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Visio und veritas.
Augentiuschung als Erkenntnisweg
in der nordalpinen Malerei am Ubergang
von Spatmittelalter zu Friiher Neuzeit.

Ulrich Pfisterer

. Brillen verkopen“— so lautet eme niederlandische Redewendung —, ,,Brillen
verkaufen® bedeutet, jemanden ausgerechnet mittels einer kiinstlichen Seh-
‘Hilfe’ zu tiuschen, die doch eigentlich die Wahrnehmung schirfen, nicht
noch mehr verzerren sollte, und die normalerweise als Signum fir Gelehr-
samkeit, aber auch fiir die Tugend der Selbstbeherrschung stehen kann.!
Wenn daher auf einem um 1520/1525 entstandenen Gemilde des Jacob
Cornelisz. van Oostsanemn (Abb. 1) eine junge ‘Brillenverkduferin’ einem
ilteren, offenbar wohlhabenden Mann eine Brille reicht, dann will diese
Szene in der Tradition der ‘ungleichen Paare’ den Betrachter warnen, dal3
die junge Schonheit ihrem Gegentber Liebe nur vorgaukelt, thn betriigt
und kiuflich ist.” Die Nebenszenen in dem prunkvollen Innenraum lassen
an dieser Deutung keinen Zweifel: Unmittelbar hinter den beiden Protago-
nisten kiiB3t ein junger Mann und liebkost zugleich mit einer Hand eine alte
Frau, die andere greift derweil nach den Goldsticken, die sie thm anbietet.
Von einem Balkon aus betrachtet ein Narr mit unglaubiger Geste diese bei-

! Wichtige Hilfestellung, um meine ‘verzerrte Wahmehmung’ bei einer Reihe hier vorgestellter
Ubetlegungen zu korrigieren, gaben Thomas Packeiser und Gabnele Wimbéck; thnen sei herz-
lich gedankt.

Harrebomée (1858-1866), Bd. 1, 91; vgl. fiir dhnliche Vorstellungen im deutschsprachigen
Raum Thesaurus Proverbiorum Medii Aeri (1996), Bd. 2, 101: W er ¢in verkert urteyl hat, und durch blan
baryllen sibet, den mfs ye all ding blaw erscheinen®, zam Adagium 483 des Erasmus tragulam inficere "
und seiner Adaptation Wander (1867), Bd. 1, 466 f. — Insgesamt zur Brillen-Thematik am
Beginn der Frithen Neuzeit Margolin (1975); zur Brille als Attribut der Gelehrsamkeit und
Selbstbeherrschung vgl. Mann (1992).



158 Ulrich Pfisterer

Abb. 1: Jacob Cornelisz; van Qostsanem, Junge Frau verkauft Brillen,
um 1520/ 25, Utrecht, Catharijneconvent.

den eigentlich nirrischen Paarungen.3 Die ‘Musizierstunde’ im Hintergrund

mit zwei weiteren jungen Frauen und einem Mann erinnert zudem an das
Bild-Genre der 9dockeren Gesellschaft’ und ihre dargestellten bzw. prilu-

(8]

Zu dieser Tafel im Besitz des Instituut Collectie Nederland (NK 2495), das sich als Leihgabe
im Museum Catharijneconvent in Utrecht (dort Inv. RMCC S171) befindet, zuletzt (mit voll-
standiger Bibliographie) Kat.Best. Utrecht (2002), 42-43 und Jeltje Dijkstra in: Schooten/
Wiistefeld (2003), 75 f. (Kat.Nr. 16). — Ein franzosisches Gemiilde der Mitte des 16. Jahrhun-
derts in Rennes zeigt dhnlich und in aller Eindeutigkeit eine junge Frau, die einem alten Mann
eine Brille reicht und sich gleichzeit zur anderen Richtung mit einem jugendlichen Liebhaber
beschiftigt, dazu Adhémar g1945), 192. — Zahlreiche Textquellen zu dieser Thematik und ein
weiterer Stich bei Réhrich (°2001), Bd. 1, 258-261.

