
stehend vor einem undefinierten braunrétlichen Raum. An der Briistung des Balkons
sind zwei grofle Wappenschilde angebracht: Das linke Wappen zeigt auf weiflem Grund
eine schwarze Hirschstange, das rechte Wappen auf rotem Grund eine weifle Fahne
mit drei Hiangeln sowie drei Ringen. Wéhrend die Identifikation der Fursten auf den
Bildnissen Probleme bereitete (vgl. Kapitel 3.3), wird hier auf die zeitgendssisch gan-
gige Methode der Identifikation durch Wappen zuriickgegriffen. Agnes tragt ein graues
Kleid, das mit einer rétlichen Kordel an der Taille zusammengebunden ist. Am Dekolleté

453 Neben Ludwig IX. setzte sich auch Bernhard von Rohr, der Salzburger Erzbischof, fiir Fraunberg ein.
Vgl. hierzu Innsbruck, TLA Innsbruck, Sigmundiana XIV 1132 und 1133; Ettelt-Schonewald 1999,
S. 810; weiterhin Ettelt-Schonewald 1999, S. 527; Hesse 2005, S. 837, Nr. 7170.

454 Vgl. Karlsruhe, Badische Landesbibliothek, E.B. 11.

455 Ol auf Lindenholz, 14,8 x 14,8 cm. Sammlung Wiirth, Schwiibisch Hall, Inv.-Nr. 6468. Vgl. Hinz 1974,
S. 148; Grimm/Konrad 1990, Kat.-Nr. 4, S. 100-101; Weber 2004, Kat.-Nr. 51, S. 206—208; Konrad 2005,
S. 87-88; Lucas 2017, S. 272-274; Ausst. Kat. Berlin 2021, Kat.-Nr. 94, S. 272-273.
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s = H

Abbildung 38. Schwibischer Meister, vermutlich Konstanz, Bildnis des Ehepaares WilhelmIV.
Graf Schenk von Schenkenstein und Agnes Grafin von Werdenberg-Trochtelfingen, um
1441/42, Lindenholz. Museum Wiirth, Kiinzelsau, Inv.-Nr. 6468

sind drei Spangen oder Schniire sichtbar, die das Kleid nach oben hin abschlielen. Am
Kragen ist zudem noch ein iiberstehender weifler Kragen eines Untergewandes sicht-
bar. Anstelle einer Haube tragt Agnes einen einfachen Schleier, der lose tiber ihr Haupt
gelegt zu sein scheint und ihr Gesicht einrahmt. Agnes wird als junge Frau geschildert,
mit strohblondem Haar, das in Zépfen zusammengebunden ist. Der Teint ist ebenmafig.
Eine nihere Schilderung der Physiognomie unterbleibt, wenngleich der Eindruck einer
sanften, aber lebhaften Personlichkeit entsteht. In ihren Hinden halt Agnes eine Koral-
lenkette, die auch Wilhelm beriihrt, sodass sie miteinander verbunden sind. Wilhelm ist
mit einem schwarzen Wams bekleidet, das mit einem feinen Streifen Pelz verbramt ist.
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Abbildung 39.
Schwibisch (?),
Der Feldhaupt-
mann Graf Hans
von Rechberg
(gest. 1464),
1464, Lindenholz.
Gemaldegalerie,
Kunsthistorisches
Museum, Wien,
Inv.-Nr. 2998

Er tragt eine silberne Schérpe mit aufgestickter Kanne und drei Lilien, die ihn als Mit-
glied des aragonischen Kannenordens ausweist. Auf seinem tippigen Lockenkopf ruht
ein ausladender, modischer Strohhut mit breiter Krempe, die sich stark konkav nach
oben wolbt. Das Gesicht ist sehr breit, ein Doppelkinn zeichnet sich ab. Die Augen sind
in die Ferne gerichtet. Wilhelm wirkt im Gegensatz zu seiner Frau ruhig, fast abwesend.
An seiner rechten Wange ist eine leichte Rotung zu sehen.

Etwa zwei Jahrzehnte nach Anfertigung dieses Doppelbildnisses, um 1460, entstand
das Portrit des Hans von Rechberg (Abb. 39).*> Der Maler des etwa DIN-A4-groflen

456 Lindenholz, 33 x 25,5 cm. Kunsthistorisches Museum, Wien, Inv.-Nr. 2998. Vgl. zum Bildnis Buchner
1953, S. 70, Nr. 57 und S. 195, Nr. 57; Diemer/Sauerliander 2008, Bd. 2, S. 845, Nr. 2839 (2807); Ausst.
Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 27, S. 62-63.
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Gemaldes ist unbekannt. Es wurde in der Forschung erwogen, ihn im Umkreis des
Augsburger Meisters der Ulrichslegende zu verorten.*”” Kemperdick postuliert zudem
eine gewisse niederlandische Schulung des Meisters.*** Rechberg wird vor dunkelrotem
Hintergrund in Dreiviertelansicht nach links blickend dargestellt. Der Bildausschnitt
ist so gewahlt, dass die Arme lediglich erahnt werden kénnen. Es ist keine Interaktion
zu sehen. Der édltere Mann trigt ein einfaches schwarzes Gewand ohne jegliche Ver-
zierung. Die graumelierten, leicht gewellten Haare rahmen das Gesicht, welches fein
gezeichnet ist und die Eigenheiten des Dargestellten deutlich herausstellt: Die tiefen
Tranensicke, das Gritbchen am Kinn, das hangende Unterkinn, die feinen Falten an den
Augen sowie die ausgepragten Stirnfalten vermitteln den Eindruck eines erschlafften,
miiden Mannes. Ein feiner Schlagschatten hebt das Bildnis von der ebenen Wandflache
ab und verleiht dem Bild eine tiefenraumliche Wirkung. Weitere Raumangaben fehlen.
Nach unten hin wird das Bild durch ein graulich braunes Band abgeschlossen. Darauf
steht gut lesbar: »Hans von Rechberg zu Schrambergx«.

Das dritte Bildnis eines Niederadeligen, Sigmunds von Fraunberg, wird in das Jahr 1512
datiert und wurde wahrscheinlich von Hans Holbein dem Alteren gemalt (Abb. 40).**° Es
zeigt den in die Jahre gekommenen Fraunberg vor einem teilweise mit Goldbrokat ak-
zentuierten Hintergrund in Dreiviertelansicht, sitzend. Seine Kleidung ist sehr kostbar.
Uber der ebenfalls aus Goldbrokat gefertigten Schaube triagt er eine Hermelinstola,
dazu zwei tippige Goldketten. An der gréleren der beiden befindet sich ein Anhénger,
der den heiligen Christophorus zeigt. Auf der zweiten, die ndher am Hals liegt, sind die
Buchstaben S und K appliziert. Sie sind mutmaflich als Sigmund und Kammerrichter auf-
zulésen. Oberhalb der Ketten ist der kleine Kragen eines weifien Unterhemds zu sehen.
Fraunbergs Gesicht ist teigig gestaltet und wenig konturiert. Allein die grof3e Nase mit
leichtem Hocker gliedert das Gesicht und verleiht ihm eine gewisse Pragnanz. Der Mund
ist sehr schmal und farblos, die ebenso fast farblosen Augenbrauen rahmen die kleinen,
blaugrauen Augen, die Stirn ist von feinen Falten durchzogen. Der Haaransatz ist durch
die in Sprangtechnik gefertigte Haube vollstindig verdeckt. Wie das Gesicht, so sind
auch die Hande seltsam wéchsern und grob gestaltet. An diesen wird die Zuschreibung
des Portrits an Hans Holbein den Alteren festgemacht, denn in ihrer Gestaltung gleichen
sie beispielsweise den Hénden des Jérg Saur oder auch der ganz dhnlichen Durchbil-
dung des Gesichts des Kaisheimer Abtes Konrad Mérlin (Abb. 41).*° Auflerdem sind die
Hiande durch mehrere Ringe verziert, die das Motiv des ostentativ zur Schau gestellten

457 Vgl. Buchner 1953, S. 70.
458 Ausst. Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 27, S. 63.

459 Ol auf Lindenholz, 59,7 x 42,4 cm. Sammlung der Fiirsten von und zu Liechtenstein, Vaduz-Wien, Inv.-
Nr. GE 1096. Das hochformatige Bildnis gelangte méglicherweise 1568 durch Erbgang in die Liechten-
stein’schen Sammlungen. Das Gemélde wurde in der Forschung nur wenig beachtet. Vgl. Ausst. Kat.
Basel 2006, Kat.-Nr. 7, S. 66-71 mit alterer Literatur.

460 Vgl. Wiemann 2016, Kat.-Nr. 62, S. 286-289.
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3.5 Bilder von Niederadeligen

Abbildung 40. Hans Holbein d. A. (?), Portrit des Sigmund von Fraunberg, Graf zu Haag,
um 1512, Ol auf Holz. Liechtenstein. The Princely Collections, Vaduz-Vienna, Wien
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Abbildung 41.

Hans Holbein d. A.,
Konrad Morlin,

Abt von St. Ulrich,
1496-1510, Silber-
stift auf hellbraun
grundiertem Papier,
mit Tuschpinsel tiber-
arbeitet. Kupfer-
stichkabinett, Berlin,
Inv.-Nr. KdZ 2526

Reichtums aufgreifen. In seiner linken Hand hélt Fraunberg ein gerolltes Papier, in seiner
rechten einen langen Holzstab. Links hinter ihm ist ein Skelett zu sehen, das sich iber
eine holzerne Mikroarchitektur, vielleicht Teil einer Riickenlehne, beugt und Fraunberg
eine Sanduhr entgegenstreckt. Zudem hélt das Skelett in der rechten Hand ein Spruch-
band mit der schwer leserlichen Aufschrift »mors omnia rapit« — der Tod rafft alles dahin.
Dieser Uberblick macht die Unterschiede der drei Bildnisse in Bezug auf ihre Datie-
rung, regionale Verortung sowie Gestaltung deutlich. Bis auf das Bildthema scheinen sie
nichts gemein zu haben. Wie sind sie — speziell im Vergleich zu den diskutierten Fiirsten-
bildnissen - einzuordnen? Im Gegensatz zu den Fiirstenbildnissen zeigt sich bei den drei
Portrats der Niederadeligen keine kohérente Gestaltung der Tafeln, weder im Hinblick auf
die Reduktion der Bildhintergriinde und der damit erreichten Fokussierung auf die Dar-
gestellten noch im Hinblick auf die Reduktion der Insignien und Attribute. Wurden die
Fiirsten und die Fiirstin konsequent vor einem nahezu uniformen Hintergrund dargestellt,
so ist dies hier anders. Alle drei Bilder wahlen einen eigenen Gestaltungszugang. Im Dop-
pelbildnis der Agnes von Werdenberg wird der Bildhintergrund auf einen abstrakten, un-
definierten, perspektivisch gegebenen Raum reduziert. Die Darstellung ist auf die beiden
Eheleute fokussiert, die auf einem steinernen Séller nach auflen getreten sind. In Bezug
auf die Reduktion dhnelt die Tafel den Furstenbildnissen, durch die architektonische An-
gabe hebt sie sich jedoch von ihnen ab. Das Bildnis des Hans von Rechberg dagegen folgt
vollstandig der fiirstlichen Ikonographie: Der Hintergrund ist uniform burgunderrot, nur
ein Schlagschatten vermittelt einen gewissen zeitlichen und raumlichen Kontext. Durch
die Wahl dieses Bildausschnittes wird die Fokussierung auf Rechberg noch verstarkt. Die
Rander sind stark beschnitten, im Zentrum des Bildes steht allein der S6ldnerfithrer.
Von diesen beiden Darstellungen, mehr aber noch von den Fiirstenbildnissen, unter-
scheidetsich dasjenige Sigmund von Fraunbergs deutlich, ikonographisch ist es sogar
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Abbildung 42.
Albrecht Diirer, Jakob
Muffel (1471-1526),
1526, Holz, auf Lein-
wand tibertragen.
Gemaéldegalerie, Berlin,
Inv.-Nr. 557 D

als genaues Gegenteil zu beurteilen. Anstelle eines einfachen Hintergrunds ist derje-
nige der Holbein’schen Tafel tippig gestaltet mit Brokathintergrund, Mikroarchitektur
und Skelett. Fraunberg scheint im Bild(-hintergrund) zu versinken, sodass die Person
als Mensch nur schwerlich greifbar wird. Dieser Eindruck wird noch dadurch verstarkt,
dass dem Portratierten eine Vielzahl von Dingen, unter anderem kostbare Ringe, eine
Schaube mit reichem Hermelinbesatz und tippige Ketten, beigegeben werden. Das Bild
wird regelrecht tiberfrachtet mit Zugaben, die den Blick auf den Menschen Sigmund
von Fraunberg verstellen. Diese Inszenierung unterscheidet sich von anderen um
1510 entstandenen Bildnissen: Wahrend beispielsweise Albrecht Diirer beim Bildnis
des Jakob Muffel auf sdmtliche zusétzliche Objekte wie Gebetskette, Buch, Briefe oder
Ahnliches verzichtet und den Hintergrund komplett reduziert (Abb. 42),** stellt Hans

461 Der Vergleich wiirde mit fast jedem Bildnis der 1510er und 1520er Jahre funktionieren. Als Vergleichs-
objekte entfallen hier jedoch aufgrund der génzlich anderen Komposition Portrits von Bernhard
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Holbein der Altere Fraunberg in voller Pracht mit einem holzernen Stab als Insigne des
Reichskammerrichters dar. Holbein folgt nicht der damals neuen Auffassung, die den
Menschen in den Vordergrund stellt, sondern der &lteren Darstellungsweise: Es geht
nicht um den Menschen Sigmund von Fraunberg, sondern um die Wiirde seines Amtes
als Reichskammerrichter, worauf das Insigne und die Amtspapiere verweisen. Zusétz-
lich wird durch den iiberbordenden materialikonographischen Reichtum der Wohl-
stand Fraunbergs visualisiert. Genau diese Uberfrachtung fehlt beim Doppelbildnis
der Agnes von Werdenberg und ihrem Mann sowie beim Portrat Hans von Rechbergs
vollstandig, die sich an den oben diskutierten Fiirstenbildnissen orientieren: Insignien
furstlicher Macht oder persénlichen Reichtums fehlen fast ganzlich. Bei dem Bildnis
Rechbergs geht dies so weit, dass man in dem Portratierten weniger einen Adeligen als
vielmehr einen Gelehrten im zeitiiblichen schwarzen Talar sehen konnte. Damit orien-
tieren sich die beiden Tafeln in ihrer neuartigen Darstellung an den Fiirstenbildnissen,
wihrend das Fraunberg’sche Bildnis seltsam altmodisch anmutet.

Auch in Bezug auf die bei den fiirstlichen Bildnissen so virulente Identifizierungs-
problematik zeigt sich der Befund heterogen und spiegelt das bereits Herausgearbei-
tete, denn die drei Bildnisse wahlen je eigene Zugange. Die beiden Eheleute auf dem
Doppelbildnis sind unzweifelhaft durch die an der Briistung des Sollers angebrachten
iiberproportional grofien und dadurch dominanten Wappen zu identifizieren. Das linke
Wappen mit der schwarzen Hirschstange auf weilem Grund verweist auf die Dienst-
mannen Schenk von Schenkenstein, deren Giiter rund um Bopfingen, etwa 45 km nord-
westlich von Donauworth, lagen. Das rechte Wappen verweist auf die weitverzweigte
Familie der Grafen von Werdenberg. Diese waren im siidschwabisch-schweizerischen
Raum begiitert.**® Durch die Kombination der beiden Wappen lassen sich die sonst
nicht naher bestimmten Personen als Wilhelm IV. Schenk von Schenkenstein und
Agnes von Werdenberg-Trochtelfingen identifizieren.

Beim Bildnis Hans von Rechbergs ist eine Zuordnung, wie bereits angedeutet,
schwieriger. Dadurch, dass radikal auf jegliches Attribut verzichtet wurde und die Klei-
dung einfach gehalten ist, wire die Identifikation unméglich, gabe es nicht am unteren
Bildrand eine Inschrift in gotischer Kurrentschrift, welche den Dargestellten als »Hans
von Rechberg zu Schramberg« benennt. Ohne sie »hétte man wohl eher an einen ab-
geklarten Mann des Geistes und der Feder als an [...] den gefiirchteten >Stiddteschreck«<
gedacht«, wie Ernst Buchner im Jahr 1953 formulierte.*®® Die Inschrift passt nicht zu
den oben herausgearbeiteten Kennzeichen moderner Fiirstenbildnisse. Sie wurde sehr
wahrscheinlich nachtréglich hinzugefiigt. Darauf deutet die unsaubere Ausfithrung

Strigel, wie z.B. dasjenige des Grafen Johann von Montfort, da diese ausschliellich mit Landschafts-
ausblick konzipiert sind.

462 Zu diesen vgl. Anm. 251.
463 Buchner 1953, S. 70.
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des Balkens hin, auf den die Inschrift geschrieben wurde.*** Dieses Element hebt sich
augenfallig von der akribischen Darstellung des Hans von Rechberg ab. In der Gegen-
iiberstellung mit einer weiteren Darstellung Rechbergs (Abb. 43), die in das erste Viertel
des 16. Jahrhunderts datiert wird, wird deutlich, wie wichtig die Inschrift fiir das Ver-
standnis des Portréts ist. Die Identifikation Rechbergs erfolgt auf einer plumpen Tafel,
die wohl eine Kopie der Wiener Tafel darstellt, durch das Rechberg’sche Wappen, eine
Inschrift in humanistischer Kapitalis, »HANNS VONN RECHBERG ZG«, sowie eine
spater angefigte, ausfithrliche Inschrift zur Person Rechbergs in Frakturschrift.**® Die
Tafel zeigt, dass selbst die Benennung der dargestellten Person und ihr Wappen zu
einem gewissen Zeitpunkt nicht mehr ausreichten, um die Person fassbar zu machen,
und es weiterer Erklarungen bedurfte. In gewissem Mafle wird an diesem Bild sowie am
Wiener Ursprungsbild dasselbe Phanomen sichtbar wie an demjenigen des Miinchner
Herzogs Siegmund, an dem ebenfalls nachtréglich eine Inschrift angebracht wurde, die
festhielt, um wen es sich bei dem stattlichen Mann handelt.

Das Portrat Sigmund von Fraunbergs schliefilich scheint auf den ersten Blick keine
Hinweise auf die Identitét des &dlteren Mannes zu liefern. Tatsachlich finden sich aber
diverse Indizien, angefangen beim Ring am rechten Daumen (Abb. 44). Dieser zeigt auf
rotem Grund ein steigendes Pferd und damit das Wappen derer von Fraunberg. Ein
zweites Indiz sind die Buchstaben der Kette, die bereits oben erwahnt wurden. Das S
verweist auf Sigmund, das K wiederum ist im Zusammenspiel mit dem hoélzernen Stab
als Insigne eines Kammerrichters aufzulésen. Die Identifizierung Fraunbergs stellt Be-
trachter/innen ohne Vorwissen aber dennoch vor Probleme, denn der Reichtum der
Darstellung deutet weniger auf einen einfachen Landshuter Amtmann hin als viel-
mehr auf einen Hochadeligen: Derartige reiche, golddurchwirkte Brokatkleidung war
zumeist dem (Hoch-)Adel vorbehalten und beispielsweise in Niirnberg selbst den Rats-
mitgliedern verboten. Hermelin wiederum war in Landshut der am strengsten reg-
lementierte Pelz.** Die Identifizierung als Sigmund von Fraunberg ist in Anbetracht
der Opulenz der Tafel subtil und wird von Holbein nicht explizit in den Vordergrund
geriickt.

Das humanistische Portrat mit seinem Fokus auf die Person bedurfte nicht der
Identifikation durch Wappen oder dhnliches, weil der Mensch im Zentrum steht und
durch die Darstellungsweise als konkrete Person zu begreifen ist. Die Bildnisse von

464 Vgl. Ausst. Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 27, S. 63.

465 Die Inschrift lautet: »Hanns von Rechberg der Reichstett feindt - der sich Schrib Gottes fretindt.
vnnd/aller Welldt feindt. die Reichstett Gewunnen vnd Verprenten im Ramstain. / auff Aftermontag
vor Magdalena 1452 Jar. Darnach - S - Niclas tag - / das Schlosz Rugburg bey Linden. Er Wart von ainem
paurn ausz hécken. in/ainem hollen weg mit ainem haylossen pfeyl des gefider Mit fadenn gebiin-
den/was in ein seitten Erschossen 1465 Jhar. Sein sprich wortt was/ Wenn das stiindlein Kiimpt.« Vgl.
DI 41, Goppingen, Nr. 219 (Harald Drés), in: www.inschriften.net, urn:nbn:de:0238-di041h012k0021901
[zuletzt aufgerufen 16.06.2024].