Vgl. einen gleichzeitigen niederlindischen Stich, auf dem ein Narr und zwei ungleiche Paare so
eng beisammen stehen, da8 zudem ein Verhiltnis von junger Frau und jungem Mann erkenn

bar wird, s. Stewart (1979), 72; Mann (1992), v.a. 103-106 zu Till Eulenspiegel und anderen
‘nirrischen’ Brillenherstellern und -hindlern.
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plicis uifus,dircéti, reflexi & refracti, de
~ quooptica dilpuratar-
o gumenta,

Abb. 2: Opticae Thesaurus (1572), Frontispitz;

dierten Sinnesfreuden.? Freilich hitte allein schon der Umstand stutzig ma-
chen miissen, dal unsere Verkiuferin selbst iiber ein Dutzend weiterer
Brillen in ihrem Sortiment hat und also auch noch anderen Méannern ,,b77/len
verkopen “ wird.

Das Gemiilde des Jacob Cornelisz. geht von der Vorstellung aus, wo-
nach nicht oder jedenfalls nicht allein unsere Umwelt fiir menschliche (Sin-
nes-)Tauschungen, Fehlentscheidungen und Laster verantwortlich ist,
sondern auch unser eigener unzureichender Wahrnehmungs- und Erkennt-
nisapparat: Denn daB die junge Frau ihren iltlichen Liebhaber irrefiihren
kann, liegt weniger an ihrer besonderen Kunst der Verstellung, als vielmehr
an dessen durch die ‘Brille der Liebe und Lust’ umnebelten Blicken und an

4 Vergleichsbeispicle bei Renger (1970).
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seinem dadurch verzerrten Bild der Wirklichkeit. Damit sind in quasi-em-
blematischer Verdichtung die beiden im Folgenden entwickelten Thesen
skizziert: (1.) Die Frage nach Wirklichkeit, Wahrheit und eng damit zusam-
menhingend auch nach Autoritat — sei sie auf die ‘Realitit’ oder auf Bild-
werke gerichtet — ist in Mittelalter und Frither Neuzeit ganz wesentlich eine
Frage nach dem richtigen oder falschen Umgang mit den Sinneswahrneh-
mungen. Dabei sind ‘richtige’ oder ‘falsche’ Einsichten immer moralisch
konnotiert: Augentauschungen werden so zu Indizien ethischer Befindlich-
keiten. (2.)) In den Jahrzehnten vor und um 1500 bedienen sich daher
Kinstler verstirkt der Darstellung optischer Geritschaften wie der Brille
oder aber — angesichts der neuen mimetischen, in der altniederliandischen
und italienischen Malerei entwickelten Darstellungsmoglichkeiten — genau
beobachteter, optischer Tiauschungsphinomene wie Spiegelungen, Bre-
chungen und zrompe-L'oeil, um Aussagen Uber Tugend und Laster visuell zu
kodieren und zugleich den Betrachter zum ‘richtigen’ Sehen zu ermahnen.
Da mittelalterliche und frithneuzeitliche Sehtheorien hierbei stets dret Mog-
lichkeiten der physischen Relation des Sehenden zum Objekt seiner Wahr-
nehmung unterschieden oder anders formuliert: drei Formen der
Ausbreitung von Seh- und Lichtstrahlen — die direkte Verbindung, den
durch zwischengeschaltete, mehr oder weniger transparente Medien gebro-
chenen Strahl und das im Spiegel reflektierte Abbild (Abb. 2)S —, wird auch
im Folgenden je ein Beispiel fiir die dabei moglichen Fehlurteile und den
so vermittelten Erkenntnisgewinn vorgestellt: Augentauschung durch Bre-
chungen, Augentiuschung durch zompe-Loeil — d.h. der ‘direkte Blick’ halt
das gemalte Objekt fiir die Wirklichkeit — und Augentduschung durch Spie-
gelungen.