466 Vgl. Burgemeister 2019, S. 132-136.
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Abbildung 43. Unbekannter Meister, Der Feldhauptmann Graf Hans von Rechberg (gest.
1464), Kopie, 1. Viertel 16. Jahrhundert. Staatsarchiv, Ludwigsburg, Signatur EL 228 a | Nr. 3626
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Abbildung 44. Hans Holbein d. A. (?),
Portrit des Sigmund von Frauenberg, Graf
zu Haag, Detail Ring, um 1512, Ol auf Holz.
Liechtenstein. The Princely Collections,
Vaduz-Vienna, Inv.-Nr. GE 1096

Niederadeligen zeigen drei sehr unterschiedliche Identifikationswege: Wilhelm IV. und
Agnes werden durch ihre Wappen ausgewiesen. Das Doppelbildnis erfiillt damit nicht
das postulierte Kriterium eines modernen Bildnisses. Gleiches gilt fiir das Portrat Hans
von Rechbergs in seiner heutigen Form. Da die Inschrift aber sehr wahrscheinlich nach-
traglich hinzugefiigt wurde, ist die Tafel in ihrer Identifizierung als modern zu bezeich-
nen. Das dritte Bild wiederum nimmt eine Mittelposition ein. Zwar werden Hinweise
auf die Identitat gegeben, jedoch miissen diese von den Betrachtenden verstanden und
in Beziehung gesetzt werden.

Die Bilder der drei Niederadeligen aus dem Hofumfeld Ludwigs IX. lassen sich also
nicht eindeutig verorten. Auch im Hinblick auf die Individualitit der Darstellung setzt
sich dies fort. So wird etwa die Werdenberg-Schenk’sche Tafel in der Forschung kontro-
vers diskutiert und die Individualitit des Geméldes bestritten; das kleine Doppelbildnis
wird nicht als Portrat angesehen, sondern als Teil eines Stammbaumes.*”” Derartige
Stammb&ume waren Mitte des 15. Jahrhunderts weit verbreitet. Davon zeugt beispiels-
weise die Ahnengalerie im Alten Hof in Miinchen oder auch die aufeinanderfolgenden
Portrits Sigmund von Fraunbergs, seines Sohnes sowie seines Enkels Ladislaus.**®* Wenn
man dieser Lesart folgt, so wiirde dies bedeuten, dass es sich bei dem Bildnis der Agnes
von Werdenberg und ihrem Ehemann Wilhelm Schenk von Schenkenstein nicht um
ein unabhéngiges Doppelbildnis, sondern um einen Ausschnitt eines weitaus grofieren
Projekts zur Darstellung der eigenen Legitimitét als Adelsgeschlecht handelt. Inwie-
fern die Tafel Teil eines solchen genealogischen Projekts war, kann nicht abschlieend

467 Neben Bildnis-Serien wurden derartige Bildnisse oftmals als Diptychen gestaltet, womit sie auf die
religiésen Wurzeln des Portrits verwiesen. Vgl. Suckale 2009, Bd. I, S. 108; Schiitz 2011, S. 17. Buchner
sah das Gemailde in seinem ideengeschichtlichen Hintergrund als Teil eines Stammbaums. Vgl. Buchner
1953, S. 170.

468 Der Diskurs tiber (pseudo-)historisch begriindete Ahnenreihen und ihre Bedeutung fiir die Herrscher-
legitimation ist u.a. auch ein Teil des neu entstehenden historischen Bewusstseins des Adels. Vgl.
Kagerer 2017, S. 23-24.
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geklart werden. Neuere Untersuchungen des Bildes mittels Infrarotreflektographie deu-
ten jedoch daraufhin, dass das Olgemilde auf einem Naturstudium der Dargestellten
beruhte und als Portrat einzuordnen ist.*®

Die Unterzeichnung zeigt auf der Wange Wilhelms eine tiefe Narbe, welche auf der
Schlussfassung, da abgemildert, fast nicht zu sehen ist.*”* Durch die Narbe wird der
Mensch Wilhelm IV. Schenk von Schenkenstein greifbarer und naher charakterisiert.
Zwar wird er als ruhig und besonnen geschildert, die retuschierte Narbe deutet aber
an, dass Wilhelm aus einer tatlichen Auseinandersetzung eine Narbe davongetragen
hatte, welche nicht gezeigt werden sollte. Dass die Darstellung bewusst verdndert oder
abgemildert wurde, um den Portratierten vorteilhafter darzustellen, ist — im Kontext
humanistisch inspirierter Bildnisse — kein Einzelfall. Dies zeigt das Bildnis des Federico
da Montefeltre von Piero della Francesca (Abb. 45): Damit dem Herzog von Urbino das
Fehlen seines Auges nicht als Schwiche oder korperlicher Makel ausgelegt werden
kann, wurde er von der anderen Seite dargestellt. Neben der gemildetechnologischen
Untersuchung deutet auch der bemerkenswerte Hut Wilhelms auf eine gewisse Indivi-
dualitdt hin. Diese Hutart war um 1440 weit verbreitet und wurde beispielsweise vom
Ingolstadter Herzog Ludwig dem Gebarteten auf dem Grabmalbozetto Hans Multschers
(um 1430, Abb. 46) getragen. Ebenso findet sich die modische Kopfbedeckung auf einem
ungefahr zwischen 1441 und 1445 geschaffenen Kreuzigungstryptichon Rogier van der
Weydens fiir die piemontesische Familie de Villa, das sich heute in der Abegg-Stiftung
in Riggisberg befindet.*”* Der Hut erweist sich somit nicht nur als ein Anhaltspunkt,
um die Tafel in die 1440er Jahre zu datieren, sondern auch als Indiz fiir die Individuali-
tat der Darstellung. Die kleine Tafel zeigt somit zweierlei: Erstens beruht das Aussehen
der Frau und des Mannes auf einem gewissen Verismus. Zweitens glittete der Maler
das Gemadlde - ob aus eigener oder fremder Motivation, ist unklar - zugunsten eines
homogeneren Gesamteindrucks.

Die Frage der Individualitat des Rechberg-Bildnisses ist dagegen einfacher zu be-
antworten, da die Darstellung sehr prononciert und differenziert erscheint. Die leicht
schlafrigen Augen und das etwas in sich Versunkene charakterisieren den Séldnerfiih-
rer als erschopften élteren Mann. Das Stichwort S6ldnerfithrer verweist gleichzeitig auf
ein Problem, das von der Forschung ausgemacht wurde: Die Schilderung des sanften
Mannes mag nicht recht zu (zeitgendssischen) Beschreibungen und Berichten passen,
die Rechberg als »der Reichstett [...] vand/aller Welldt feindt«*’* charakterisieren. Das
Bildnis macht etwas sichtbar, was aus zeitgendssischen Berichten nicht herauszulesen

469 Jungst wurde eine derartige Lesart des Bildes als Teil eines Stammbaums von Lucas 2017, S. 272-273,
abgelehnt.

470 Vgl. ebd.
471 Vgl. Ausst. Kat. Berlin 2021, Kat.-Nr. 94, S. 272-273.

472 DI 41, Goppingen, Nr. 219 (Harald Drés), in: www.inschriften.net, urn:nbn:de:0238-di041h012k0021901
[zuletzt aufgerufen 16.06.2024].
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Abbildung 45.

Piero della Francesca,
Federico da Monte-
feltro, 1473/75,
Tempera auf Holz.
Galleria degli

Uffizi, Florenz, Inv.-
Nr. 1890 nn. 1615,

3342

ist, und ergénzt damit andere Quellen. Der Ruf Rechbergs tiber seinen Tod hinaus steht
in starkem Kontrast zur Schilderung auf den Tafeln. Man ist daher geneigt, davon aus-
zugehen, dass der unbekannte Maler nichts von dem schlechten Ruf des Soldnerfiihrers
wusste — in der Tat erschien es einigen Forschern wahrscheinlich, dass Rechberg auf-
grund seiner andauernden Streitigkeiten keinen schwibischen Maler fand, der ihn zu
portratieren bereit war.*”> Mit Blick auf die Individualitat ist bei dieser Tafel aber fest-
zuhalten, dass das Bildnis unverwechselbar ist und die Wiirde sowie den Charakter des
Menschen Hans von Rechberg sichtbar macht.

473 Buchner, Kat.-Nr. 57, S. 1953; 70; Ausst. Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 27, S. 62-63.
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Abbildung 46.

Hans Multscher,
Modell zum Grabstein
Herzog Ludwigs des
Gebartete (Relief), 1435,
Solnhofer Kalkstein.
Bayerisches National-
museum, Miinchen,
Inv.-Nr. MA 936



3.5 Bilder von Niederadeligen

Im Gegensatz dazu steht wiederum der Individualitatsgrad des Fraunberg-Gemaldes.
Fraunberg wird kaum als unverwechselbarer, individueller Mensch gezeigt. Eine detail-
lierte Durchbildung des Gesichts und der Hande Fraunbergs unterbleibt. Das ovale
Gesicht ist teigig und wird nur durch die iiberbordende Nase konturiert. Das fortge-
schrittene Alter Fraunbergs ist lediglich durch die ausgepragten Stirnfalten sowie die
deutlich herausgearbeitete Nasolabialfalte zu erahnen.*”* Nichtsdestotrotz strahlt die
Person Fraunbergs eine Form individueller Wiirde aus. Dazu trigt die prononcierte
Darstellung seines Alters bei, das in der Darstellung Hans Holbeins des Alteren die
iiber das Amt hinausreichende Wiirde Fraunbergs unterstreicht. Das Amt wird zur Aus-
zeichnung eines verdienten Staatsdieners an seinem Lebensabend. Dieser Tatsache ist
sich Fraunberg bewusst, wie die Beigabe des Skeletts, das ihn mit dem Stundenglas an
seine verrinnende Lebenszeit erinnert, anzeigt.

Die drei Bildnisse zeichnen sich durch unterschiedliche Grade von Individuali-
tat aus. Die Darstellungen von Agnes von Werdenberg und Wilhelm IV. Schenk von
Schenkenstein sind verhéltnismafiig stereotyp, doch verrit die Unterzeichnung eine
gewisse Eigenstindigkeit, die fiir die Entstehungszeit um 1440 bemerkenswert ist. Das
Rechberg- sowie das Fraunberg-Bildnis sind individuelle Darstellungen wiirdiger,
selbstbewusster Personlichkeiten ihrer Zeit. Unter Beriicksichtigung der zwei oben
ausgefiihrten Kriterien ist der Befund der drei Tafeln nach wie vor uneindeutig. Ent-
sprechend der formalen Kriterien fiir innovative Bildnisse ist lediglich das Bildnis des
Hans von Rechberg als solches anzusprechen. Das Doppelbildnis sowie das Portrat
Sigmund von Fraunbergs sind nicht klar einzuordnen. Um ein vollstiandiges Verstind-
nis fir die drei Tafeln zu erlangen, bedarf es jedoch auch hier einer eingehenden Kon-
textanalyse, die zunéchst nach funktionalen Erkldrungsansitzen fiir die Entstehung der
Bildnisse sucht, um dann in einem zweiten Schritt die Bildnisse vor dem Hintergrund
einer moglichen humanistischen Beeinflussung zu analysieren.

3.5.2 Funktionsanalytische Erklarungsmodelle: Das Portrat als Aufgabe

Klassisch funktionsanalytische Erklarungsansatze fragen, wie oben dargestellt, nach dem
Anlass fiir die Entstehung eines Bildnisses. Typische Anlasse waren beispielsweise Hoch-
zeiten oder Verlobungen. Zudem entstanden im ausgehenden 15. und frithen 16. Jahr-
hundert Portrats anlasslich von Nobilitierungen, zum Beispiel bei Erhebungen in den
Grafenstand.*” Fiir alle drei Bildnisse kénnen funktionale Erkldrungen plausibel ge-
macht werden.

474 Fraunberg diirfte alter als 60 Jahre gewesen sein, geht man von einem Geburtsjahr um 1450 aus.
475 Vgl. Krause 2011, S. 245.
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3.5.2.1 Das Hochzeitsbildnis

Das Doppelbildnis der Agnes von Werdenberg und ihres zweiten Mannes entstand
wahrscheinlich anldsslich ihrer Heirat. Darauf deuten die expressiven Wappen in Kom-
bination mit der Korallenkette hin. Die Wappen verweisen auf die Allianz zwischen den
Schenken von Schenkensteins und den Werdenbergern, die Koralle auf die Zusammen-
gehorigkeit der beiden. Damit erscheint das Bild zunachst einmal konventionell, denn
der Typus des Ehebildnisses visualisiert das Rechtsinstitut der Ehe. Dieses Institut war
in niederadeligen Kreisen fast noch wichtiger als in hochadeligen, weil man durch Ver-
heiratung eine hohere gesellschaftliche Position erreichen konnte. Das Ehebildnis der
Agnes und des Wilhelm verkorpert diese Allianzenbildung durch die in den Vorder-
grund geriickten Wappen der Jungvermahlten.

Doch im Vergleich mit den weiter oben diskutierten Hochzeitsbildnissen der Her-
zogin Hedwig und des Konigs Ladislaus zeigt sich, dass das Doppelbildnis nicht der
Anbahnung einer Heirat diente. Stattdessen wird eine gleichberechtigte Beziehung
zwischen Ehepartnern charakterisiert: Die aus Korallen gefertigte Gebetskette, welche
die beiden gemeinsam in Handen halten, der aufeinander gerichtete Blick sowie ihr
ebenbiirtiger Stand verdeutlichen die enge Beziehung zwischen Wilhelm und Agnes.
Damit entspricht die Darstellung der beiden nicht zeitgenéssischen Konventionen,
denn Agnes tritt nicht hinter ihrem Mann zuriick, wie man dies erwarten wiirde. Auch
ikonographisch bricht die Tafel mit traditionellen Darstellungen. Gemeinhin wurden
»Frauen meist mit iiber dem Leib gekreuzten Armen und niedergeschlagenen Augen«
dargestellt und damit ein »Eindruck von Passivitat und frommer Bescheidenheit« her-
vorgerufen, wiahrend Méanner ihren Blick aktiv aus dem Bild richteten.*’® Agnes von
Werdenberg wird ganz anders gezeigt. Sie tritt ihrem Mann gleichberechtigt entgegen
und wird mit ihm von Konrad Bitzer auf eine Hohe gestellt. Zudem interagiert sie mit
ihrem Ehemann, der den Blick nicht aus dem Bild richtet, sondern auf seine neue Frau.

Das Doppelbildnis ist daher schon allein deshalb innovativ, weil es mit zeittypischen
Erwartungen und Ikonographien bricht. Es ist, wie Kemperdick schrieb, ein »ikonogra-
phisch singuléres Portrait«.*”” Der Innovationsgehalt wird umso deutlicher, wenn man
sich vor Augen fiihrt, dass dies das erste Doppelbildnis ist, welches ein Ehepaar auf ei-
ner gemeinsamen Tafel darstellt. Derartige Tafeln entstanden aus Reisealtéren, die sich
im 15. Jahrhundert iber Devotionsbildnisse hin zu einem rein profanen Darstellungs-
medium, vorrangig fir Ehebildnisse, entwickelten.*’® Dieses Bildnis steht am Beginn
einer Reihe von Doppelbildnissen, die aber erst im ausgehenden 15. Jahrhundert eine
weitere Verbreitung fanden; so etwa das sogenannte Gothaer Liebespaar oder das Ehe-
bildnis Jakob Fuggers und Sybille Artzts (um 1498). Das kleine Tafelchen ist somit zwar

476 Ebertshauser 1974, S. 13 sowie vgl. Hinz 1974; Bournet-Bacot 2014.
477 Kemperdick 2011, S. 51.
478 Vgl. Suckale 2009, Bd. 1, S. 106.
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aus einem bestimmten Anlass heraus entstanden und erfiillte eine spezifische Funktion,
aber es weist weit tiber das fiur die frithen 1440er Jahre Erwartbare hinaus und stellt
damit eine Innovation dar. Es ist neuartig und macht weitere Erklarungen notwendig,
wenngleich es nicht alle formalen Kriterien eines im humanistischen Sinne innovati-
ven Portrats aufweist. Der funktionale Ansatz kann nicht hinreichend erklaren, warum
dieses Bild der Agnes von Werdenberg-Trochtelfingen und ihres Mannes Wilhelm IV.
Schenk von Schenkenstein in diesem Mafie von der Tradition abweicht.

3.5.2.2 Das Galeriebild
Die Funktion oder den Anlass der Entstehung des Rechberg’schen Bildnisses zu re-
konstruieren erweist sich als wesentlich schwieriger, denn aus dem Gemaélde lasst sich
nichts ableiten. Dennoch gibt es zumindest kleine Hinweise. Im Fickler’schen Inventar
der Miinchner Kunstkammer aus dem Jahr 1586 wird unter Nr. 2839 (2809) ein Portrit
Hans von Rechbergs aufgefiihrt. Dort heif3t es: »Contrafeht Hansen von Rechbergs, der
Reichstett feindts, der sich schrib: Gottes Freindt, und aller Welt Feindt, von einem Paurn
erschoflen worden, mit einem Pfeil im Jar 1465«.*”° Ob es sich bei diesem Portrit um
das Urbild oder eine Kopie, vielleicht die Weiflensteiner, handelt, ist unklar. Da aber der
von Fickler verfasste Text stark an denjenigen der Weiflensteiner Kopie erinnert, war
diese vielleicht in der Kunstkammer Herzog Albrechts V. von Bayern (reg. 1550-1579)
ausgestellt. Peter Diemer mutmafite, dass das Miinchner Gemélde tiber die Habsburger
nach Miinchen gelangt sein kénnte.**® Auch in der Ambraser Kunstkammer Herzog
Ferdinands II. befand sich eine Kopie dieses Bildnisses.***

Aus diesen Sammlungskontexten konnte folgen, dass das (Wiener) Urbildnis des
Hans von Rechberg Teil einer Serie von beispielsweise Soldnerfithrern war, die fiir einen

Fiirsten, etwa den Miinchner oder Landshuter Herzog,**

von Bedeutung waren. Solche
Galerien von berithmten Mannern kamen in der italienischen Renaissance auf und wa-
ren seit dem 13. Jahrhundert zunehmend verbreitet. In Richtung dieser Interpretation der
Tafel als Teil einer uomini illustri-Reihe konnte zudem die biistenartige Anmutung des
Portrats deuten, die in der Forschung mehrfach diskutiert wurde.*** Biisten waren in der
Renaissance beliebte Medien zur Veranschaulichung solcher Galerien berithmter Ménner
(und Frauen). Jedoch ist dies fiir den nordalpinen Raum um 1460, dem angenommenen

Entstehungszeitraum des Rechberg-Bildnisses, ungewohnlich: Portrétbiisten kamen im

479 Fickler ed. Diemer/Bujok 1598/2004, S. 201. Hervorhebung im Original fett.
480 Vgl. Diemer/Sauerldnder 2008, Bd. 2, Teil 2, S. 845.

481 Die Tafel unterscheidet sich von der anderen in der Farbe des Hintergrundes (Dunkelgriin) sowie der
Aufschrift (>JOHANNES V RECHBERG«). Vgl. Kenner 1894, S. 238, Nr. 131.

482 Woher das Gemilde der Miinchner Kunstkammer kam und ob es nicht aus Landshuter Besitz stammte,
muss offenbleiben. Jedoch sei darauf hingewiesen, dass von Seiten der Miinchner Herzoge keine Ver-
bindungen zu den Rechbergs bestanden.

483 Vgl. Ausst. Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 27, S. 62.
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deutschen Sprachraum erst kurz vor 1500 in einem gelehrten, humanistischen Umfeld
wie dem Kaiser Maximilians I. und Kurfirst Friedrichs III. des Weisen auf.*** Diese
Beweisfiihrung ist freilich diinn, denn es fehlt an Indizien aus dem Bild selbst sowie
an schriftlichen Quellen, die eine Galerie-Funktion des Rechberg-Bildnisses evident
machen wiirden. Insofern ist eine funktionale Erkldrung im Fall dieser Tafel nicht aus-
reichend.

3.5.2.3 Die Standeserhéhung

Im Gegensatz zur Rechberg-Tafel ist beim Portrat des Sigmund von Fraunberg eine
Funktionszuschreibung ohne Probleme moéglich: Er liefy das Bildnis anlasslich seiner
Ernennung zum Reichskammerrichter durch Maximilian I. im Jahr 1512 anfertigen. In
der Forschung ist diese Zuschreibung unumstritten.*® Dem in die Jahre gekommenen
Inhaber verschiedener niederbayerischer Amter ging es darum, seine neue Amtswiirde
effektvoll in Szene zu setzen. Die Darstellungsform zeigt deutlich die Intention des
Bildnisses: Im Vordergrund steht die Standesanderung, also die Ernennung Fraunbergs
zum Reichskammerrichter. Das Bildnis des Sigmund von Fraunberg wird zum stolzen
Dokument der Standeserhebung und weist seinen neuen gesellschaftlichen Stand
aus.*®® Durch diese Schwerpunktsetzung unterscheidet sich das Bildnis von den Fiirs-
tenbildnissen: Dort wurde bewusst auf Inszenierungen verzichtet, welche die Wiirde
des Amtes durch die Beigabe von Herrschaftsinsignien betont hétten. Stattdessen treten
bei den Fiirstenbildnissen die Personen hinter dem Amt des Fiirsten in den Vorder-
grund und werden zum eigentlichen Bildthema. Beim Bildnis Fraunbergs wird dies in
das Gegenteil verkehrt. Das Hauptaugenmerk liegt auf der Darstellung der Person als
Amtsinhaber.

Dieser Wiirdecharakter wird durch das Skelett, das Fraunberg seine verrinnende
Lebenszeit mit einer Sanduhr vorhalt und sich an eine hdlzerne Mikroarchitektur lehnt,
gebrochen (Abb. 47). Es gemahnt an die Sterblichkeit des alten Grafen und steht im
Kontrast zum >Triumph« der Standeserh6hung. Durch das Spruchband in der rechten
Hand des Skeletts wird dieser memento mori-Aspekt verstiarkt. Der Pracht und Wiirde
des neuen Amtes wird die eigene Vergénglichkeit entgegengesetzt. Auch in material-
ikonographischer Hinsicht wird dies deutlich: Das flachig verwendete Blattgold unter-
streicht den Reichtum des Grafen, das Skelett wiederum wird von vergehendem Holz
flankiert. Bestandigkeit und Vergénglichkeit werden hier auf verschiedenen Ebenen
einander gegeniibergestellt.

484 Ausgenommen sind Reliquienbiisten, die wihrend des gesamten Mittelalters gefertigt wurden. Vgl.
Ausst. Kat. Dresden 2004, Bd. 2, S. 211; weiterhin Burk 2011, S. 191.

485 Vgl. Ausst. Kat. Basel 2006, Kat.-Nr. 7, S. 68.
486 Vgl. Krause 2011, S. 245.
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Abbildung 47.

Hans Holbein d. A. (?),
Portrat des Sigmund von
Frauenberg, Graf zu Haag,
Skelett mit Sanduhr, um
1512, Ol auf Holz. Liechten-
stein. The Princely Collec-
tions, Vaduz-Vienna,
Inv.-Nr. GE 1096
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Im Vergleich mit den modernen Fiirstenbildnissen des Landshuter Hofumfelds treten
die Unterschiede deutlich hervor.**” Man konnte das Bildnis des Sigmund von Fraunberg
somit als altmodisch bezeichnen. Jedoch greift dies zu kurz und iibersieht einen we-
sentlichen innovativen Aspekt. Das Bildnis ist Ausdruck eines neuen, stolzen Selbstver-
stdndnisses des Adels, welches sich durch die Imitation fiirstlicher Darstellungspraxis
auszeichnet. Sigmund gehorte nicht zur Generation Kaiser Maximilians L., sondern war
Vertreter einer stindischen Elite, welche durch den Aufstieg gebildeter und reicher
Biirger ins Hintertreffen geriet. Die Darstellungsweise rekurriert dementsprechend auf
alte Formen. Gleichzeitig driickt sie aber das gesteigerte Bediirfnis aus, die eigene, nun
standeserhohte Stellung zu reprasentieren. Kontrastiert man dieses Bild Fraunbergs mit
dem bereits genannten Portrat der Agnes von Werdenberg, so zeigt sich, dass der Maler
der kleinen Tafel einen ganz anderen Weg der Darstellung und damit der Visualisierung
von Wiirde wihlte (vgl. Abb. 38).

3.5.3 Diskursanalytischer Ansatz: Der Niederadelige als Person von Welt

Funktionale Ansétze erklaren nicht alle Teilaspekte der hier vorgestellten Tafeln, sodass
es weiterer Analysen bedarf. Deutlich wird dies am Bildnis der Agnes von Werdenberg.
Es ist erstaunlich frith entstanden, die Darstellungsform entspricht nicht dem, was man
erwarten wiirde. Das Bildnis des streitbaren Hans von Rechberg erweist sich durch
den gewdihlten Bildausschnitt als tiberaus progressiv, wihrend dasjenige Sigmund von
Fraunbergs traditionell und retrospektiv erscheint. Anlasse erkliren die Entstehung
(teilweise), aber nicht die Form der Bildnisse. Was bewog die drei Adeligen, sich auf
diese — bahnbrechende — Weise darstellen zu lassen? Ursachlich dafiir ist, wie gezeigt
werden wird, die Anspruchshaltung und das intellektuelle Umfeld der Portritierten.
Die drei Adeligen verkehrten in humanistisch gelehrten Kreisen und kamen dadurch
mit den zeitgendssischen Diskursen tiber Wiirde und Stellung des Menschen gegeniiber
Gott in Berithrung. Die Portrits sind Ausdruck dieser Beeinflussung und verweisen
auch aus sich selbst heraus auf die Anspruchshaltung der Auftraggeber/innen. Als
Indizien kénnen neben den Gemélden personliche Kontakte, etwa zu Verwandten und
Bekannten, sowie Buchbesitze herangezogen werden.

3.5.3.1 Die gelehrte Adelige

Das Doppelbildnis der Agnes von Werdenberg und ihres Mannes verweist auf die
Anspruchshaltung der Eheleute. Illustriert wird diese durch zwei kleine, unauffallige
Beigaben im Bild selbst, darunter die Korallenkette, die ikonographisch ein Symbol

487 Wegen der altertiimlichen Wirkung des Bildnisses wurde in der kleinen Tafel ein >spatgotisches< Bild-
nis gesehen. Vgl. Ausst. Kat. Basel 2006, Kat.-Nr. 7, S. 68.
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Abbildung 48. Schwibischer Meister, vermutlich Konstanz, Bildnis
des Ehepaares Wilhelm IV. Graf Schenk von Schenkenstein und Agnes
Grafin von Werdenberg-Trochtelfingen, Detail am Hut Wilhelms, um
1441/42, Lindenholz. Museum Wiirth, Kiinzelsau, Inv.-Nr. 6468

ehelicher Treue ist und damit - fiir den heutigen Betrachter zunichst — unspektakular
wirkt. Aus materialikonographischer Sicht jedoch erweist sie sich als ungewdhnlich
und exklusiv, zumal fiir Niederadelige. Noch im 16. und 17. Jahrhundert waren Korallen-
objekte in firstlichen Schatz- und Kunstkammern begehrte Objekte.**® Thre Herkunft
galt als sagenhaft. Nach Ovid entstanden Korallen, als Perseus das Haupt der Medusa
auf Meeresgewichse legte und diese durch das Blut erstarrten.*® Die Exklusivitat setzt
sich in einem weiteren Detail fort: Wilhelm IV. lasst sich als Mitglied des vornehmen
aragonischen Kannenordens darstellen. Dessen Abzeichen tréigt er entsprechend den
Ordensstatuten sowohl an der weiflen Schérpe als auch am Hut (Abb. 48). Der Orden
wurde seit dem frithen 15. Jahrhundert durch den aragonischen Kénig Alfonso V. ver-
geben, teilweise auch stellvertretend durch Kaiser Friedrich IIT.**°

Auf welche Weise Wilhelm den Orden erlangte, ist unklar. In Kombination mit der
Koralle ergibt sich jedoch ein Verweis auf den um 1440 boomenden Handel zwischen der
Groflen Ravensburger Handelsgesellschaft** und Aragon. Ein wichtiges Handelsgut da-
bei: Korallen.*”? Die von Agnes und Wilhelm gemeinsam gehaltene Kette kénnte, zusam-
men mit den Ordenszeichen, auf eine Verbindung der beiden mit dem oberschwébischen

488 Vgl. Scheicher 1982; Raff, S. 60.

489 Vgl. Ovid, met. 4, 740-752; Ausst. Kat. Innsbruck 2012, Kat.-Nr. 2.41.1, 2.41.2 und 2.43, S. 156-159.
490 Vgl. Coreth 1952, S. 49.

491 Vgl. zu dieser Schulte 1923; Meyer 2006; Ausst. Kat. Ravensburg 2015.

492 Vgl. Meyer 2006, S. 49.
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Spanienhandel hinweisen. Diese Verweise iiber Schwaben hinaus verorten den sonst un-
bekannten Wilhelm IV. Schenk von Schenkenstein in einem elitdren Netzwerk von Ade-
ligen, zu welchem die burgundischen Herzége, die Kaiser Sigismund und Friedrich IIL,

aber auch Niederadelige wie Oswald von Wolkenstein**?

und Georg von Ehingen ge-
hérten. Gleichzeitig deutet es eine bisher unbekannte Verbindung nach Spanien an, die
sich tiber den Handel der Bodenseeregion ergibt.

Die Tafel zeigt damit den Referenzrahmen auf, in welchem Wilhelm IV. sich selbst
nachdriicklich verortete. Neben den kleinen Details ist es die sorgfaltige Komposition,
die den Anspruch und die Innovationskraft des Bildes unterstreichen. Der Maler stimmte
Zierarchitektur und Personen perfekt aufeinander ab, sodass sich der Fluchtpunkt des
angedeuteten Raumes fast exakt in der Mitte zwischen Agnes von Werdenberg und
ihrem Mann befindet. Der Blick der Betrachtenden wird dadurch unweigerlich auf die
Dargestellten gelenkt. Der Séller bildet dabei die wohlproportionierte Bithne fiir den
Auftritt der beiden. Wie die Untersuchung des Bildes via Infrarotreflektographie zum
Vorschein brachte, erfolgte die Gestaltung nicht willkiirlich, sondern war das Ergebnis
eines ldngeren Prozesses. Urspriinglich war der heute sehr reduzierte Bildaufbau durch
gotisches Mafiwerk verunklért (Abb. 49),** wodurch die Tafel nicht so (kon-)zentriert
gewesen wire. Die Komposition deutet somit auf die bewusste Entscheidung bezie-
hungsweise den bewussten Gestaltungswillen der Auftraggeber/innen hin. Gleichzeitig
unterstreicht diese Veréanderung auch das Konnen des Malers, denn er war es, der diese
Bildkomposition erdachte.

Aus diesen Details geht hervor, dass es sich bei der kleinen Tafel um ein ausgespro-
chen durchdachtes und anspruchsvolles Werk handelt. Durch den oben thematisierten
formalen Aufbau des Bildes wird zudem deutlich, dass sich die Auffassung von der Wiirde
des Menschen gewandelt hat. Hier wird eine Frau ihrem Mann gegeniiber als ebenbiir-
tig, als gleich wiirdig angesehen. Die beiden sind auf einer Hohe dargestellt, einander
zugewandt, in gleichberechtigter Interaktion miteinander. Dies ist iiberraschend, denn
noch von 1450 bis 1480 war die Individualisierung von Frauendarstellungen nicht im
gleichen Maf3e ausgepragt wie diejenige von Ménnern; erst recht gilt dies fiir das zweite
Drittel des 15. Jahrhunderts.**

Das Doppelportrit ist damit auf mehreren Ebenen bemerkenswert. Zwangslaufig
wirft dies die Frage auf, wie zwei Niederadelige aus dem schwébisch-bayerischen Grenz-
raum mit diesen Innovationen in Berithrung kamen. Die Neuartigkeit der Darstellung

493 Wolkenstein erhielt den Orden 1415 anlésslich der Verhandlungen tiber die Abdankung Papst Bene-
dikts XIIL in Perpignan. Interessanterweise befand sich auch der Kaufmann und Angehérige der
Ravensburger Handelsgesellschaft Luitfried Muntprat in der Delegation der Verhandelnden. Die Ge-
sellschaft verfiigte in Perpigan iiber eine eigene Agentur. Vgl. Meyer 2006, S. 44; Ausst. Kat. Ravensburg
2015, S. 35.

494 Vgl.Grimm/Konrad 1990, Kat.-Nr. 4, S. 101.

495 Vgl. die Ausfithrungen beim Portrat der Herzogin Hedwig in Kap. 3.3.2.
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Abbildung 49.
Infrarotreflekto-
graphie zum
Bildnis des Ehe-
paares Wilhelm IV.
Graf Schenk von
Schenkenstein
und Agnes Grafin
von Werdenberg-
Trochtelfingen

erweist sich als nicht allzu verwunderlich, wenn man die quellenkundlich fassbare Per-
son der Agnes von Werdenberg beriicksichtigt. Dies zeigt sich an mehreren Punkten:
Agnes war eine fiir ihre Zeit bemerkenswert gebildete Frau. Sie war keine durchschnitt-
liche Adelige und entsprach nicht den mittelalterlichen Idealen einer adeligen Frau.
Vielmehr zeugen die Quellen iber Agnes von einer interessierten, gebildeten Frau, die
sich auch in die Tagespolitik einmischte: So betéatigte sie sich, als sie mit Wilhelm in
Schwabisch-Gmiind lebte, beispielsweise als Richterin.**® Durch Schwibisch-Gmiind
ergeben sich weiterhin Beriihrungspunkte zu einem stadtischen Intellektuellenmillieu.*”
Zudem ist Agnes von Werdenberg eine der wenigen Frauen des Spatmittelalters, der un-
zweifelhaft verschiedene Biicher als Besitz zugeordnet werden kénnen. Durch ihre Toch-
ter Ma(g)dalena (1424-1503), Abtissin im Kloster Kirchheim, erhielten sich verschiedene
Codices. Sie bezeugen nicht nur das (erwartbare) Interesse der Grifin an religiosen The-
men, sondern beispielsweise auch ein gewisses Interesse an Ordnungssystemen.**®
Ubersehen wurden von der Forschung bisher ihre verwandtschaftlichen Verflech-
tungen zum kaiserlichen Rat Haug XII. von Montfort, der ebenso wie der spitere
Augsburger Bischof und Humanist Johann von Werdenberg in den Diensten Herzogs

496 Mit ihrem zweiten Mann lebte Agnes als Biirgerin zeitweilig in Schwiabisch Gmiind, im heutigen
Debler Palais. Ab etwa 1462 lebte sie auf Burg Hohenburg, war jedoch weiterhin in Schwibisch Gmiind
préasent. Vgl. Schneider 1988, S. 10; Graf 1991, S. 582.

497 Vgl. Graf 1984, S. 130-131.
498 Vgl. Richter 1969, S. 21-24.
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Ludwigs IX. stand. Die beiden Gelehrten waren Neffen der Agnes. Wie Niklas Konzen
hat zeigen konnen, bestanden innerhalb des grofien Familienverbundes der Grafen
Werdenberg, Rechberg, Montfort und Helfenstein andauernde, intensive Kontakte.*”®
Vor diesem Hintergrund und unter Beriicksichtigung der Teilhabe Johanns von Werden-
berg an dem Diskurs um die Wiirde des Menschen erscheint es plausibel, dass Agnes
dieser bekannt war.

Auch die kleine Tafel liefert fiir diese These einen Hinweis, der das Bild mit den
Humanistenkreisen der 1430er Jahre verbindet. Stilistisch wurde sie nidmlich von ver-
schiedenen Forschern im Bodenseeraum verortet und tiberzeugend dem in Uberlingen
tiatigen Konrad Bitzer zugeschrieben. Dorthin gab es ebenfalls familidre Anknipfungs-
punkte, denn die Mutter der Agnes, Anna von Zimmern, stammte aus dieser Gegend.**’
Es liegt nahe, einen Konnex zu den Konzilien von Konstanz und Basel und den dortigen
Humanisten herzustellen. In Uberlingen ergibt sich ein unmittelbarer Kontakt zwi-
schen schwibischer Provinz und italienischen Gelehrten, denn dort praktizierte der
mit den fithrenden Frithhumanisten der Zeit befreundete Arzt und Apotheker Andreas
Reichlin von Meldegg (ca. 1400—1477). Dieser hatte sich in Uberlingen eine Villa im Stil
der piccolominischen Idealstadt Pienza errichten lassen. Meldegg hatte am Basler Kon-
zil teilgenommen und war unter anderem als Arzt fiir Enea Silvio Piccolomini tétig.>*!
Die kleine Tafel entstand also in einem Umfeld, das mit dem Humanismus direkt in
Verbindung stand. Damit findet sich ein weiterer Ankniipfungspunkt an die humanis-
tischen Diskurse der Zeit, der nicht nur von den Auftraggebenden, sondern auch vom
Kinstler herriihrt. Beide Seiten, Kiinstlerumfeld und Umfeld der Auftraggebenden, sind
mit verschiedenen Subnetzen des Landshuter Hofes verbunden. Das Kiinstlerumfeld
des Konzils und die Humanistenzirkel um Piccolomini und Nicolaus Cusanus diirf-
ten Agnes von Werdenberg durch ihre engen verwandtschaftlichen Beziehungen nach
Konstanz bekannt gewesen sein.

Formal betrachtet deutet das Doppelbildnis die Entwicklung zu den vollkommen re-
duzierten und fokussierten Bildnissen Albrecht Diirers an. Im Vordergrund stehen zwei
im philosophischen Sinne wiirdige Personen. Die fiir Fiirstenbildnisse als so wichtig
herausgearbeitete Reduktion von Bildhintergrund und Attributsverwendung findet auf
dieser Tafel einen Vorldufer. Diese iiberraschende Darstellung entsprang einem intellek-
tuellen Umfeld und wurde mutmaflich von zwei Personen in Auftrag gegeben, die mit

499 Vgl. hierzu ausfiihrlich Niklas Konzen, der dies u. a. anhand der Biirgschaftsiibernahmen der einzelnen
Familienverbundsmitglieder fiireinander fiir die Herrschaft Blaubeuren zeigte; Konzen 2014, S. 322-326.

500 Vgl. Grimm/Konrad 1990, Kat.-Nr. 4, S. 101.

501 Reichlin von Meldegg war Stadtarzt von Konstanz und studierte mit Nicolaus Cusanus zunéchst in
Heidelberg, spater in Padua. Mit diesem und Enea Silvio Piccolomini verband Reichlin von Meldegg
eine Freundschaft, die sich v.a. wihrend des Basler Konzils manifestierte. Vgl. Harder-Merkelbach 2005;
Piana 2005; Art. »Reichlin, Andreas d. A.« von Gundolf Keil. In: Enzyklopéadie Medizingeschichte, hrsg.
von Werner E. Gerabek u. a. Unverind. Nachdr. der geb. Ausg. 2004, Berlin/Boston 2007, S. 1228-1229.
Zu Pienza vgl. Ténnesmann 1990.
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den Diskursen ihrer Zeit vertraut waren, da Agnes von Werdenberg und Wilhelm IV.
Schenk von Schenkenstein in einschldgigen Humanistenkreisen verkehrten. Ihr Dop-
pelbildnis ist als ein erster (schwacher) Widerhall dieser Einfliisse zu sehen.

3.5.3.2 Der Séldnerfiihrer als uomo universale

Das Portrat des Hans von Rechberg irritierte die kunsthistorische Forschung immer
wieder. Die Qualitat des Bildes und sein innovativer Gehalt schienen sich mit der Per-
sonlichkeit eines gefiirchteten Soldnerfithrers nicht in Einklang bringen zu lassen.’”
Warum sollte sich ein derart geschickter und, aus Sicht mancher Stadte, skrupelloser
Adeliger ein derartiges Portrit seiner selbst anfertigen lassen, und wie sollte es ihm
gelungen sein, einen geeigneten Maler finden? Diese zu Recht aufgeworfenen Fragen
konnen durch eine nahere Betrachtung der Person Hans von Rechbergs und seiner per-
sonlichen Netzwerke eruiert und zumindest ansatzweise beantwortet werden.

Uber die Bildung Hans von Rechbergs oder einen etwaigen Buchbesitz ist nichts
bekannt. Belegt ist jedoch, dass sein &lterer Bruder Albrecht in Wien und Heidelberg
studiert hatte und 1429 zum Bischof von Eichstétt gew#hlt wurde. Bereits wihrend sei-
nes Studiums konnen Kontakte zu humanistischen Zirkeln plausibel gemacht werden,
denn er studierte gemeinsam mit dem bereits genannten Andreas Reichlin von Meldegg
in Heidelberg.>*® An seinen Eichstatter Bischofshof holte Albrecht schliefilich zwei dem
Humanismus beziehungsweise innovativen Stromungen zugeneigte Personlichkeiten.
Dr. Konrad Konhofer, der spater den Neubau des Chores der Niirnberger Lorenzkirche
entscheidend vorantrieb und den Grundstock fir die Niirnberger Stadtbibliothek legte,
bestallte er als seinen Rat.”** Zudem holte er seinen spiteren Nachfolger Johann von
Eych 1429 in sein Domkapitel.’** Es scheint denkbar, dass Hans tiber seinen Bruder mit
dem Menschenwiirde-Diskurs in Berithrung kam, denn tiber die reichspolitischen Kon-
takte, aber insbesondere durch die Freundschaft zwischen Eych, Reichlin von Meldegg
und Piccolomini, liegen greifbare Ankniipfungspunkte an Diskussionen iiber die Stel-
lung des Menschen vor Gott vor. Das Portrit Rechbergs entstand also in einem Umfeld,
das bereits frith mit den zeitgenéssischen Diskursen iiber die Menschenwiirde vertraut
war.