1. Brechungen: Ein anonymes Minnerbildnis in Berlin

Wer immer zu Beginn des 16. Jahrhunderts das Bildnis eines heute unbe-
kannten, wohl 30- bis 35-jahrigen Mannes in die Hand genommen und be-
trachtet hiitte (Abb. 3), dem wire das Bemihen des Dargestellten um
tugendhafte Erscheinung und sozialen Respekt tberdeutlich geworden:
markante Gesichtsziige mit ruhig-ernstem, selbstbewutem Blick direkt aus
dem Bild, sorgfiltig geschnittenes und geordnetes Haar, kostbar gekleidet
zwar mit pelzbesetztem Mantel, besticktem Hemd und Miitze, aber doch
insgesamt dezent und weit entfernt von den zu dieser Zeit ebenfalls erprob-
ten Wunschbildern des Ichs in Form effektheischender Inszenierung und

5 Zusammenfassend dargestellt erlautert und auf dem Frontispitz dargestellt im Opticae Thesaurus

(1572), 102, 231 ff.; weiterhin etwa: Pecham (1972), 25-28; Pierre de Limoges 1654, 477 (cap.
111 *De visionum numero’): ,.Dactores perspectivae scentiae, distingunt triplicern oculs visionem. Prima est per
Lneas rectas. Secunda per bneas fractas. Tertia per lineas flexas. * - Fine der wenigen kunsthistorischen
Arbeiten zu diesem Problemkreis von Shearman (1995).
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Abb. 3+ Unbekannter Meister, Mannerbildnis, Berlin, SMPK, Gemiildegalerie.

latentem Geckentum, die Biiste schlieBlich hinterfangen und gerahmt von
einem Landschaftsausschnitt auf der einen und einem zurtickgeschlagenen
Vorhang auf der anderen Seite — Kennzeichen fur mannhafte Aktivitat,
Weltliu figkeit und gesellschaftliche Auszeichnung.(’ Bewundernswert auch
die Qualitit der Ausfiihrung: Venezianische Stilelemente gemischt mit
nordalpiner graphischer Hirte passend zur kantigen Physiognomie und den
blonden Haaren des Portritierten — eine Mischung, der man zunichst durch
eine Zuschreibung an Bartolomeo Veneto, dann Jacopo de’ Barbari,
schlieBlich einen Maler im Umkreis des Bernhard Strigel gerecht zu werden
versuchte. DaB die ebenfalls bemalte Riickseite des Portrits (Abb. 4) von

6  7u dem in Berlin, Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz, Gemildegalerie, Inv. 1664
aufbewahrten Bildnis zuletzt Diilberg (1990), 161-163 und Kat.Nr. 211; Pagnotta (1997), 280
f. (Kat.Nr. A.7); Bernard Aikema in: Kat.Ausst. Venedig (1999), 234 f. (Kat.Nr. 26). — Zur
gegenteiligen, modischen Selbstinszenierung etwa Diirers kurz vor 1500 vgl. Wilson (1995)
und Manuth (2001); zu Moglichkeiten und Grenzen solcher Selbst-Darstellung im Minner
bildnis Buls/Liittenberg/Prever (2002).



Abb. 4: Unbekannter Meister, Miannerbildnis, Berlin, SMPK, Genuildegalerie,
Riickseite mit Liebesszene.

einer anderen Hand als die Vorderseite stammen soll, scheint freilich nicht
nur eine herstellungstechnisch komplizierte Hypothese, sondern diirfte an-
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gesichts des prekiren Zustandes dieser Ruckseite auch die Méglichkeiten
zuverlissiger stilistischer Attribution iibersteigen.