Rechberg war mehr als nur »aller welt feindt«. Die verzerrte (historische) Sicht auf
den Menschen riihrte sicherlich von den vielen Uberféllen und Kriegen her, die er fithrte.
Dadurch entstand die in der Forschung betonte Diskrepanz zwischen der Wirkung des

502 Vgl. Buchner 1953, S. 70.

503 Reichlin studierte zwischen 1416 und 1420 in Heidelberg, Rechberg ab 1419. Vgl. Toepke 1884 [Nach-
druck 1976], S. 129, 144.

504 Vgl. zu diesem: Art. »Konhofer (Kunhofer), Conrad« von Gerhard Hirschmann. In: Neue deutsche Bio-
graphie, hrsg. von der Historischen Kommission bei der Bayerischen Akademie der Wissenschaften,
Bd. 12. Berlin 1980, S. 488-489; Wendehorst 2006, S. 194.

505 Vgl. Wendehorst 2006, S. 203.
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Bildes und zeitgendssischen Beschreibungen Rechbergs. In der Zusammenschau wird
eine Art von uomo universale sichtbar, eine Person, die sowohl nach Bildung strebte als
auch nach politischer Macht und dies durch geeignete Mittel visualisierte.’*® Zwar ist
Bildungsstreben fiir Rechberg nicht durch ein Universitatsstudium oder einschlagigen
Buchbesitz nachzuvollziehen, das Bild inszeniert Rechberg aber bewusst als Gelehrten
und nicht als gewalttatigen Soldnerfithrer. Damit visualisiert die Inszenierung den An-
spruch Rechbergs sinnfillig und erweitert diesen iiber sein S6ldnerfithrer-Sein hinaus.
Durch ebendiese Betatigung wird auch sein Machtwille deutlich — Rechberg ist in ge-
wisser Weise ein uomo universale, der von Neid, Missgunst und auch Hass gesteuert
wird. Er war in seinem Handeln egoistisch — und Egoismus ist als ein Kennzeichen des
Individualitatsbegriffs der Renaissance identifiziert worden.>”’

Eine derartige Personlichkeit war, folgt man Jacob Burckhardt, ausschliellich in
Italien denkbar.’*® In der Person Rechbergs werden dhnliche Entwicklungen sichtbar,
wie sie gemeinhin nur fir den siidalpinen Raum konstatiert wurden. Mehr noch: Das
Portrat Rechbergs weist in seiner Gestaltung unmittelbar nach Italien; Biisten, wie sie
der unbekannte Maler auf der Rechberg’schen Tafel malerisch nachempfand, waren
wiahrend der 1450er und 1460er Jahre in Rom und Florenz weit verbreitet — man denke
etwa an die Biisten von Niccolo (1454) und Marietta Strozzi (um 1462, Abb. 50).°°° Das
Rechberg-Bildnis gleicht diesen Biisten in seiner Prasenz, aber auch im gew#hlten Bild-
ausschnitt.”*® Fur Portratdarstellungen ist dieser verhaltnismafig direkte Bildausschnitt
um 1460 Giberraschend und hat doch in Jan van Eycks »Timotheos« (1432) ein gewisses
Vorbild. Mit diesem Bildnis teilt das Rechberg’sche Portrat nicht nur den Bildausschnitt,
sondern auch die Abgrenzung des Bildes nach unten hin durch eine Art Sockel (oder
Band), welcher mit einer Inschrift versehen ist. Die Inschrift, »Leal souvenir« auf van
Eycks Bildnis bezieht sich, wie Belting herausarbeitete, nicht (nur) auf den unbekannten
Timotheus, sondern ebenso auf die Funktion des Bildnisses als eine Art »rechtmaflige
Erinnerung«.*'! Die Inschrift auf dem Rechberg-Portrit ist aber anders zu verstehen und
wohl auch anders gemeint: Sie verweist auf die Identitit des Dargestellten, ist jedoch
wahrscheinlich erst nachtraglich hinzugefiigt worden, um eben die Erinnerung an eine
konkrete Person, Hans von Rechberg, wachzuhalten. Diese Memorialfunktion stand
bei der Anfertigung des Gemaildes nicht im Vordergrund. Der Vergleich mit dem weit
bekannteren Bildnis van Eycks erweist sich als nicht erhellend fir das Verstandnis der
Tafel. Vielmehr erscheint es gewinnbringender, nach konkreten Beziigen Rechbergs zu

506 Zum Konzept des uomo universale vgl. Tauber 2001 sowie grundlegend die Uberlegungen von Burckhardt
ed. Rehm 1860/2014, S. 166—-169.

507 Vgl. Heller 1982, S. 222-223; Lee 2013, S. 218-219.
508 Vgl. Burckhardt ed. Rehm 1860/2014, S. 167.

509 Vgl. Kranz 2018, S. 77.

510 Vgl. Ausst. Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 27, S. 62.

511 Belting 2013, S. 68.
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Abbildung 5o0.
Desiderio da
Settignano, Bild-
nis einer jungen
Dame »Marietta
Strozzi«, um 1460,
Marmor. Skulp-
turensammlung,
Bode-Museum,
Berlin, Inv.-Nr. 77

Italien zu suchen: Das Vorbild der Biistenform steht dem Portrét naher als das Konzept
des Erinnerungsbildes.

Dies fithrt zu der Frage, wo dieser offensichtliche — kiinstlerische — italienische Ein-
fluss herriihrt. Gleichzeitig geht dieser Einfluss mit einem praktischen Problem einher,
denn wie sollte Hans von Rechberg als gefiirchteter und verhasster S6ldnerfiihrer einen
derart qualifizierten Maler in Stidwestdeutschland finden? Ein zumindest im nordita-
lienisch-schweizerisch-schwibischen Grenzraum verorteter Maler erscheint durchaus
plausibel. Dennoch wurden in der Forschung neben dem Meister des Mornauer Bildes
auch nordalpine Maler wie der Meister der Ulrichslegende sowie ein schwébischer
Meister diskutiert.>*? Keiner dieser Zuschreibungsversuche ist stilistisch tiberzeugend
und vermag den Italienbezug zu erklaren.

512 Vgl. Buchner 1953, Kat.-Nr. 57, S. 70.
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Die Spur in den Siiden erhartet sich durch die persénlichen Ankniipfungspunkte
Rechbergs nach Oberitalien. Diese ergeben sich aus seiner Vita: In zweiter Ehe war
Rechberg mit Elisabeth von Werdenberg-Sargans verheiratet. Das Herrschaftsgebiet
der Grafen von Werdenberg-Sargans grenzte mit der Herrschaft Schams und dem Ge-
richt Rheinwald unmittelbar an dasjenige der Grafen von Chiavenna (Karte 7). Damit
sind gewisse nachbarschaftliche Austauschbeziehungen anzunehmen. Die Chiavenna
waren Lehenstrager der Mailander Herzdge, zunichst der Visconti, dann der Sforza.
Durch die Vermittlung des Grafen von Chiavenna, Giovanni Balbiano, versuchte Hans
von Rechberg 1451 und 1452, eine Bestallung als Hauptmann Francesco Sforzas zu er-
reichen. Obwohl dieses Unterfangen scheiterte, ist durch einen Vertrag zwischen Hans’
Schwager Georg von Werdenberg-Sargans®*® und Francesco Sforza aus den 1460er Jahren
belegt, dass es Kontakte zwischen der niachsten Familie sowie dem direkten Umfeld
Rechbergs nach Oberitalien gab.

Fir die Frage nach moglichen italienischen Einfliissen auf das Portrat Hans von
Rechbergs ist ein Blick auf den Hof der Sforza aufschlussreich, an dem deutschspra-
chige Maler wirkten. Diese reisten zwischen dem nordalpinen und dem oberitalieni-
schen Raum hin und her. Somit wirkten sie als broker zwischen Nord und Sid. Ein
Beispiel hierfiir ist Georg Formoser, der 1471 bei Herzog Ludwig IX. mit einem Empfeh-
lungsschreiben Giangaleazzo Sforzas vorstellig wurde. Sein Bruder Alexander Formoser
verblieb am Mailander Hof, wechselte 1475 nach Florenz und trat dort in die Dienste
des ungarischen Konigs Matthias Corvinus. Fiir diesen baute Alexander Formoser eine
Kunstsammlung auf.*** Mit Personlichkeiten wie den Formoser-Briiddern werden bisher
in der Kunstgeschichte wenig bekannte Maler sichtbar, die aufgrund ihrer Mobilitét
und ihrer Einflusssphéren als Meister des Rechberg-Bildnisses in Frage kdmen. Das
heifSt nicht, dass einer der beiden Formoser das Bild tatsachlich gemalt hat, sondern
zeigt auf, dass es denkbar und plausibel ist, nicht nur nérdlich, sondern auch stdlich
der Alpen nach potentiellen Meistern zu suchen. Die personalen Kontaktzonen sind im
Fall des Rechberg-Bildnisses gegeben.

Diese biographischen und geographischen Ankniipfungspunkte machen es durch-
aus wahrscheinlich, dass ein in Italien geschulter Maler das Bildnis des streitbaren
Grafen fertigte und sich in der Darstellung an italienischen Biisten orientierte. In

513 Georg (Jorg) von Werdenberg-Sargans musste infolge der eidgendssischen Kriege und Aufstande seine
Besitzungen sukzessive aufgeben bzw. verkaufen. Deswegen sah er sich gezwungen, sich nach neuen
Einnahmequellen und Aufenthaltsorten umzusehen. Diese fand er zeitweilig bei Sigismund von Tirol
in Innsbruck. Spater hatte er mafigeblich Anteil an der Verschworung der >bosen Rate< um Hans Wer-
ner von Zimmern. Vgl. Burmeister 2006, S. 126—-127; Konzen 2014, S. 365; Art. »Jorg von (Sargans)«
von Martin Bundi. In: Historisches Lexikon der Schweiz, hrsg. von Stiftung Historisches Lexikon der
Schweiz, Bd. 13. Basel 2014, S. 401.

514 Vgl. Waldman 2011, insbes. S. 440 und Appendix 1 mit Transkription des Empfehlungsschreibens
fiir Georg Formoser; Mailand, Archivio di Stato, Archivio Sforzesco, Registri Missive Ducali, vol. 94,
fol. 324v. Vgl. weiterhin zu Alexander Formoser Waldman 2013.
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Karte 7. Die Grafschaft Chiavenna (grau) grenzte im Norden an die Herrschaft Schams, die neben der Vogtei Disentis
und der Grafschaft Sargans den Grafen von Werdenberg-Sargans (violett) unterstand.

207



3 Individuen und ihre neuen Bilder

ihren stilistischen Verweisen orientiert sich die Ursprungstafel aus Wien an italieni-
schen Vorbildern, die durch die territorialen Einflusssphéren des Herrschaftsraums des
Rechbergers zum Vorschein kommen. Diese Kontaktzonen machen es zudem plausibel,
das Rechberg-Bildnis nicht nur als eine Manifestation italienischer Einfliisse in der Ma-
lerei, sondern auch auf intellektueller Ebene als Umsetzung eines bisher nur mit dem
stidalpinen Raum in Verbindung gebrachten Konzepts des uomo universale anzusehen.
Rechberg war kein eindimensionaler Charakter. Er begriff sich als vielschichtiger Mann
und lieB3 sich als solcher portritieren. Das Bildnis wird dadurch zu einer Reflexion des
humanistischen Diskurses um die Stellung und Wiirde des Menschen.

3.5.3.3 Der standesbewusste Niederadelige
Ganz anders als die Bildnisse von Agnes von Werdenberg-Trochtelfingen und ihrem
Mann sowie das Hans von Rechbergs ist das Portrat des Sigmund von Fraunberg. Iko-
nographisch wie ikonologisch betrachtet, erscheint das Gemaélde traditionell, um nicht
zu sagen: spatgotisch. Es orientiert sich in seiner Form und in der Verwendung von In-
signien an alteren Staatsbildnissen. Der altertiimliche Charakter wird durch die starke
ikonolgische Aufladung der Beigaben sowie der gezeigten Materialien intensiviert. Auch
die Funktion des Bildes ist zunéchst konventionell: Es dokumentiert die Standeserho-
hung Fraunbergs. Wiirde ist hier ein Attribut, das Fraunberg durch sein Amt als Reichs-
kammerrichter, also als Staatsdiener, zukommt.**®

Es wire aber falsch, das Portrat Sigmund von Fraunbergs pauschal als altmodisch
zu bezeichnen - in dem Sinne, dass es nicht dem Stil Burgkmairs des Alteren, Diirers
oder anderer Portratisten um 1510 entspricht. Ikonologisch spiegelt sich darin ein mas-
siver Wandel des Selbstverstandnisses: Nur durch die Attribuierung seines eigenen
Selbstbewusstseins ist es ihm mdglich, sich stolz darzustellen. Der Riickgriff auf die
Konventionen der Furstendarstellung konnte als Indiz dafir gewertet werden, dass
sich Fraunberg in gleichem Mafle als wiirdig ansah. Erst durch dieses Selbstbewusst-
sein, durch die Anerkennung seiner (Fraunbergs) eigenen Wiirde, kann Holbein als
secundus deus der Altere den Reichskammerrichter darstellen. Die Tafel geht tiber die
Darstellung der Amtswiirde hinaus und schildert den greisen Kammerrichter, der sich
seines Alters bewusst ist, als ruhigen, besonnenen und reflektierenden Adeligen. Durch
das Skelett mit dem Stundenglas hinter Fraunberg wird der staatstragende Charakter
gebrochen und auf seine Reflexionsfihigkeit hingewiesen: Er ist sich bewusst, dass er
auf dem Hohepunkt seiner Macht steht und gleichzeitig im fortgeschrittenen Alter ist.

In gewisser Weise versohnt die Tafel damit die von Belting identifizierten, einander
kontrar gegentiberstehenden Bildaufgaben des hofischen und des biirgerlichen Portréts.
Belting sah im Realismus das mafigebliche Kennzeichen biirgerlicher Portrits, die sich
dadurch von fiirstlichen Bildnissen abheben konnten: »Der radikale Realismus [...] war

515 Vgl. Ausst. Kat. Basel 2006, Kat.-Nr. 7, S. 67-68.
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[...] Mittel zum Zweck, wo alle Embleme von Stand und Rang fortfielen.«*** Beim Bildnis
Fraunbergs findet sich beides: Realismus in der Darstellung des greisen Richters einer-
seits und die vielen Insignien seines Standes und Ranges andererseits. Durch das Skelett
wird zudem angedeutet, dass Fraunberg aktiv iiber die Verginglichkeit seines weltli-
chen Ruhmes, also der ihm verliehenen Titel und der durch Geburt erworbenen Wiir-
den, reflektierte. Die beiden Bildaufgaben, hofisches und biirgerliches Portrit, schlieflen
sich nicht aus, sondern werden von Hans Holbein dem Alteren kunstvoll verbunden.

Ein dritter Aspekt, der Blick auf den Maler Hans Holbein den Alteren sowie den
Auftraggeber Sigmund von Fraunberg, vertieft das Verstédndnis fiir dieses Portrat weiter
und fithrt zuriick zum Stil. In seinem bewusst inszenierten Prunk steht das Bild in star-
kem Kontrast zu den reduktionistischen Fiirstenportrats. Auffillig sind die Verweise
auf eine nicht niher spezifizierte vergangene Zeit in Form des Chorgestithls mit sei-
nen spatgotischen Formen, vor allem aber des an Altére erinnernden Bildhintergrunds
mit dem angedeuteten Pressbrokat. Ware durch die Standeserh6hung Fraunbergs die
Datierung des Gemaéldes auf 1512 oder kurz danach nicht gesichert, so erschiene es
plausibler, das Bild im zweiten Drittel des 15. Jahrhunderts zu verorten — aufler Acht
lassend, dass die Physiognomie des Gesichts fiir diese Einordnung zu modern erscheint.
Im Kontext der Augsburger Malerei um 1510 ist dieser Riickgriff auf dltere Formen aber
folgerichtig. In dieser Zeit etablierte sich in Augsburg ein aus Rom kommender, strin-
gent antiquarischer Stil, der sich durch »[s]tarke Bewegtheit, die Kontur beziehungs-
weise das rhythmische Flielen der Linie innerhalb der Komposition, [...] Reichtum
an ornamentalen wie kostbaren Schmuckformen sowie das Herausarbeiten der Ober-
flachenstruktur« auszeichnet.’"’

Dieser neue Stil wurde am Hof Kaiser Maximilians I. von Hans Burgkmair dem Alte-
ren vielfaltig umgesetzt. Hans Holbein der Altere war im Gegensatz zu Burgkmair nicht
Teil des inneren Kreises um Maximilian, er wurde hauptsachlich von Reformkléstern wie
St. Ulrich und Afra oder Kaisheim engagiert.’*®* Dennoch wird im Portrét des Sigmund
von Fraunberg ebendieser antiquarische Stil des Kaiserhofs sichtbar. Zeitlich fallt dies
zusammen mit den ersten zaghaften Auseinandersetzungen Holbeins mit der italieni-
schen Renaissance.”™ Vor allem im damaligen Sprachgebrauch als >welsch« bezeich-
nete Schmuckformen wurden von Holbein aufgegriffen und in sein Werk integriert,
um den sich verandernden Geschmack auch weiterhin zu treffen.’*® Der neue Stil im
Umfeld des Kaisers ging also nicht spurlos an ihm vorbei und bedurfte einer Reaktion.
Offensichtlich wird dies an einem Marienbild, das Holbein fiir den Augsburger Dom

516 Belting 2013, S. 36-38.

517 Miller 2012, S. 20 mit weiterer Literatur.
518 Vgl. Krause 1999, S. 112; Konrad 2016, S. 20.
519 Konrad 2016, S. 33.

520 Krause 1999, S. 117.
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um 1510 schuf: Bischof Heinrich IV. von Lichtenau und Konrad Peutinger bemiihten
sich vergeblich darum, den konservativeren Holbein zu einer Kooperation mit dem
innovativeren Burgkmair zu bewegen. In der Folge sind just auf dieser Tafel die ersten
antiquarischen Formen am Thron der Gottesmutter zu beobachten.

Das Fraunberg-Portrét spiegelt diese Veranderungen gleichfalls, denn es kombiniert
die moderne Schilderung des Menschen als wiirdigen Menschen mit alten (nordalpi-
nen) Ornamenten. Es kommt zu einer Vermischung verschiedener Einfliisse. Gleichzei-
tig nimmt die Tafel im (Euvre Holbeins eine Sonderstellung ein: Die wenigen anderen
erhaltenen Portriatgemailde - die zumeist um 1510 datiert werden — entsprechen der
zu dieser Zeit Giblichen Form; die Darstellung ist auf den Menschen reduziert.’** Das
Fraunberg-Portrit hingegen ist mit Ornamenten {iberladen. Eine weitere Besonderheit
ist die Stellung Fraunbergs: Die tibrigen von Holbein Portratierten, zum Beispiel das
Ehepaar Vischer oder verschiedene Angehérige der Fugger, gehorten dem reichen stad-
tischen Patriziat an. Fraunberg dagegen gehorte als reichsunmittelbarer Freiherr dem
Adel an, spater wurde er von Maximilian I. sogar zum Grafen erhoben.

Es ist aus Sigmund von Fraunbergs Perspektive dennoch gut erklarbar, dass er Holbein
als Portratmaler auswahlte: Fraunberg stieg 1512 durch die Ernennung zum Reichskam-
merrichter in den engeren Regierungszirkel Kaiser Maximilians I. auf. Eine Imitation der
in diesem Kreis gebrauchlichen Reprasentationsformen ist dadurch plausibel. Gleichzei-
tig hétte er sich des Hofmalers Burgkmair bedienen kénnen. Fraunberg wihlte jedoch
denjenigen Kiinstler, der den Reformklostern zugetan war. Dies fiithrt zuriick zur Politik
Herzog Ludwigs IX., der sich wahrend seiner Regierungszeit stark fir die Reform der
Kloster in Kaisheim, Weingarten und nicht zuletzt St. Ulrich und Afra in Augsburg ein-
setzte.””® Es ergibt sich eine iberraschende Verbindung zwischen Fraunberg, Holbein
und dem Herzogtum Bayern-Landshut: Fraunberg entschied sich fiir den Maler, der fiir
die Herzog Ludwigs IX. reformierten Kloster wirkte. Zwar war Holbeins Kunst innova-
tiv, aber immer auch durch eine gewisse Altertiimlichkeit gekennzeichnet. Holbein war
insbesondere fiir seine historisierenden Architekturen und sein Bemithen um histori-
sche Korrektheit bekannt.’” Dies spiegelt sich im Portrat Sigmund von Fraunbergs. Der
antiquarische Stil fur ein Bildnis, das den Aufstieg eines angesehenen Niederadeligen
zum Reichskammerrichter dokumentiert, passt zu einer Personlichkeit, die zwar in den
héchsten gesellschaftlichen Kreisen verkehrte und dadurch mit aktuellen Diskursen ver-
traut war, aber schon alter war. Fraunberg wiahlte zwar nicht den maf3geblichen Maler
Burgkmair, aber er wihlte einen Maler aus, der in der Lage war, diesen Stil zu imitieren.

Die drei Bildnisse von Niederadeligen aus dem direkten Hofumfeld Herzog
LudwigsIX. von Bayern-Landshut teilen mit den Fiirstenbildnissen formale Eigenschaften:

521 Krause 2002, S. 269.
522 Vgl Kap. 2.1.2.
523 Krause 2002, S. 106.
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die weitgehende Reduktion und Fokussierung des Bildes auf den oder die Dargestellte,
damit einhergehend gewisse Probleme der Identifizierung sowie ein hohes Maf} an
Individualitat. Mehr noch als bei den Fiirstenbildnissen zeigt sich, dass funktionsana-
lytische Erklarungsmodelle die Entstehung dieser Portréts Niederadeliger nur bedingt
erklaren. Aus der Funktion heraus folgt namlich nicht zwingend die hohe Qualitdt und
intellektuelle Tiefe, die durch die Beleuchtung der individuellen Entstehungsumsténde
sichtbar wird. Entsprechend ist es moglich, dass ein in den 1440er Jahren entstandenes
Portrat moderner anmutet als ein mehr als 70 Jahre spéter entstandenes Bildnis, das
von einem der groflen Portrétisten der Zeit gefertigt wurde. Trotz des divergierenden
Innovationsgrades zeichnen sich die drei Bildnisse dadurch aus, dass sie die individu-
elle Wiirde des Einzelnen betonen. Durch ihre Divergenzen wird deutlich, dass der
humanistische Wiirdediskurs in der Malerei ganz unterschiedlich rezipiert und umge-
setzt wurde. Jedes Bild wird zu einem fiir sich stehenden Diskursbeitrag.

3.6 Gelehrte Biirger

Bisher wurde umfassend gezeigt, dass am Landshuter Hof beziehungsweise in dessen
unmittelbarem Umfeld verstarkt Portrits von Fiirsten und Niederadeligen entstanden.
Doch es wurden noch mehr Bildnisse angefertigt, die nicht nur bemerkenswert sind,
weil sie Portrits sind, sondern auch, weil die Dargestellten nicht dem (Hoch-)Adel
angehorten. Die dritte Personengruppe, deren Bilder nachfolgend untersucht werden,
gehort dem Biirgertum an. Auf zwei Ebenen erweisen sich diese Tafeln als Novitét: hin-
sichtlich ihres Sujets sowie hinsichtlich der Personengruppe, denn Portrits waren, wie
Belting unterstrichen hat, zunachst nur im hofischen Umfeld zu finden.*** Doch nun an-
derte sich das: »Das Biirgertum wollte mit einem solchen Werk seinen neuerworbenen
kulturellen Rang unter Beweis stellen.«** Es betritt also eine neue, aufstrebende Schicht
die Bithne und fordert, unter anderem mit der Aneignung einer héfischen Bildaufgabe,
eine selbstbewusst eine gehobenere Position im Staat ein. Diese These nachzuvollzie-
hen und fir den Landshuter Hof zu testen, ist die Aufgabe des nachfolgenden Kapitels.

Im Gegensatz zu den anderen Portréts konnen von den drei zu diskutierenden Ge-
mélden zwei nicht mit Namen von Personen aus dem Hofumfeld verbunden werden.
Lediglich das in London befindliche Bildnis des Alexander Mornauer kann eindeutig
in das Landshuter Hofnetzwerk eingeordnet werden. Mornauer war als Stadtschrei-
ber von Landshut einer der wichtigsten kommunalen Beamten, der in bestandigem
Austausch mit Herzog Ludwig IX. und tiber dessen Tod hinaus mit Herzog Georg IV.
stand. Die beiden anderen Bilder, dasjenige eines unbekannten Gelehrten im Berliner

524 Belting 2013, S.: 34.
525 Ebd., S. 43.
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Kupferstichkabinett sowie dasjenige eines &lteren Herren (auch: Pius Joachim) in Bern,
konnen aber aufgrund ihres Malers und weiterer Indizien in das Landshuter Herzogtum
verortet werden. In der Forschung ist die Datierung der drei Portrats nicht abschlielend
geklart. Alle werden in die 1470er Jahre eingeordnet.’* Die drei Bilder eint ihre schwie-
rige, sehr nah beieinander liegende Datierung sowie die bisher unbeantwortete Frage
nach dem Maler der Bildnisse. Wegen stilistischer Ubereinstimmungen wird diskutiert,
die Gemaélde demselben Maler zuzuordnen.’”

3.6.1 Bestandsaufnahme und Gemeinsamkeiten der Bildnisse

Das hochformatige erste Gemélde zeigt einen &lteren Mann in Dreiviertelansicht vor
einer ebenen Wand, an der verschiedene Briefe sowie eine Kneiferbrille angebracht
sind (Abb. 51).**® Der Mann ist von kraftiger Statur und bekleidet mit einem braun-
lichen Mantel, der an Kragen, Armeln und Knopfleiste mit Nerz verbramt ist. Zudem
ist der Kragen mit einem breiteren Nerzkragen ausgelegt. Unter dem Mantel trigt er
ein einfaches, schwarzes Gewand. Die Hande sind grazil wie Schaustiicke vom Maler
arrangiert worden. Am linken Daumen ist ein tippiger Goldring sichtbar, die gepflegten
Hande halten eine diinne Kette mit zehn roten Perlen, wohl eine Gebetskette. Der Hals
des Unbekannten ist duflerst staimmig. Im Bereich der Kehle wird das Alter des Mannes
sichtbar, dort hdngt die Haut schlaff herunter und liegt in Falten. Das Gesicht ist sehr
rund und markant: Das Kinn ist gespalten, eine grofle Hakennase gleicht die breiten
Wangenpartien aus, die braunen Augen liegen in tiefen Augenhéhlen. Der Mann blickt
auf etwas auflerhalb des Bildraumes. Eingerahmt wird das Gesicht von einem feinen,
leicht krausen weilen Haarkranz, der unter einer hohen Pelzmiitze hervorlugt. Das
Gesicht ist ferner umgeben von einem goldenen Strahlenkranz. In demselben Goldton
ist in Kapitalen, die an humanistische Schrifttypen angelehnt sind, »PIVS IOACHIM«
zu lesen. In der rechten oberen Bildecke sind zudem drei Briefe zu sehen, die hinter ein
Lederstiick an die Wand geklemmt wurden. Auf dem vordersten ist des Weiteren ein
Siegel mit einem Wappen sichtbar. Rechts der Briefe ist eine Fliege dargestellt, oberhalb
hangt ein Kneifer an einem Nagel. In der Gesamtschau erweist sich die Schilderung
des Mannes als duflerst prézise und detailliert. Der Maler vermochte es beispielsweise,
durch den gekonnten Einsatz von Licht und Schatten die Plastizitat, aber auch den zu-
riickhaltenden und besonnenen Charakter des Unbekannten zu visualisieren.

526 Die Tafel wird auf etwa 1475 datiert. Vgl. Biirgi 2011, Kat.-Nr. 4, S. 16.
527 So z.B.in Ausst. Kat. Berlin 2021, Kat.-Nr. 97, S. 278, Kat.-Nr. 98, S. 280.

528 Mischtechnik auf Lindenholz, 44 x 38,7 cm. Kunstmuseum, Basel, Inv.-Nr. 469. Vgl. zum Bild Buchner
1953, S. 67; Ausst. Kat. Basel 2006, Kat.-Nr. 2, S. 44-47; Suckale 2009, S. 413-414; Biirgi 2011, Kat.-Nr. 4,
S. 16—17; Ausst. Kat. Wien 2011, Kat.-Nr. 33, S. 71.
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Abbildung 51. Bayerischer Meister, 15. Jahrhundert, Bildnis eines alteren Mannes (Pius
Joachim), um 1475, Mischtechnik auf Lindenholz. Kunstmuseum, Basel, Inv.-Nr. 469
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Das zweite Portrat erweist sich als die erste autonome Bildniszeichnung des nord-
alpinen Raumes. Das hochformatige Blatt zeigt einen Mann mittleren Alters, der sich,
wie seine Armhaltung suggeriert, auf ein Pult zu stiitzen scheint (Abb. 52). Das kleine,
32,5 cm hohe und 23,8 cm breite Blatt wurde mit Tusche gemalt und nur an ausgewahl-
ten Stellen, Gesicht und Handen, farbig gehoht.*” Der unbekannte Mann ist bekleidet
mit einem langen Talar, der an den Armen in Gppige, fast iiberzeichnete Falten gelegt
ist. Die Hande sind ineinander verschriankt und sehr individuell gegeben. Auffallig ist
die starke Aderung an den Handriicken und die extreme Beweglichkeit der Daumen, die
iiberdehnt wirken. An seinem linken Daumen tragt er einen feinen Goldring mit einem
hellblauen Stein, vielleicht ein Tiurkis. Unter dem Talar ist ein schwarzes Untergewand
angedeutet, das am Kragen des Talars sichtbar ist. Das ovale und schmal geschnittene
Gesicht wird durch eine lange, stumpfe Nase konturiert, die den etwas abgehidrmten
Eindruck des Gesichts unterstreicht. Die Augen sind von einem dunklen Blaugrau und
in die Ferne gerichtet. Der Mann wirkt konzentriert und ruhig, sein Gesicht ist fein
moduliert. Die zusatzliche Verwendung von Aquarell- und Deckfarben zur Héhung der
Gesichtspartie und des blauen Rings verweisen darauf, dass es sich nicht um eine Vor-
zeichnung handelt, sondern um eine autonome Zeichnung, die um ihrer selbst willen
angefertigt wurde. Durch diese Farbigkeit erfahrt das Zentrum des Bildes, das Gesicht,
eine augenfillige Betonung. Wie bereits das Gemailde des sogenannten Pius Joachim ist
auch dieses Portrat eine duflerst préizise und gekonnte Schilderung eines unbekannten
Mannes. Wiederum ist es insbesondere das Spiel mit Licht und Schatten, das, im Falle
dieses Blattes durch die partielle Farbigkeit betont, den Charakter und die Physiogno-
mie des Mannes herausarbeitet. Hierdurch gelang es dem Maler, aus einer blof3en Studie
eine erstrangige, autonome Bildniszeichnung zu machen.

Auch das dritte Bild ist von eindrucksvoller Qualitat. Die Tafel zeigt einen Mann
mittleren Alters. Es handelt sich um das bekannte Bildnis des Landshuter Stadtschrei-
bers Alexander Mornauer (Abb. 53).°*° Das hochformatige Bild zeigt Mornauer dem
Betrachter fast frontal entgegenblickend. Der wohlgenahrte Mann tragt tiber einem
einfachen dunklen Untergewand ein reiches Gewand, das mit verschiedenen Pelzen
am Revers sowie an den Armeln verbriamt ist. Das massige Gesicht, das {iber einem
Doppelkinn und breitem Hals sitzt, wird detailliert geschildert. Die markanten Wangen-
knochen, das Gritbchen im Kinn und die aufeinandergepressten Lippen vermitteln den
Eindruck eines energischen Mannes. Die grof3e, leicht geschwungene Nase und die die

529 Das Blatt befindet sich als Teil des sog. »Kleinen Klebebands« seit 2011 im Kupferstichkabinett zu
Berlin. Aquarell und Deckfarben, 32,5 x 23,6 cm. Vgl. zum Bild Mayer/Falk 2003, Kat.-Nr. 52, S. 132-133;
Ausst. Kat. Wien 2011, S. 167; Ausst. Kat. Berlin 2021, Kat.-Nr. 98, S. 280-281.

530 Ol auf Fichtenholz, 44 x 37,6 cm. National Gallery, London, Inv.-Nr. NG 5632. Beziiglich des Triiger-
materials gab es in der Forschung verschiedene Ansichten. Bis 1997 wurde dieses als Kiefer- oder
Tannenholz identifiziert. Vgl. zum Bildnis Buchheit 1917; Herzog 1955; Winkler 1959, S. 106-110;
Foister 1991; Billinge u.a 1997, S. 17; Ausst. Kat. Berlin 2021, Kat.-Nr. 97, S. 278-279.

214



3.6 Gelehrte Biirger

Abbildung 52. Meister des Mornauer-Bildnisses, Mannliches Bildnis, um 1475, Feder in
Braunschwarz, Pinsel in Braun, Rosa, Rot, Blau, Olivgriin, Tiirkis, Gelb, Grau und Weif.
Kupferstichkabinett, Berlin, Inv.-Nr. KdZ 3097

215



3 Individuen und ihre neuen Bilder

Abbildung 53. Meister des Mornauer-Bildnisses, Bildnis des Alexander Mornauer, um 1470/8o,
Ol auf Holz. National Gallery, London, Inv.-Nr. NG6532
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Betrachtenden unmittelbar fixierenden, wachen Augen unterstreichen diesen Eindruck.
Eingerahmt wird das Gesicht von einer Gippigen dunkelbraunen Haarpracht, die nach
oben hin von einer hochaufragenden Gelehrtenmiitze {iberfangen wird. Der Bildhin-
tergrund ist braunlich und leicht gemasert. Es ist denkbar, dass der Hintergrund eine
hélzerne Stube fingieren sollte. Ein Schlagschatten verleiht dem sonst nicht ausformu-
lierten Raum Tiefe. Der Maler studierte sein Gegeniiber offenbar intensiv. Mit pronon-
cierten Schatten stellte er den dunklen Bartwuchs des Mannes dar, die Wangenknochen
wurden gekonnt mit Licht und Schatten herausgearbeitet, die Hinde wie Schaustiicke
prasentiert. In seiner rechten Hand hélt der Mann einen mehrfach gefalteten, beschrie-
benen Zettel, den er den Betrachtenden ostentativ entgegenstreckt. Dieser benennt den
Dargestellten als Alexander Mornauer, Stadtschreiber von Landshut.

Wendet man die bereits bekannten Kriterien moderner Portréts — ihre Gestaltung,
die Identifizierungsproblematik sowie Individualitdt — auf die drei Portrats an, so zeigt
sich, dass diese alle sehr stark ausgepragt sind. Die bereits mehrfach thematisierte Re-
duzierung des Bildraums und der verwendeten Attribute ist bei den drei Portréts au-
genfallig. Durch die farbige Akzentuierung des Gesichts sowie der Hiande wird dies bei
der Berliner Zeichnung besonders deutlich, die dadurch den Unbekannten ins Zentrum
des Blattes riickt. Die Kleidung wird dargestellt, tritt aber hinter die Charakterstudie
zuriick. Der Bildraum dagegen ist vollstandig leer wiedergegeben, weswegen keine
Aussagen Uber Raum und (Tages-)Zeit moglich sind. Die Reduktion ist bei diesem Por-
trat so weit fortgeschritten, dass Riickschliisse auf die Stellung des Mannes sowie den
zeitlichen Kontext der Entstehung des Geméldes fast unméglich sind.

Bei der Darstellung des Pius Joachim ist die Gestaltung @hnlich reduktionistisch,
wenngleich der Maler den Betrachtenden mehr Informationen tiber den Portrétierten
an die Hand gibt. Der Bildraum ist wieder uniform dargestellt, allerdings verweisen die
an die Wand gehefteten Briefe und die Brille auf einen Arbeitsraum. Der Mann wird
dadurch in einen gelehrten Kontext gestellt beziehungsweise als Gelehrter charakte-
risiert. Dennoch steht unzweifelhaft die Schilderung des Mannes als Individuum im
Vordergrund. Seine Darstellung nimmt mehr als zwei Drittel der Tafel ein, die Zugaben
sind zweitrangig. Die Tafel des Alexander Mornauer ist ebenso zuriickhaltend und auf
den Menschen zentriert. Der Bildhintergrund ist einfarbig, Riickschliisse auf eine Amts-
stube sind nicht moglich, denn darum geht es dem Maler nicht. Im Mittelpunkt steht
Mornauer, der durch die starke Zentrierung auf seine Person eine auflerordentliche
Prasenz entfaltet. Im Gegensatz zu den ibrigen diskutierten Bildergruppen erweist sich
das Kriterium der reduzierten Gestaltung bei den drei Bildern als gleich stark ausge-
pragt. Daraus ergeben sich freilich Probleme bei der Identifizierung der Dargestellten.

Geradezu idealtypisch fithrt die Reduktion der Gestaltung dazu, dass zwei der drei
Bilder bisher nicht mit konkreten Personen verkniipft werden konnten. Bei dem Portrit
des Pius Joachim war bereits 1512 das Wissen verloren, um wen es sich bei dem Dar-
gestellten handelt. Das Gemailde entstand mutmafllich um 1475 und zeigt einen um die
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50 Jahre alten Mann. Geht man iiberschlagsweise davon aus, dass er 60 Jahre alt wurde,
misste er um 1485 verstorben sein. Das Wissen um die Identitit des Dargestellten
verschwand also innerhalb von knapp 30 Jahren.”*! Bekannt ist, dass der Ingolstadter
Theologe Balthasar Hubmaier, genannt Pacimontanus, dieses Gemailde kaufte und ver-
dndern lief3. Auf seine Veranlassung hin wurden der geflammte Strahlenkranz und die
an eine humanistische Kapitalis angelehnte Inschrift »PIVS IOACHIM« hinzugefiigt.
Der unbekannte Mann erféahrt dadurch eine Umdeutung, er wird zum heiligen Joachim.
Ikonographisch ist dies befremdlich, denn die Attribute des heiligen Joachim, Opfertiere
und ein langer Stab, wie sie beispielsweise bei Giotto dargestellt werden, sind auf diesem
Bildnis nicht zu sehen.*** Somit muss offenbleiben, ob »pius« im Sinne von >frommc« als
Charakterisierung einer Person aufzufassen ist oder das fortgeriickte Alter des Mannes
auf die Eigenschaft des heiligen Joachim als Schutzpatron der Viter und Grofiviter ver-
weisen soll.

Obwohl die spateren Hinzufiigungen den Bildeindruck verunklaren, kann man sich
der Person anndhern. Ein erstes Indiz ist die Platzierung der Fliege als Trompe-I'Eil
unterhalb der Briefe. Die Fliege kann sowohl als memento mori als auch als Rickgriff
auf antike Topoi gedeutet werden. Kemperdick sah in dieser eher einen Riickgriff auf
die in der »Naturalis historia« von Plinius dem Alteren tberlieferte Parrhasios-und-
Zeuxis-Anekdote oder auch eine ganz dhnliche, bei Philostratus von Lemnos in den
Imagines (I,22) erzéhlte Geschichte.’** Gerade die zweite Lesart wiirde dafiir sprechen,
in dem Dargestellten — und in dem ausfithrenden Maler - einen Gelehrten oder zumin-
dest gebildeten Mann zu sehen. In diese Richtung deuten auch die Kneiferbrille an der
Wand und die Briefe. Durch sie wird der Mann mit einer gelehrten oder zumindest
administrativen Tatigkeit in Verbindung gebracht. Seine Tracht mit Schaube, Schulter-
kragen, Filigranknopfen und Pelzhaube verweist, betrachtet man etwa das Bildnis des
Rudolph Agricola vom Meister WB (Abb. 54), in Verbindung mit den Briefen an der Wand

531 Als Datierung wird teils auch 1470-1480 angegeben. In Relation zum Mornauer-Bildnis soll die Tafel
aber frither entstanden sein. Vgl. Kemperdick 2006, S. 47; Ausst. Kat. Wien 2011, S. 1. Das Phanomen
als solches ist bis heute geldufig: Oftmals kénnen auf Fotos abgebildete Personen bereits wenige Jahre
spater nicht mehr identifiziert werden.