Aber der zeitgenossische Betrachter wire kaum an kunsthistorischen
Stil- und Zuschreibungsfragen interessiert gewesen, sondern ihn hitte die
Darstellung der Riickseite in den Bann geschlagen, die auf den ersten Blick
geradezu als Gegenentwurf zum Portrat erscheinen mulite und die man viel
cher mit einem jugendlichen, in Liebe entbrannten Heiflsporn zu verbinden
geneigt wire: Kein den Rang des Dargestellten unterstreichendes Wappen,
keine gelehrte Imprese, keines der so beliebten, offensichtlich moralisieren-
den (vanitas-)Motive war dort zu sehen, sondern der Blick in einen Raum,
dessen italienische Renaissance-Architektur mit Bettalkoven von Fenstern
und einer halboffenen Tiir in intensive Licht-Schatten-Zonen getaucht
wird, und in dessen Mitte sich hell erleuchtet ein nacktes Liebespaar um-
fangt — wobei die Frau einen Gegenstand in ihrer Hand zu fixieren scheint,
méglicherweise einen kleinen Spiegel.7 Der Betrachter dieser intimen Um-
armung fand sich jedenfalls nicht nur unweigerlich in der Rolle des Voyeurs
wieder.® Sein visueller Erfahrungshorizont mufite auch mehr oder weniger
laut eine Warnung vor den Fallstricken der Erbsiinde evozieren: Sowohl die
sich ohne jede Scham verfiihrerisch prisentierende Frau als auch der sie
a tergo umarmende Mann lassen in aller Deutlichkeit die Lust, nicht aber das
allein legitime ,,Seid fruchtbar und vermehret Euch* als Movens ihres Tuns
erscheinen — nicht umsonst wihlte etwa auch Hans Baldung Grien fir sei-
nen 1511 datierten Holzschnitt des Stindenfalls eine ganze ahnliche Anord-
nung des ersten Menschenpaares.9 Jedoch vermeidet das Gemilde die
ansonsten bei dieser Thematik durch Gegenbilder, Attribute und Inschrif-
ten erzielte krasse Eindeutigkeit der Mahnung, im Gegenteil: Die volupras
oculorum scheint auf der Ebene der Kunst noch fortgesetzt und intensiviert.
Dem Betrachterblick werden zusatzlich kiinstlerische Sinnesfreuden ange-
boten, u.a. in Form eines halbvollen, prominent im Bildvordergrund pla-
zierten Wasserglases, in dem ein Lorbeerzweig steht, dessen Astchen
aufgrund der optischen Brechung von Wasser und Glas auseinanderzutre-
ten scheint (Abb. 5). Es wird zu zeigen sein, dal3 es sich bei diesem bislang
nicht weiter beachteten Wunder illusionistischer Malerei um keinen kinst-
lerischen Selbstzweck handelt, sondern um den Schhiissel zum Gesamtver-
stindnis des Bildes.

Nun finden sich Glaser, Vasen und Fensterscheiben mit Lichteffekten
im Gefolge der altniederlandischen Malerei natiirlich schon zuvor, haufig

7 Zu dieser am beschidigten Gemilde nicht weiter vernfizierbaren These v.a. Hartlaub (1950):
Sie wiirde sich jedoch gut in die im Folgenden entwickelte These einer Verfithrung und
‘Bannung’ durch den Blick fugen.

8  Wie sic thm aus der Liebes Literatur bekannt war, vgl. Spearing (1993), speziell zum Blick
durch ein Fenster etwa 19 f. und 58.

9  Der Verweis auf den Holzschnitt bereits von Bemard Aikema in: Kat. Ausst. Venedig (1999),
234 f. (Kat.Nr. 26); vgl. auch Koemer (1993), v.a. 292-316.
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Abb. 5: Unbekannter Meister, Mannerbildnis, Ber/in, SMPK, Geridildegalerie,
Riickseite mit Liebesszene, Detail aus Abb. 4.