532 Auf der Riickseite des Bildnisses befand sich bis 1904 folgende Inschrift, die durch eine Abzeichnung
des 18. Jahrhunderts tberliefert ist: »DIVO IOACHIMO NAZARE(N)O PATRIARCHAE IESV AVO
PATRON(O) S(VO) SELECTO BALDAS(AR) PACIMONTANVS THEOLOGVS ANN(OS) NATVS VII
ET XX D(IES) XVII F(IERT) C(VRAVIT) AN(NO) CHR(ISTI) XII K(ALENDIS) SEPTE(MBRIS).« (dt.: Der
Theologe Balthasar Pacimontanus, 27 Jahre und 17 Tage alt, hat dafiir gesorgt, dass dem goéttlichen
Joachim von Nazareth, dem Grofivater Jesu, [und gleichzeitig] seinem [eigenen] erwéhlten Schutz-
patron dieses Bild im Jahre Christi, am 1. September 1512, gefertigt wird [eigene Ubersetzung]). In-
schrift zit. nach Kemperdick 2006, S. 47, Anm. 1. Aus dieser Beschriftung ergibt sich, dass der Dar-
gestellte wirklich als heiliger Joachim verstanden und als solcher umgedeutet wurde. Vgl. zu Joachim
Art. »Joachim« von B. Kraft. In: Lexikon fiir Theologie und Kirche, hrsg. von Josef Hofer, Michael
Buchberger und Karl Rahner, Bd. 5. 2., véllig neu bearb. Aufl., Freiburg 1986, Sp. 973.

533 Vgl. Ausst. Kat. Basel 2006, Kat.-Nr. 2, S. 46-47. Die Geschichte findet sich bei Plinius d. A., vgl. Plinius
d.A. ed. Konig 2007b, XXXV,65, S. 56-59).
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Abbildung 54. Kopie nach Meister W B (?), Bildnis des Rudolf Agricola, Kupferstich, 1. Halfte

19. Jahrhundert (um 1480), Verbleib unbekannt
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N e .

Abbildung 55. Bayerischer Meister,

15. Jahrhundert, Bildnis eines alteren Abbildung 56. Das Wappen der Stadt
Mannes (Pius Joachim), Detail des Briefes Ingolstadt zeigt auf silbernem Grund einen
mit dem Ingolstddter Wappen, um 1475, blauen Panther und wird in dieser Form
Mischtechnik auf Lindenholz. Kunstmu- seit der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts
seum Basel, Basel, Inv.-Nr. 469 gefihrt.

auf einen Notar oder Stadtschreiber. Durch die starke Reglementierung des Tragens
von Pelzmiitzen in Landshut wird zudem deutlich, dass der Dargestellte tiber einen ge-
wissen Wohlstand verfiigte.** Einen weiteren Hinweis gibt das Siegel auf dem obersten
Brief (Abb. 55), auf dem halb sitzend, halb aufragend ein l6wenartiges Tier zu sehen ist.
Moglicherweise handelt es sich um einen Panther, wie er auf dem Ingolstddter Stadt-
wappen zu sehen ist (Abb. 56). Somit kénnte dieses Bild, und damit der dargestellte
Mann, mit Ingolstadt verbunden werden. Die weitere Provenienzgeschichte des Bildes
im Kontext der Hubmaier’schen Uberarbeitung in Ingolstadt verweist ebenso in die
Universitatsstadt an der Donau. Damit erweist sich der unbekannte Mann mit eini-
ger Wahrscheinlichkeit als Amtstridger innerhalb der stadtischen oder herzoglichen
Verwaltung Ingolstadts.

Weit weniger kann iiber den unbekannten Mann der Berliner Zeichnung gesagt
werden. Seine Kleidung, der lange Talar und die hochaufragende Miitze, weisen ihn als
Gelehrten aus. Eine Zuordnung beispielsweise aufgrund der Farbe des Talars zu einer
Fakultat ist nicht moglich. Seine leicht nach vorne gebeugte Haltung kénnte suggerieren,
dass es sich um einen Universitatsprofessor handelt, welcher sich auf ein Pult stiitzt.

534 Vgl. Buchner 1953, S. 50; Burgemeister 2019, S. 165.
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Weitere Hinweise auf die Identitdt des Mannes gibt es nicht. Jiilngst wurde erwogen, in
dem Unbekannten Achaz Mornauer zu sehen.>** Von Achaz Mornauer, einem Bruder
des Landshuter Stadtschreibers Alexander, hat sich im Brixner Domkreuzgang ein im-
posantes Epitaph erhalten (Abb. 57). Dieses zeigt einen wohlgendhrten Mann im langen
Talar mit hochaufragender Miitze und iiberaus dichter Lockenpracht. Die abgetretene
Gesichtspartie ist nur noch in ihren Konturen zu erahnen. Gleichwohl ist zu erkennen,
dass das Gesicht Achaz Mornauers als sehr breit und fiillig wiedergegeben wurde. Be-
reits Buchner war ob der individuellen Schilderung auf diesem Epitaph iiberrascht
und wies auf die offensichtliche Ahnlichkeit zwischen dem Achaz’schem Epitaph und
dem Portrat Alexanders hin.”*® Die direkte Gegeniiberstellung der Berliner Zeichnung
mit dem Epitaph Mornauers verdeutlicht aber die Unterschiede in der Darstellung.
Mornauer war Uiberaus kraftig mit fulligem Gesicht und wallender Lockenpracht, der
Unbekannte ist also nicht Achaz Mornauer. Wer er ist, muss weiterhin offenbleiben. Die
Feststellung, dass es sich um einen Gelehrten handelt, konnte jedoch wiederum auf die
Universitatsstadt Ingolstadt verweisen.

Das dritte Portrat, dasjenige des Alexander Mornauer, ldsst keinen Spielraum fiir
Interpretationen tiiber die Identitat des Dargestellten. Der Mann hélt den Betrachtenden
prominent einen Zettel entgegen, auf welchem alle notwendigen Informationen tiber
den Dargestellten stehen. Dort steht geschrieben: »Dem ehrsamen und weisen alle[x] /
ander Mornauer S[tad]tschrei[ber] / zu Lanzhut M[ein]em gutren ginner.« Die Identi-
fikation dieses an Attributen und Beigaben armen Bildes mit dem Landshuter Stadt-
schreiber Alexander Mornauer ist somit gesichert. Sie stellt, auch im Hinblick auf die
iibrigen Portrits, ein Unikum dar, denn der Text ist keine spéatere Zugabe zu diesem
Bild. Umso mehr muss es tiberraschen, dass das Geméalde Uber Jahrhunderte (!) als eine
Darstellung Martin Luthers von Hans Holbein dem Jiingeren angesehen wurde. Als
solche bezeichnet, hing es in der Sammlung eines britischen Aristokraten. Ursache fiir
diese irrige Zuschreibung und Identifizierung war eine Uberarbeitung des Geméldes im
18. Jahrhundert, durch die der Eindruck vermittelt werden sollte, dass es sich um ein
Gemilde von Holbein dem Jiingeren handelt. Der Hintergrund wurde blau iibermalt,
die charakteristische Mitze deutlich gekiirzt und in ihrer Form verandert (Abb. 58). Es
sollte wohl iiber diesen blauen Hintergrund eine Ahnlichkeit zu anderen Gemélden
Holbeins, etwa dem Bildnis Hermann von Wedighs IIL. (Abb. 59), hergestellt werden.>’

535 Vgl. Ausst. Kat. Berlin 2021, Kat.-Nr. 98, S. 280.
536 Buchner 1953, S. 107.

537 Die vorsatzliche Verdnderung des Gemaéldes ist im Kontext des im spaten 18. Jahrhunderts ausbre-
chenden >Kults< um Renaissancegemailde kein Einzelfall. Um Gewinne zu steigern und héhere Preise
zu erzielen, wurden Objekte hdufig bewusst einem falschen Maler zugeordnet oder die dargestellte
Person umgedeutet. Im Fall des Bildes von Alexander Mornauer ist von Vorsatz auszugehen, da ein
Bild Holbeins d.]. wesentlich wertvoller war als das eines unbekannten Malers. Die Ubermalung des
Bildhintergrunds mit Preuf8ischblau datiert in das spate 18. Jahrhundert. Foister 1991, S. 614-615;
Rubin 2011.
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Abbildung 57. Unbekannter Meister, Epitaph des Achaz Mornauer, um 1496, Stein.
Domkreuzgang, Brixen
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Abbildung 58. Meister des Mornauer-Bildnisses, Bildnis des Alexander Mornauer, Zustand
vor der Restaurierung 1991, um 1470/80, Ol auf Holz. National Gallery, London, Inv.-Nr. NG6532
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ANNO.1537Z. B K TATIS.SVA. 2

Abbildung 59. Hans Holbein d.]., Portrét eines Mitglieds der Familie Wedigh, wahrschein-
lich Hermann Wedigh (gest. 1560), 1532, Ol auf Holz. The Metropolitan Museum of Art,
New York, Inv.-Nr. 50.135.4
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Diese falsche Zuordnung zeigt zwei Aspekte auf, die unterschiedlich wichtig sind. Zu-
nichst unterstreicht sie, dass die Qualitit dieses Gemaildes auflerordentlich hoch ist.
Fiir ein Gemaélde, welches zwischen 1464 und 1488 entstand, ist es als grof3e Auszeich-
nung anzusehen, dass es tiber 100 Jahre lang als ein Werk des jingeren Holbein gelten
konnte. Durch die Reduktion der Bildhintergriinde und die stringente Fokussierung auf
die Person entstehen die bekannten Probleme: Es wird unmoglich, die Dargestellten zu
identifizieren. Das Bild des Alexander Mornauer stellt dabei eine Ausnahme dar.

Die Individualitat als drittes Kennzeichen moderner Portrits ist bei den drei Bildnissen
stark ausgepragt: Bei allen erscheint es denkbar, dass die Betrachtenden ein realistisches
(Charakter-)Bild der Manner erlangen. Dies geht so weit, dass man sich sogar vorstellen
konnte, einer der drei konnte im nachsten Moment den Raum betreten. In besonderem
Maf3e wird dies am Bild des Alexander Mornauer deutlich, das den Eindruck einer selbst-
bewussten Person vermittelt. Die Darstellung erscheint durch den Schattenwurf fast foto-
realistisch und sehr individuell. Sie ist in dieser Form einzigartig und entspricht den
idealistischen humanistischen Vorstellungen eines Menschen der Renaissance. Fast kein
zeitgenossisches Portrit in den Niederlanden und Italien strahlt eine solche Prasenz und
Lebendigkeit aus. Hier wurde ein Mensch als Individuum mit eigenen charakterlichen
wie korperlichen Merkmalen — krummen Fingern und assymetrischen Augenbrauen -
gemalt. Das war neu und hob sich fundamental von mittelalterlichen Darstellungen ab.

Lost man das Bild von der historischen Identitit der Person, so wird der Mensch
durch den unbekannten Maler eingehend geschildert: Der die gesamte Bildbreite ein-
nehmende, raumgreifende, massige Koérper des Mannes im mittleren Alter vermittelt
den Eindruck eines duflerst prasenten Mannes, der mit wachem Blick die Betrachten-
den anschaut. Seine Zuige sind fein ausgearbeitet und sein markantes Gesicht wird von
ippigen Locken eingerahmt. Die Schilderung der Physiognomie Mornauers besticht
somit durch Verismus, mehr aber noch durch die Charakterisierung des Menschen
Alexander Mornauer: Er wird auf dem Bild als energischer und vor allem durchset-
zungsstarker Stadtschreiber gezeigt. Die umfassende Schilderung zeigt deutlich, dass
es sich bei dem Bild nicht nur um die Abbildung eines Menschen im Sinne der imitatio
naturae handelt, sondern um eine viva imago im Sinne des Cusanus.

Es geht bei dieser Tafel also um die Darstellung eines Menschen jenseits seines
Amtes als einflussreicher Stadtschreiber. Die Kleidung Mornauers ist als reich zu be-
zeichnen, der Nerz und der rétlich schimmernde Samt bezeugen dies. Aber sie verstel-
len nicht den Blick auf den Menschen. Viel zu eindriicklich sind das Gesicht und die
Prasenz Mornauers gemalt, als dass die Betrachtenden nicht ein lebhaftes Bild seiner
Person vor Augen hitten. Das Bild entfaltet somit eine Wirkung, die tiber die reine Ab-
bildungsfunktion hinausgeht. Jede/r kann in der Tafel ein individuelles, subjektives Bild
der Person Alexander Mornauers erblicken.

Ahnlich herausragend wird auch der sogenannte Pius Joachim geschildert. Jedoch
nimmt die Darstellung des unbekannten Mannes eine andere Form der Prisenz an als
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Mornauer. Wéahrend Mornauer den Betrachtenden regelrecht aus dem Bild entgegen-
zusteigen scheint, ist jener Mann ruhiger dargestellt. Der Pinselduktus erscheint feiner
und weniger flichig. Seine wachen Augen sind freundlich und strahlen Ruhe aus. Uber-
aus prononciert stellt der unbekannte Maler das vorangeschrittene Alter des Mannes
dar: Die feinen Falten unterhalb und neben den Augen, die hdngenden Hautlappen am
Unterkinn arbeitet er heraus, ohne sie zu betonen. Ebenso sind die Bartstoppeln am
Kinn mit seinem ausgepragten Griibchen und diejenigen oberhalb der Oberlippe gut
beobachtet. Selbst die Oberkérperbehaarung, die unter dem Kragen sichtbar wird, blieb
dem Maler nicht verborgen. Das Bild, das der unbekannte Meister entwarf, zeichnet
sich wie das Mornauer-Bildnis dadurch aus, dass es die stille Wiirde dieses Mannes
hervorhebt. Auch hier wird ein Mann in seinen individuellen Eigenschaften charakte-
risiert, die der Maler herausgearbeitet hat.

Das dritte Bild eines unbekannten Gelehrten besticht ebenfalls durch eine duferst
individuelle Schilderung. Der Mann wird besonnen und nachdenklich dargestellt. Sein
Portrét suggeriert, dass er auf Prunk und Reichtum, von dem kleinen Ring abgesehen,
keinen Wert legte. Auffallig im Vergleich zu den beiden anderen Portrits ist die weniger
stark ausgepragte Prasenz der Person. Mornauer und Pius Joachim sprengen mit ihrer
Prasenz den Bildrahmen. Der unbekannte Gelehrte dagegen ist merklich zuriickgenom-
men. Eine Ursache dafiir, dass dieser Charakter anders wirkt, liegt sicher darin, dass es
sich um ein anderes Medium handelt. Als Zeichnung erscheint das Portrit flichtiger
und spontaner als ein voll ausgearbeitetes Olgemalde. Verstiarkt wird dies durch die par-
tielle Hohung der Zeichnung mit Farben. Gleichzeitig wird dadurch die Individualitat
der Person betont, so durch die leicht geréteten Wangen, die den Anschein erwecken,
als hatte der Gelehrte sich im angeregten Gesprach mit Studenten befunden und sich
nun leicht nach vorne auf sein Pult gelehnt.

Die drei Portrits erweisen sich nach den herausgearbeiteten Kriterien als duf8erst
innovativ. Sie stellen die nicht-zeitgendssischen Betrachtenden durch ihre reduktio-
nistische Darstellungsweise vor grofle Identifikationsprobleme und brechen mit mit-
telalterlichen Paradigmen und Erwartungen. Identifikationshilfen wie Arbeitsattribute
entfallen auf den Bildnissen. Diese waren nicht notwendig, da die zeitgenossischen
Rezipient/innen wussten, wer der Dargestellte war. Wie kontextgebunden der Charak-
ter dieser Bildnisse war, zeigt sich am Bildnis des unbekannten Ingolstddter Mannes,
der innerhalb von etwa 30 Jahren zum heiligen/frommen Joachim umgearbeitet wurde.
Gleichzeitig verkorpern Portrits dieser Art den Wandel des Menschenbildes und die Off-
nung der Bildaufgabe des Portrits fiir Nichtadelige: Die drei waren (mutmaflich) Biir-
ger, die innerhalb ihrer Stidte eine wichtige Rolle innehatten, aber nicht adelig waren.

Ihre Bildnisse verdeutlichen den grofien gesellschaftlichen Wandel in der zweiten
Halfte des 15. Jahrhunderts. Im Hochmittelalter, aber auch zu Beginn des 15. Jahrhun-
derts, wire ihre Darstellung unméglich gewesen, weil sie als ihrer unwiirdig angesehen
worden wiren: Wirdig war allein der Herrscher, der von Gottes Gnaden als solcher
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auserkoren war. Aus den beiden Tafeln und der Zeichnung treten den Betrachter/innen
selbstbewusste Individuen entgegen. Sie waren keine Nahrung fiir Wiirmer, wie Lothar
dei Conti di Segni in »De miseria humanae conditionis« (lib. 1, cap. 1) die Menschen
charakterisierte. Sie waren das Gegenteil: Menschen, die sich ihrer selbst bewusst sind
und dieses Selbstbewusstsein nach auflen zeigen. Der Maler charakterisierte die drei
Miénner durch ihre Darstellungen. Die Bildnisse machen das Nicht-Sichtbare, das Nicht-
Begreifliche sichtbar und gehen damit iiber eine mimetische Darstellung des dufieren
Erscheinungsbildes hinaus. Es scheint, als werde an eine Forderung Nicolaus Cusanus
angekniipft: Bildnisse, die ihrem Abbild in allen Einzelheiten dhnlich sind, seien >tot«
und damit nichts wert.

3.6.2 Das Portrat als Manifest der Gelehrsamkeit

Die Entstehung dieser drei Portrits erschlief3t sich nicht aus einer Funktion. Sie sind keine
Ehebildnisse, dokumentieren keine Standeserhhung und dienen nicht der Memoria.
Warum sie angefertigt wurden, ist unklar und wurde von der Forschung bisher nicht
diskutiert. Wie bereits bei den Portrats der Fiirsten und der Niederadeligen ist es not-
wendig, die personalen Kontakte und das intellektuelle Umfeld der Manner in den Blick
zu nehmen und die Portrits als Teil des humanistischen Wiirde-Diskurses zu lesen.
Zwar kann dadurch kein Anlass fiir die Entstehung der Bildnisse benannt werden, aber
doch verstandlich gemacht werden, woher der Impuls fiir diese neuartigen Darstellun-
gen kam. Moglich ist es einerseits, liber die Person des Dargestellten, der mutmafllich
als Auftraggeber fungierte, Beziige zum neuen Menschenbild zu identifizieren. Fiir die
Person Alexander Mornauers ist dies moglich, da die Identifizierung unzweifelhaft ist.
Bei der Person des Pius Joachim sowie des unbekannten Gelehrten muss ein anderer
Weg, namlich iiber den unbekannten Maler, gewahlt und mittels stilistischer Vergleiche
nach Ankniipfungspunkten gesucht werden.

3.6.2.1 Homo doctus
An der Person des Alexander Mornauer lasst sich genau nachvollziehen, iiber welche
Beziehungsgeflechte er mit dem Wiirdediskurs in Kontakt gekommen sein konnte. Es
stellt einen Gliicksfall der Uberlieferung dar, wie gut Mornauer und seine Familie doku-
mentiert sind, denn dadurch lasst sich ein detailliertes Bild der Person und seiner per-
sonalen Kontakte zeichnen. Durch den Blick auf seine Biographie und sein familidres
Umfeld kann er in einem Beziehungsnetz verortet werden. Dies ist lohnend, denn der
familidre Hintergrund ist im Spatmittelalter oftmals die Grundlage fiir den spéteren
Lebensweg und lasst Riickschliisse auf seine intellektuelle Pragung zu.

Geboren wurde Alexander Mornauer um 1435 als Sohn des Landshuter Stadtschrei-
bers Paulus Mornauer und dessen Ehefrau Anna Pucher aus Buch am Erlbach. Sein Vater
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Paulus begann die »Landshuter Ratschronik« und beteiligte sich an der Finanzierung
der Biirgerkirche St. Martin in Landshut, wie ein Schlussstein in deren siidlichem Mittel-
schiff belegt.”*® Moglicherweise ist ihm das Epitaph an der nérdlichen Aulenwand der
Kirche zuzuordnen. Uber den Bildungshintergrund Alexanders kann nur gemutmaf3t
werden. Vermutlich verfiigte er iiber eine gewisse akademische Ausbildung, jedoch
fehlen Nachweise einer universitidren Bildung. Im Jahr 1464 folgte er seinem Vater als
Stadtschreiber nach und blieb bis 1488 im Amt. Danach wechselte er als herzoglicher
Bergmeister nach Kufstein, Rattenberg und Kitzbiihel. Seine Nachfahren stiegen dort zu
einem der reichsten Geschlechter auf. Verheiratet war Mornauer mit der Rattenberge-
rin Magdalena Heidenreich. Da diese 1497 als Witwe bezeichnet wird, ist Mornauer
spatestens 1497 oder kurz zuvor verstorben.’*

Um zu verstehen, in welchem Umfeld die Tafel entstand, miissen auch seine drei Brii-
der in den Blick genommen werden: Mathédus war zwischen 1487 und 1508 nachweislich
als Goldschmied in Landshut niedergelassen, ein (Halb-)Bruder stiftete ein Pestvotiv
fiir das Kollegiatsstift St. Kastulus in Moosburg - der ausfithrende Kiinstler war Hans
Leinberger. Moglicherweise handelt es sich bei diesem Bruder um den 1481 als Rat Her-
zog Sigismunds von Tirol belegten Dr. Johann Mornau(er).’** Der dritte Bruder Achaz
Mornauer entpuppt sich als Vermittler des humanistischen Wiirdeverstiandnisses an die
Landshuter Stadtschreiber. Achaz verfiigte seit dem Jahr 1472 in Brixen - dort also, wo
Cusanus als Bischof wirkte — tiber Kanonikate und war Kanzler Herzog Sigismunds in
Innsbruck. Wahrend seines Studiums in Wien verkehrte er in humanistisch interessier-
ten Kreisen. Aus dieser Zeit stammte auch seine Bekanntschaft mit dem Schweizer His-
toriographen und Humanisten Albrecht von Bonstetten,**! die er spater weiter pflegte.

538 Paulus Mornaw stammte mutmaflich aus dem oberbayerischen Murnau. Zwischen 1437 und 1464 war
er Stadtschreiber in Landshut, bis 1470 Spitalmeister. Neben der Ratschronik verfasste Paulus auch
einen Codex mit den Landshuter Stadtrechten. Das Kopialbuch versah er teilweise mit Miniaturen
(vgl. Hofmann 2014, S. 157). Vgl. Herzog 1955, S. 92-94, 102; Art. »Landshuter Ratschronik« von Gisela
Friedrich. In: Die deutsche Literatur des Mittelalters, hrsg. von Kurt Ruh und Gundolf Keil, Bd. 5. Berlin
1985, Sp. 557.

539 Die Nachfahren Mornauers wurden 1524 in die Tiroler Landtafel aufgenommen. Vgl. Herzog 1955,
S. 105-107; Art. »Landshuter Ratschronik« von Gisela Friedrich. In: Die deutsche Literatur des Mittel-
alters, hrsg. von Kurt Ruh und Gundolf Keil, Bd. 5. Berlin 1985, Sp. 557; weiterhin Hesse 2005, S. 401-402.

540 Mathdus Mornauer scheint der letzte Mornauer in Landshut gewesen zu sein. Bis 1493 ist er dort
als Besitzer eines Hauses in der oberen Neustadt belegt. Vgl. Herzog 1955, S. 105. Die Inschrift des
Epitaphs ist in humanistischer Kapitalis gehauen und lautet: »Zu Deinem Schoff komme ich demii-
tig bittend, oh Gottesmutter und Jungfrau Maria! Mach, dass Dein Sohn [Jesus], ich bitte Dich, mir
gegeniiber fromm und giitig gesinnt ist« (»Ad tuum supplex gremium recurro/o dei mater Maria atque
virgo/fac tuus quaeso pius et benignus/sit mihi natus.«). Vgl. zum Epitaph Thoma 1979, S. 146-147;
Art. »Mornauer, Alexander« von Georg Spitzlberger. In: Neue deutsche Biographie, hrsg. von der His-
torischen Kommission bei der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Bd. 18. Berlin 1997, S. 153.
Der Hinweis zu Dr. Johann Mornau bei: Paulus 2015, S. 204.

541 Bonstetten stand in regem Kontakt mit dem Esslinger Stadtschreiber und Humanisten Niklas von
Wyle. Hiervon zeugen neun erhaltene Briefe, die einen Einblick in den Austausch der beiden geben.
Sie schickten einander eigene Schriften sowie die Enea Silvio Piccolominis. Vgl. Biichi 1893, Nr. 5-8,
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Zudem wurde er 1492 vom Brixner Domkapitel damit beauftragt, die Kapitelurkun-
den zu ordnen, was einer archivarischen Tatigkeit entspricht.’** Damit ergibt sich fiir
Alexander zum einen ein direkter sozialer Bezug zu humanistisch interessierten Perso-
nen sowie zum anderen ein geographischer nach Brixen.

Achaz Mornauer ist nicht nur aufgrund dieser Beziehungen fiir das Verstdndnis
des Bildnisses seines Bruders wichtig, sondern auch, weil er nach dem Tod Alexanders
dafiir Sorge trug, dass dessen Sohn Alexander der Jiingere mit einem Stipendium des
Brixner Domkapitels in Bologna weiterstudieren konnte.’** Dies zeigt, dass Achaz nicht
nur selbst mit Humanisten bekannt war, sondern — ebenso wie sein Bruder Alexander —
auch die Relevanz von Bildung erkannte und diese als so wichtig erachtete, dass er fiir
die Bildung seines Neffen nach dem Tod des Bruders selbst die Verantwortung iiber-
nahm und die Finanzierung des Italienstudiums sicherstellte.

Noch aus einem weiteren Grund ist die Person des Achaz fiir das Portrat Alexander
Mornauers wichtig: Das bereits erwahnte Epitaph Achaz’ im Brixner Domkreuzgang®**
kann fiir die Frage nach dem Verismus des Portrats wichtige Erkenntnisse liefern. Die
Ahnlichkeit der Physiognomie der beiden Briider sticht deutlich ins Auge: das Kinn-
gritbchen, das massige Gesicht, das volle, gelockte Haar. Selbst die Kopfbedeckung ist
den Briidern gemein. Dies stellt unter Beweis, dass sowohl das Bildnis als auch das
Epitaph dauflerst veristisch sind. Die Abbildungen beruhten auf der wahrgenommenen
Wirklichkeit des Malers beziehungsweise des Bildhauers. Einschrankend muss darauf
hingewiesen werden, dass das gemalte Bildnis den Charakter und die Personlichkeit
Alexanders durch Schattenwiirfe und das Nachempfinden verschiedener Materialien
besser herausarbeiten kann als der abgelaufene Stein, der in seiner Ausformulierung
der Person stilisierter ist, aber inhaltlich das Gleiche meint. Neben der dhnlichen phy-
siognomischen Darstellung der Briider ist die Verwendung des Astwerks auffallig. Das
Astwerk ist, wie in Kapitel 5 gezeigt wird, ein Emblem fiir Gelehrsamkeit, welches vor

35-37, 41, 48. Zu Bonstetten vgl. Art. »Bonstetten, Albert Freiherr von« von Richard Newald. In: Neue
deutsche Biographie, hrsg. von der Historischen Kommission bei der Bayerischen Akademie der Wis-
senschaften, Bd. 2. Berlin 1955, S. 450; Schweers 2005. Der langerfristige Kontakt zwischen Bonstetten
und Achaz Mornauer ist aus einem Brief zu rekonstruieren. Vgl. Bonstetten ed. Biichi 1893, Nr. 54,
S. 71-72; Schweers 2005, S. 67.

542 Achaz war 1468/69 Kanzler Sigismunds und dariiber hinaus bis 1483 fiir diesen als Rat tétig. Bis zu sei-
nem Tod Ende 1496 / Anfang 1497 war er Dombherr in Brixen. Vgl. Hammer 1899, S. 93-94; Santifaller
1924, S. 259, 388-389; Egg 1968, S. 7.

543 Alexander Mornauer der Jingere war bereits seit 1494 in Bologna immatrikuliert. Vgl. hierzu Knod
1899, Nr. 2438, S. 356; Santifaller 1924, S. 117 (Anm. 63), 388.

544 Das Grabmal befindet sich an der Auflenwand des nordlichen Fliigels des Kreuzgangs. Urspriinglich
war es vor dem Hochaltar der im Kreuzgang befindlichen Johanneskapelle in den Boden eingelassen.
Die Inschrift des Epitaphs lautet: »Begrabnisstétte des ehrsamen Herrn, Herrn Achaz Mornauer von
Landshut, dem Doktor beider Rechte, Kanoniker des Bistums Brixen. Seine Seele ruhe in Frieden. Amen.
Dieser starb im Jahre des Herrn 1500.« (»Sepultura. Venerabilis. Viri. Domini. Achatii. Mornawer. De
Landshut. Decretorum Doctoris. Canonici Brixinensis. Cujus. Anima. Requiescat. In pace. Amen. Qui
obit Anno Domini M. CCCCC.«) Andergassen 2009, S. 273.
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1500 nur von einer kleinen Elite hochgebildeter Rate verwendet wurde. Dies kann als
Indiz dafiir herangezogen werden, dass Alexander Mornauer iiber seinen Bruder Achaz
Zugang zu den intellektuellen Eliten seiner Zeit hatte. Die Familie Mornauer ist somit
insgesamt als eine humanistisch interessierte Familie in Landshut anzusehen, die bis in
den Alpenraum hinein vernetzt war.

In der Gesamtbetrachtung des familidren Umfelds Alexander Mornauers erweist
sich Jacob Burckhardts Charakterisierung des Renaissancemenschen als treffend: Er
schrieb, es gebe keine Biographie, welche nicht wesentlich tiber den Dilettantismus
hinausgehende Nebenbeschiftigungen des Betreffenden namhaft mache. Der florenti-
nische Kaufmann und Staatsmann sei oft zugleich ein Gelehrter utriusque linguae, also
beider Sprachen, Latein und Griechisch. Folglich sei es nicht weiter verwunderlich, dass
seine Sohne und auch Tochter zunehmend eine umfassende Bildung erfahren hatten.>*
Fiir Burckhardt war der Mensch der Renaissance ein vielseitig interessierter und gebil-
deter, der sich mit Verve neuen Themengebieten naherte. Sicherlich sind die Mornauer,
insbesondere Alexander, nicht mit den hochgebildeten italienischen Familien zu ver-
gleichen. Dafiir fehlte es einer Stadtschreiberfamilie nicht zuletzt an den finanziellen
Ressourcen. Aber es zeichnet sich ab, dass die Selbstdarstellung der Mornauer iiber
mehrere Generationen offensiv nach auflen getragen wurde, insbesondere im Hinblick
auf die eigene Memoria. Im Zentrum der Familie stand das Streben nach Bildung. Sie
war fir diese Familie ebenso wichtig wie der Dienst am Staat, als Rat (Achaz, Johannes)
oder als Stadtschreiber (Paulus, Alexander).

Im Kleinen entsprach Alexander Mornauer somit dem Bild des Renaissancemenschen
als homo doctus: Mornauer war kein weltfremder Gelehrter, welcher im sprichwortlichen
stillen Kémmerlein philosophierte, sondern einer, der sich im und fir den Staat, die
res publica, engagierte. Dies wird an der »Landshuter Ratschronik« deutlich, die nicht
das Werk eines Schonschreibers, sondern eines »Rechtsgelehrte[n] der neuen Zeit«>*
war, dessen Stil sich durch grofe Sachlichkeit auszeichnete. Dass Alexander Mornauer
entsprechend der Burckhardt’schen Definition ein vielseitig interessierter und gebilde-
ter Mensch war, wird bei einem neuerlichen Blick auf das Gemalde deutlich. Auf dem
Zettel, den Mornauer den Betrachter/innen entgegenstreckt, ist zu lesen: »Dem ehr-
samen und weisen alle[x]/ ander Mornauer S[tad]tschrei[ber]/ zu Lanzhut M[ein]em
gutren ginner.« Hier wird nicht nur der Dargestellte benannt, sondern es zeigt sich
eine zusatzliche Dimension der Person und der Entstehungsumstande dieses Werkes.
Der unbekannte Maler bezeichnet Mornauer als seinen »gutren giinner, also als seinen
Maizen. Dies verweist darauf, dass dem Bildnis eine langere Beziehung zwischen Maler

545 Burckhardt ed. Rehm 1860/2014, S. 168. Das Thema des >Menschen der Renaissance< wurde in der
Forschung ausufernd diskutiert. Aus der breiten Forschungsliteratur sei auf folgende Publikationen
exemplarisch verwiesen: Kristeller 1981; Heller 1982; Garin 1990; Zintzen 2009.

546 Herzog 1955, S. 105.
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und Mornauer vorangegangen war.>*” Weiterhin legt es nahe, dass Mornauer den Maler
unterstiitzte, in welcher Form auch immer. Ohne die Positionierung des Zettels fast
mittig im Vordergrund wére das Bild nicht so zu lesen, wie es gelesen werden muss: als
Ausweis dieser Gonnertatigkeit, von der nichts weiter bekannt ist. Somit wird die Per-
son des Stadtschreibers Mornauer um die Facette des Mazens Mornauer erweitert, der
seine Beziehungen und sein Geld unter anderem dafiir aufwendete, einen Kiinstler — ob
der unbekannte Meister >nur< Maler war, ist ungewiss — zu unterstiitzen.>**

Derartige Beispiele fiir Patronage beziehungsweise Méazenatentum sind im 15. Jahr-
hundert nur selten belegt. Eines ist der Heidelberger Hof Friedrichs des Siegreichen, den
Friedrich zu einem Sammelpunkt fiir Humanisten machte. Ahnliches war am Rotten-
burger Hof seiner Schwester Mechthild von der Pfalz zu beobachten. Auch die Ernen-
nung von poetae laureati, etwa Enea Silvio Piccolomini (1442) oder Konrad Celtis (1487),
kann als ein derartiger Akt der Unterstiitzung eines Intellektuellen durch einen Fiirs-
ten, in diesem Fall Kaiser Friedrich III., angesehen werden. Neben diesen Auspragun-
gen des Mazenatentums lasst sich feststellen, dass Hofe zunehmend Hofkiinstler fest
anstellten, etwa in Landshut Sigmund Gleismiiller als Hofmaler und Ulrich Pesnitzer
als Hofbaumeister.’*” Das Gemilde des Alexander Mornauer macht sichtbar, dass auch
Nichtadelige Kiinstler als Mazene unterstiitzten. Durch diesen Kontext bekommt das
Bild zusétzlich zur >modernen< Darstellung, die das neue Selbstverstandnis des Men-
schen visualisiert, eine sozialgeschichtlich bemerkenswerte Dimension, die wiederum
auf die Modernitit des Gemildes verweist.

Dartiber hinaus verdeutlicht der Zettel in der Hand Mornauers explizit, dass die-
ses Bild nicht im Zusammenhang mit der Sorge eines Menschen um sein Seelenheil
und/oder sein Fortleben in der memoria der Nachfahren entstanden ist, wie dies bei-
spielsweise beim Diptychon des Bamberger Domkanonikers Georg Graf von Lowenstein
deutlich zum Vorschein kommt (Abb. 60). Auch in diesem wird die Person erfasst und
ausfiihrlich geschildert. Jedoch ist der Entstehungskontext unzweifelhaft religiés: Ohne
den Schmerzensmann auf der zweiten Tafel wire dieses Bildnis des greisen Lowenstein
nicht entstanden, Schmerzensmann und Lowenstein-Bildnis sind untrennbar aufein-
ander bezogen.>*® Das Mornauer-Bildnis 16st sich von dieser religios-mittelalterlichen

547 Zu Abhéngigkeitsverhaltnissen zwischen Malern und ihren Klienten vgl. bspw. Baxandall 2013, S. 13-30.

548 Fraglich erscheint, ob man so weit gehen kann, davon zu sprechen, dass Mornauer sich aktiv mit Kunst
auseinandersetzte.

549 Erst in jiingster Zeit wurden die Hofe Mechthilds und Friedrichs wieder von der Forschung ins Auge
gefasst, etwa anlasslich der Tagung »Mechthild von der Pfalz. Eine Fiirstin und ihre Héfe«, Rotten-
burg a.N., 24./25.10.2019. Vgl. zum Mézenatentum in der Pfalz unter Friedrich dem Siegreichen und
Mechthild von der Pfalz Kruska 1989; Maurer 1994; Probst 1996; Ausst. Kat. Stuttgart 2019. Zum Auf-
kommen des Hofkiinstlers nach wie vor grundlegend: Warnke 1996. Zur Sozialgeschichte und dem
Entstehen des Hofbaumeisteramts in Landshut vgl. Hoppe 2013a.

550 Hierzu Suckale: »Aus der Auffassung des Greises allein ist bereits zu erschlieffen, dass es der Me-
moria des Toten diente, also eine religiose Bildaufgabe war und wahrscheinlich bei seinem Grab am
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Abbildung 6o. Hans Pleydenwurff, Bildnis des Bamberger Domherrn und Subdiakons
Georg Graf von Lowenstein, um 1456, Malerei auf Lindenholz. Germanisches Nationalmu-
seum, Niirnberg, Inv.-Nr. Gm128

232



3.6 Gelehrte Biirger

Wurzel und steht fiir sich allein. Statt der traditionellen memoria steht die individuelle
Dedikation im Vordergrund des Bildnisses: das Geschenk eines Malers in Dankbarkeit
an seinen Patron und Goénner.

Alexander Mornauer war durch seine Kontakte zum Umfeld des Brixner Bischofs-
hofs und zu den herzoglichen Hofen in Innsbruck sowie Landshut mit dem Frithhuma-
nismus eng verbunden. Das Bild ist Ausdruck eines neuen humanistischen Selbstver-
standnisses, das den Menschen weiter in das Zentrum der Welt riickt. Die Priasenz und
das Selbstbewusstsein Mornauers unterstreichen nachdriicklich den durch humanisti-
sche Diskurse bedingten Wandel des Menschenbildes. Fiir das Bildnis des Pius Joachim
und das des unbekannten Gelehrten ist eine derartige Verortung in spezifische perso-
nale Netzwerke nicht méglich, da die Personen nicht zu identifizieren sind. Es bedarf
daher einer anderen Herangehensweise, um die Anknipfungspunkte zur Darstellung
des neuen Menschenbildes darzulegen, namlich iiber den Maler.

3.6.2.2 Pictor doctus

Ein weiterer Zugang zu den Bildern, der ihren innovativen Charakter erklaren kann,
besteht darin, ihre Urheber niher zu betrachten. In der Forschung zu den drei Gemal-
den gibt es mittlerweile fast keine Zweifel mehr daran, dass im Falle der drei Bildnisse
von einem gemeinsamen Maler auszugehen ist. Seine Identitét ist aber nach wie vor un-
klar. Zu Beginn der Analyse insbesondere des Mornauer-Bildnisses wurden eine ganze
Reihe von Meistern als Urheber in Betracht gezogen, so zum Beispiel Hans Holbein der
Jungere. Oft wurde der Maler als Meister des Mornauer-Bildnisses oder allgemeiner als
stiddeutscher beziehungsweise Tiroler Meister bezeichnet.”>* Bis auf diese grobe Ver-
ortung wurde der Maler bisher nicht weiter erforscht.

Durch die obige Analyse hat sich jedoch ein neuer Ansatzpunkt ergeben, der bisher
nicht thematisiert wurde: der Maler als Gelehrter, sozusagen als pictor doctus, der den
Diskurs um die Wiirde des Menschen kannte, rezipierte und in seinem eigenen Werk
thematisierte. Ulrike Heinrichs nennt drei Aspekte, die einen Maler zum Gelehrten
machten: die (Schul-)Bildung, das Studium vorbildlicher Kunstwerke und das Studium
der Natur.>*? Es ist klar, dass nicht nachgewiesen werden kann, dass es sich bei dem
Maler der drei diskutierten Bildnisse um einen pictor doctus im Sinne Heinrichs handelte.
Zumindest ist es aber moglich, die Person naher zu bestimmen, die Gemalde stilistisch
zu analysieren und nach Vorbildern zu suchen. Durch diese Analyse wird es mdglich,
vorsichtige Rickschliisse auf die Bildung Mornauers zu ziehen.

Marienaltar in der Nagelkapelle des Bamberger Domes oder in dessen unmittelbarer Néhe hing. Ge-
offnet wurde das Diptychon wohl nur am Jahrtag seines Todes.« Suckale 2009, Bd. 1, S. 106, ebenso 108.

551 Vgl. z.B. Foister 1991, S. 615; Mayer/Falk 2003, Kat.-Nr. 52, S. 132; Ausst. Kat. Basel 2006, Kat.-Nr. 2,
S. 45; Ausst. Kat. Berlin 2021, Kat.-Nr. 98, S. 280.

552 Heinrichs 2007, S. 53.
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Das Gemaélde des Pius Joachim gibt, wie dasjenige Mornauers, durch die fein aus-
gearbeiteten Hande den Hinweis, dass der Maler eine niederldndische Schulung erfah-
ren hatte. Gleich den grofien Altarretabeln der niederlandischen Meister werden die
Héande prominent in den Vordergrund geriickt und wie Schaustiicke prasentiert. Eine
derartige Schulung muss nicht zwingend in den Niederlanden stattgefunden haben,
denn auch im siiddeutschen Raum waren niederldndische Maler tétig, so zum Beispiel
in Augsburg. Ebenso ist es denkbar, dass in Landshut niederldndische Zeichnungen
kursierten. Uber den Kaufmann Walther vom Felde bestanden zudem direkte Handels-
kontakte in die Niederlande.***> Es gab um 1470 also diverse Méglichkeiten, im Herzog-
tum Bayern-Landshut niederléandische Vorbilder zu studieren. Die Hénde belegen zu-
mindest eine indirekte Kenntnis der niederlédndischen Kunst.

Der Maler hatte jedoch weitere Vorbilder. Die flichige, fast abstrahierende Auffas-
sung der Gesichter verweist weniger in die Niederlande, wo zum Beispiel jedes einzelne
Haar genauestens dargestellt wurde, als vielmehr nach Italien. Deutlich wird dies im
Vergleich mit dem Portrét des Kardinals Niccolo Albergati, das 1432/33 von Jan van
Eyck gemalt wurde (Abb. 61). Albergati wird prézise in all seinen korperlichen Einzel-
heiten von van Eyck geschildert. Er fangt den greisen Kardinal in einem spezifischen
Moment ein und stellt ihn dementsprechend dar. Die Weichheit der Haut des alten Kar-
dinals scheint »fiihlbar« zu sein; auch die detailliert gemalten Féltchen um die Augen-
partie sind iiberaus veristisch. Bereits in der dem Bild vorausgehenden Silberstiftzeich-
nung zeigt sich diese Detailliertheit deutlich.”>* In dieser benennt van Eyck minutids
die Farben fiir die einzelnen Partien der Tafel.

Der sogenannte Pius Joachim wirkt dagegen seltsam skulpturiert und wesentlich
grober in der Auffassung, wenngleich der Maler den Dargestellten genauso eingehend
beobachtete und seine Eigenheiten, wie etwa das Kinngriibchen, exakt wiedergab. Tat-
séchlich ist der Pius Joachim nicht im selben Mafle durchgearbeitet wie Albergati. Das
wird etwa am Nacken sichtbar. Im Vergleich zur Vorderpartie ist der Nacken auffallend
faltenlos und undefiniert. Auch ist er in der Farbgebung zu hell geraten. Dieser Unter-
schied zum Bildnis Albergatis beruht nicht nur auf einer offensichtlichen Stildivergenz,
sondern vor allem auf einer anderen Auffassung davon, wie man einen Menschen dar-
zustellen habe. Dem Meister des Pius Joachim geht es nicht darum, den unbekannten
Stadtschreiber moglichst nach der Natur abzubilden; Details wie der unausgearbeitete
Nacken sind fiir ihn unerheblich, denn es geht um die Schaffung eines koharenten Ge-
samteindrucks der Personlichkeit, also des Charakters des Unbekannten.>*® Ahnlich ist

553 Einfithrend vgl. Mitterwieser 1922.
554 Vgl. Belting 2013, S. 49.

555 Dies arbeitet z.B. auch Kemperdick im Vergleich zum Bildnis eines dlteren Mannes heraus, das um
1510 von Ulrich Apt dem Alteren in Augsburg gemalt wurde. Ahnlich wie beim Ingolstadter Bild
abstrahiert Apt die Darstellung, ohne aber den Gesamteindruck eines stimmigen, plastischen und v.a.
individuellen Bildnisses aufzugeben. Vgl. hierzu auch Ausst. Kat. Basel 2006, Kat.-Nr. 6, S. 62.
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Abbildung 61. Jan van Eyck, Kardinal Niccolo Albergati (1375-1443), 1438 (?), Eichenholz.
Kunsthistorisches Museum, Wien, Inv.-Nr. Gemaldegalerie, 975
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dies auch bei der Berliner Zeichnung zu beobachten, in der der Maler das Gesicht mit
Licht und Schatten konturiert. Damit arbeitet er beispielsweise Bartschatten und die
hagere Gestalt des Mannes heraus, alles ist sehr realistisch dargestellt und, wie etwa die
markante Nase, genau beobachtet. Dennoch ist das Portrat im Vergleich zu demjenigen
Albergatis fast schon grob und abstrakt.

Vergleicht man die drei Portrats des Mornauer-Meisters mit dem Portrat des Kardi-
nals Ludovico Trevisan, das Andrea Mantegna um 1455 anfertigte, wird offensichtlich,
dass sich eine derartige Auffassung eben nicht an der niederldndischen, sondern an
der oberitalienischen Malerei orientierte (Abb. 62). Die vier Bilder teilen die skulptu-
rale Auffassung des Menschen. Die Gesichter sind weniger prézise, mehr flachig aus-
gearbeitet und dadurch abstrakter. Stattdessen wird eine Balance zwischen Nah- und
Fernsicht erreicht, welche die Zige summarisch wiedergibt, aber die fest umrissene
Form in ein homogenes Ganzes einbindet, sodass ein spezifisches Individuum - der
Kardinal Ludovico Trevisan — sichtbar wird.>*® Es geht in dieser Sicht darum, den Blick
auf die Personlichkeit des Menschen freizugeben und den Betrachter/innen eine be-
stimmte Interpretation desselben zu offenbaren, die unabhingig von einem bestimmten
Zeitpunkt ist.

Dass eine solch abstrahierende Auffassung wegen ihrer Neuartigkeit Anstof} erregte,
zeigen Quellen des 15. Jahrhunderts. Diese Auffassung des Menschen, wie sie Mantegna
vertrat, wurde von den Zeitgenossen nur wenig geschitzt; man zog diesem Stil die
niederlandische Malweise vor. So vernichteten etwa Giangaleazzo Maria Sforza oder
auch Isabella d’Este Portrats und Vorzeichnungen Mantegnas. Selbst Ludovico Gonzaga
schrieb diplomatisch: »Es stimmt, dass Andrea ein grofier Meister in vielen Dingen ist,
doch in der Bildnismalerei konnte er mehr Anmut zeigen und bewdiltigt sie nicht so
gut.«*” Diese Zeitzeugnisse unterstreichen, dass die Darstellung einer Person in den
frithen 1470er Jahren noch dem niederlandischen Stil folgen sollte und Mantegna einen
Sonderfall darstellte. Im Umkehrschluss heifit dies fiir die drei Mornauer-Bildnisse, dass
sie zum Zeitpunkt ihrer Entstehung hochst innovativ und auflergewo6hnlich waren.
Eine Schulung an oberitalienischen Vorbildern erscheint denkbar, verortet man den
Maler etwa im Umfeld des Innsbrucker Herzogshofes oder des Brixner Bischofshofes.

Fiir die innovative Kraft des unbekannten Meisters spricht die Berliner Zeichnung des
jungen Mannes aus der ehemaligen Sammlung Waldburg-Wolfegg, die dem Mornauer-
Meister zugeschrieben wird. Die Zeichnung, die als einzigartig fiir den nordalpinen
Raum anzusehen ist, besticht durch ihren ausgeprigten Realismus. Erst mit den Zeich-
nungen Hans Holbeins des Alteren um 1490, also fiinfzehn bis zwanzig Jahre spiter,

556 Vgl. Boehm 1985, S. 53-55; Belting 2013, S. 49.

557 Brief Ludovico Gonzagas an seinen Maildnder Gesandten Zaccaria Saggi vom 30. November 1471, zit.
nach Rubin 2011, S. 5. Zum Problem der Mimesis in Portrats der Frithen Neuzeit siehe auch Miiller
2009.
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Abbildung 62. Andrea Mantegna, Kardinal Ludovico Trevisan, um 1455, Pappelholz. Ge-
maildegalerie, Berlin, Inv.-Nr. 9
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beginnt die Autonomisierung dieser Gattung. Dieses Novum unterstreicht die Eigen-
standigkeit und Kreativitat des Malers.>**

Die Zeichnung verweist in ihrer Reduziertheit fast schon offensiv auf die Gelehrtheit
des Dargestellten. Dass der dargestellte Mann zu dieser Gruppe gehort, verrat seine Klei-
dung, die ihn als Rat oder auch Universitatsgelehrten ausweist. Man kénnte in ihm ohne
groflere Probleme einen Magister oder Professor der Ingolstadter Universitit sehen. Auch
das Mornauer-Bildnis und der Pius Joachim sind, wie oben dargelegt, eng mit Bildung
verkniipft. Betrachtet man diese drei Portrats zusammen und attribuiert sie demselben
Kinstler, so wird das (Euvre eines Malers sichtbar, der naher bestimmbar wird: Dieser
unbekannte Meister wirkte im Landshuter/Ingolstadter Raum und scheint sich auf das
Portratieren gelehrter Personlichkeiten spezialisiert zu haben. Gleichzeitig hebt er sich
eigentiimlich von den vielen Altaren des Herzogtums Bayern-Landshut, die in den 1470er
und 1480er Jahren entstanden, ab. Es gibt keine stilistischen Verbindungen beispielsweise
zu den Altéren des Hofmalers Sigmund Gleismiller oder zum Meister von Gelbersdorf.
Im Vergleich zu ihnen fallen Monumentalitat und @iberbordende Prasenz der Malerei des
Mornauer-Meisters noch mehr ins Auge. Die drei Manner entfalten eine grofle Prasenz
und haben nichts gemein mit den gezierten Figuren der Gleismiiller’schen Altére. Auch
ein Vergleich mit der Miinchner Malerei der 1470er Jahre erweist sich als unergiebig. Die
Mornauer-Bildnisse heben sich von diesen ebenso deutlich ab. Dieser Maler hat demnach
keine altbayerischen Wurzeln. Es scheint, als sei er entweder in den 1470er Jahren zuge-
wandert oder von auf3erhalb fiir die Bildnisauftrdge in das Herzogtum gereist.

Die geographische Verortung des Malers und seiner Werkstatt erweist sich somit
nach wie vor als schwierig. Dennoch ergeben sich aus den aufgezeigten Ankniipfungs-
punkten zur Malerei Andrea Mantegnas auch Beziige zu Nicolaus Cusanus, denn in
den drei Bildnissen wird nicht nur ein Konnex zwischen Menschenbild und Nah- sowie
Fernsicht sichtbar, sondern es werden ebenso die philosophischen Uberlegungen des
Cusanus aus der »Docta ignorantia« und im »Idiota de mente« visualisiert. In der »Docta
ignorantia« postulierte er, dass das absolute Begreifen der Welt unmoglich sei. Bild-
nisse seien der Versuch, die Unbegreiflichkeit des menschlichen Lebens darzustellen.>*’
Cusanus argumentierte, ein dem/ der Dargestellten sehr dhnliches Abbild sei, unabhén-
gig davon, wie vollkommen und naturgemaf; es gemalt sei, niemals qualitativ so hoch-
wertig wie dasjenige, welches zwar weniger dem Urbild &hnle, aber die Betrachtenden
zum Nachdenken anrege. Die mimetische Ahnlichkeit ist fiir Cusanus also weniger
wichtig als das Einfangen der Personlichkeit. Die Betrachter/innen wiirden innerlich
bewegt, auf das Portrit durch eine emotionale Auflerung zu reagieren.’*® Damit scheint

558 Vgl. Messling 2010, S. 97; ferner Pokorny/Michel 2011, S. 167.
559 Vgl. Halfwassen 2012.

560 Cusanus, Idiota de mente, c. 13, n. 149: »Eines ware ihm in Wirklichkeit dhnlicher, wirkte aber tot; das
andere, weniger dhnliche, aber lebendig, und zwar dergestalt, dafi es sich, durch seinen Gegenstand
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Cusanus auf die abstrahierende Auffassung Mantegnas anzuspielen. In seiner Imper-
fektion spiegelt dessen Stil die cusanische Auffassung der Unendlichkeit. Das heif}t,
dass die Unbegreiflichkeit des Individuums darin besser zur Geltung kommt als in der
niederlandischen Feinmalerei. Das trifft ebenso auf den Pius Joachim, den Berliner Ge-
lehrten und nicht zuletzt auf das Mornauer-Bildnis zu: Bei allen drei Portréts ist eine ge-
wisse Abstraktion zu beobachten, um bestimmte Aspekte des Individuums zu betonen.
Der Mornauer-Meister abstrahiert seine Beobachtungen und biindelt sie gleichzeitig zu
homogenen Abbildungen real studierter Menschen, ohne sich in Details zu verlieren.

Dies fiihrt zuriick zur geographischen Verortung des Malers. Es lassen sich Beriih-
rungspunkte zur Malerei Mantegnas, aber auch zur Philosophie des Cusanus ausma-
chen. In Kombination mit dem nachweisbaren Wirkungskreis Alexander Mornauers im
(Siid-)Tiroler Grenzraum erscheint es plausibel, den Maler dort zu verorten. In der Tat
wirkte in Siidtirol mit Michael Pacher ein Maler, der mit der Malerei Mantegnas in Be-
rithrung gekommen war und dessen Kunst in seine eigene inkorporierte. Pacher wurde
in der &lteren Forschung durchaus auch als Maler zumindest des Mornauer-Bildnisses
erwogen.’® Auch die cusanische Philosophie diirfte Pacher beispielsweise in Form
von Predigten bekannt gewesen sein. Zudem war Pacher nachweisbar im Herzogtum
Bayern-Landshut aktiv: Er malte in den spéten 1470er Jahren fiur das Kloster Mondsee
den St.-Wolfgang-Altar. Es gibt also Hinweise, die in den nachsten Umkreis Michael
Pachers deuten.

Hierzu wiirde auch passen, dass das Jugendbildnis des Tiroler Herzogs Sigismund
ebenfalls im Umkreis des sogenannten Meisters des Mornauer-Bildnisses eingeordnet
wurde.** Auch das Ergebnis einer gemaldetechnologischen Untersuchung der Mornauer-
Tafel spricht fiir eine Verortung des Malers in das stidliche Tirol, denn das zur Grundie-
rung der Tafel genutzte Calzium-Magnesium-Carbonat stammt aus den Dolomiten.>*
Unabhéngig davon, dass eine eindeutige Zuschreibung an Michael Pacher nicht hin-
reichend untermauert werden kann, war der oder waren die Maler der drei Bildnisse
mit oberitalienischen Neuerungen in der Malkunst des dritten Viertels des 15. Jahr-
hunderts vertraut. Weil neben dem Mornauer-Bildnis sowie dem des Pius Joachim mut-
mafBlich das Bildnis des Herzog Sigismund von Tirol ebenfalls im direkten Umkreis des
Landshuter Hofes entstanden ist, deutet dies darauf hin, dass vor 1490, wahrscheinlich
sogar vor 1480 und damit parallel zu Sigmund Gleismiiller, ein zweiter Maler oder eine

zur Bewegung angeregt, diesem immer dhnlicher gestalten konnte.« (»una mortua videretur actu sibi
similior, alia autem minus similis viva, scilicet talis, quae se ipsam ex obiecto eius ad motum incitata
conformiorem semper facere posset.«) Von Kues ed. Gabriel 1450/1964a, c. 13, n. 149, S. 594. Einord-
nend: Wolf 1999, S. 202; Bredekamp 2015, S. 239.

561 Vgl. Buchheit 1917, S. 12-13; Buchner 1953, S. 106; Herzog 1955, S. 100.
562 Vgl. Buchner 1953, S. 107; Winkler 1959, S. 109; Foister 1991, S. 617; Gammel 2011, S. 41-42.
563 Vgl. Foister 1991, S. 618; Billinge u.a. 1997, S. 22.
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3 Individuen und ihre neuen Bilder

zweite Werkstatt®** aktiv war, welche/r das hohe intellektuelle Niveau der Hofgesell-
schaft in Kunst umzusetzen wusste.

In der Zusammenschau zeigt sich, dass der Mornauer-Meister sowohl in der nieder-
landischen als auch in der oberitalienischen Kunst geschult war. Dadurch, dass er wie
Mantegna und sein Umfeld von der Natur abstrahierte und das darzustellende Indivi-
duum in den Vordergrund riickte, kann der unbekannte Maler in die Néahe intellektuell
aufgeschlossener, wenn nicht sogar gelehrter Maler geriickt werden.’®® Die Portréts
kommunizieren unmittelbar mit den Betrachter/innen und stellen damit das Kénnen
ihrer Maler heraus, wie Bredekamp schrieb: »Die kiinstlerische Fahigkeit selbst wird
zum Motor der inneren Bewegung, die sich als Bildaktivitat dufert.«**® Erst dadurch
werden die Bilder lebendig, sodass diese auf Betrachterseite Reaktionen hervorrufen.

Die Portrats der Niederadeligen und der gelehrten Biirger stellen auch keinen »tasten-
den Beginn«>® der Portratkunst noérdlich der Alpen dar. Es sind Bildnisse, die auch mit
Blick auf ihre Entstehungsumstinde zeigen, wie vielfaltig die Einfliisse im Landshut
des spaten 15. Jahrhunderts waren, denn sie belegen, dass dort humanistische Diskurse
gefithrt wurden und Eingang in die visuelle Kultur fanden. Die kiinstlerische Umset-
zung dieser Diskurse iiber die deutlich akzentuierte Stellung des Menschen kann somit
keine Uberraschung sein. Die hochwertigen Portrits legen die Vermutung nahe, dass
sie an einem bedeutenden Hof entstanden sind, der iiber weitverzweigte Kontakte auch
nach Italien verfiigte. Die wechselvolle Genese der Bilder und die mit der Fokussierung
auf das Individuum einhergehende Identifikationsproblematiken unterstreichen, dass

sie teilweise dezidiert als Renaissanceportrats®s?

vor einem humanistisch gefarbten be-
ziehungsweise durchdrungenen Hintergrund und nicht als spatmittelalterliche Bild-
nisse aufgefasst wurden. Nimmt man das Berliner Blatt sowie das Bildnis des Herzog
Sigismund von Tirol hinzu, zeigen die Bildnisse, dass die drei unbekannten Maler mit
den neuesten Entwicklungen in der Malerei vertraut waren und die humanistischen
Diskurse in Kunst iibersetzen konnten. Sie miissen also in intellektuell gebildeten be-
ziehungsweise interessierten Kreisen verkehrt haben, deren Vorstellungen sie adaquat
umzusetzen vermochten. Die Dargestellten standen mit den am Landshuter Hof etab-
lierten Frithhumanisten in unterschiedlicher Weise in Kontakt. Nicht zuletzt die Portra-
tierten zeugen davon, dass die unbekannten Maler von gebildeten Niederadeligen und

Amtstragern geschitzt und gefordert wurden.

564 Es kann davon ausgegangen werden, dass der Maler etwa zehn bis fiinfzehn Jahre élter als Gleismiiller
war, da das Bild des Herzogs wohl noch in die frithen 1460er Jahre zu datieren ist. So z.B. Schawe 2014,
S. 215.

565 Ein solcher gelehrter Maler, der zeitgleich wirkte, war Martin Schongauer. Vgl. zu diesem Kemperdick
2004; Heinrichs 2007.

566 Bredekamp 2015, S. 240.
567 Buchner 1953, S. 105.
568 Vgl. Rubin 2011, S. 24.
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3.6 Gelehrte Biirger

Drei wesentliche Punkte verbinden diese Gemaélde iiber die Darstellungsform hinaus:
erstens die darin sichtbare werdende Auffassung des Menschen als wiirdig im Sinne der
dargelegten humanistischen Vorstellungen. Dies wird in der Malerei umgesetzt, indem
keine rein mimetische Darstellung der Physiognomien der Portrétierten erfolgte, son-
dern eine gewisse Abstraktion vorgenommen und hierdurch der immaterielle Kern, das
heif3t der individuelle Charakter der Person, visualisiert wurde. Deutlich wird dies nicht
nur am Bildnis des Alexander Mornauer sowie des Pius Joachim, sondern auch am
Portrat des Hans von Rechberg. Zweitens entsprechen die dargestellten Personen den
Vorstellungen der sogenannten uomini docti/universali. Es wurde hierbei gezeigt, dass
alle Personen — Agnes von Werdenberg genauso wie Alexander Mornauer - vielfaltige
Interessen verfolgten, die sich in ihren Viten manifestieren und in den Bildnissen durch
die Beigabe sprechender Objekte visualisiert werden. Ihren Hohepunkt findet diese
Visualisierung im Bild des Alexander Mornauer. Drittens rekurriert die Darstellungs-
form auf romische Biisten- und Freskendarstellungen der uomini illustri. Dies wird be-
sonders an der Darstellung des Hans von Rechberg deutlich. Der Aufstellungsort der
Bildnisse, wenngleich er nicht abschlieffend identifiziert werden kann, legt dies nahe.
Diese Punkte belegen, dass sich die am und um den Hof Herzog Ludwigs IX. entstan-
denen Bildnisse von Niederadeligen und Biirgern in ihrer Visualisierung des Menschen
an italienischen humanistischen Vorstellungen und Vorbildern orientieren. Die Portra-
tierten werden entsprechend dieser humanistischen Sichtweise als selbstbewusste
und wiirdige Individuen dargestellt. Der Blick nach Italien erscheint zunéachst iiber-
raschend, kann aber fiir nahezu jedes Bildnis nachvollzogen werden. Angesichts der
geographischen Lage des Herzogtums Bayern-Landshut und seiner De-facto-Funktion
als Transitland ist eine Orientierung der Auftraggeber sowie der Maler in Richtung
Siiden folgerichtig.
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