als Mariensymbole.'? Es sei hier nur auf eine 1478 datierte 177sion des bl. Bern-
hard von Clairvaux eines niederrheinischen oder niederlindischen Meisters
mit einem auffillig in Szene gesetzten Wasserglas verwiesen, oder aber —
um auch die Rezeption in Italien zu belegen — auf die Glasvasen in Filippo
Lippis Verkiindigungen bzw. auf das Wasserglas neben einer Madonna mit
Kind des Sebastiano Mainardi (um 1500).!1 Aber die auf der Berliner Tafel
wiedergegebenen Lichtbrechungen, Verzerrungen und insbesondere das
versetzt erscheinende Astchen lassen in ihrer prizisen Beobachtung der op-
tischen Phianomene die meisten anderen Beispiele weit hinter sich. Bezeich-
nenderweise befindet sich eine der ganz wenigen wirklich vergleichbaren
Darstellungen, die ebenfalls einen verschobenen Pflanzenstengel in einem
Wasserglas zeigt, auf dem zumeist Diirer zugeschriebenen Dresdener Altar,
der wohl kurz vor 1500 entstand, aber mit seiner Verbindung norditalieni-
scher und nordalpiner Elemente in einen ganz vergleichbaren kiinstleri-
schen Kontext wie das Berliner Bildnis gehért.!? Die visuellen Effekte
unseres Beispiels tibertreffen zudem an Korrektheit der Beobachtung auch
alle i optischen Traktaten des Spatmittelalters geschilderten Bre-

10 Zur maranischen Licht- und Glasmetaphorik bzw. -symbolik s. etwa Chitelet (1981) und
Gottlieb (1981), 135-142.

11 Roland Krischel in: Kat.Ausst. Kéln (2001), 336 (Kat.Nr. 42); zu Lippis Tafeln in Miinchen,
Alte Pinakothek (um 1443) und in Florenz, S. Lorenzo (um 1439/1445) s. Holmes (1999), 115-
125; Kat.Best. Lille (1999), 122 und 21 (Taf)).
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chungsphinomene: Zwar gehort das Beispiel des Stabes, der ins Wasser ge-
stellt zweigeteilt erscheint, zu den seit der Antike vielfach zitierten
Standardversuchen zu optischen Téiuschungen.13 Aber die komplexe Auf-
gabe, den Durchgang und das teilweise Zurlickspiegeln von Licht und Seh-
strahlen durch mehrere verschieden dichte Medien — Luft, Glas, Wasser —
an einer Sonderform des Kegelstumpfes, wie sie das Wasserglas darstellt,
zu ermitteln, ubersteigt doch die Lehrbuchbeispiele.14 Freilich wiren die
meisten Betrachter unseres Gemildes sowieso nicht mit den notwendigen
avancierten optischen und katoptrischen Kenntnissen gertstet gewesen, sie
hitten die Augentiuschung vielmehr als moralisches Problem und warnen-
de Aufforderung verstanden, nicht unmittelbar ihren Sinnen zu trauen. Be-
reits Platon hatte dies am Beispiel der Brechung im Wasser und unter
explizitem Verweis auf die dhnlich gelagerten Gefahren der Malerei erldu-
tert: ,,So erscheinen uns dieselben kérperlichen Gegenstinde krumm und
gerade, je nachdem wie sie in oder aus dem Wasser schauen, ferner die sel-
ben gezeichneten Gegenstinde bekanntlich hohlund erhaben gleichfalls in-
folge einer bei den Farben statthabenden Tauschung des Gesichtssinnes,
und so hat tiberhaupt eine jede sinnliche Verblendung der Art offenbar th-
ren Grund in unserer Seele: dieser schwache Teil unserer Natur ist es nun,
auf den die Zeichen- und Malerkunst, die Gaukelkunst und die vielen Ta-
schenspielereien dhnlicher Art es anlegen und kein Blendmittel unversucht
lassen.!> Das Exemplum und seine Auslegung wurden in der Folge — hier
nur in aller Verkiirzung resimierbar — zu einem Gemeinplatz mittelalterli-
cher Wahrnehmungslehre: Nicht der Ubertragungsvorgang der speces vom
Objekt zum Auge und auch nicht das Auge selbst als “GuBerer Sinn’ sind 1n
vielen Fillen schuld an Tauschungen, sondern hiufig die fehlerhafte Ver-
arbeitung der dort empfangenen Daten in unseren ‘inneren Sinnen’ und un-
serer Ratio.1® Der Mensch begeht Fehler, erliegt vermeintlich seinen Sinnen
gerade nicht aufgrund unzureichender Sinnesorgane, sondern durch man-

12 Anzelewsky (1971), 134137 (Kat.Nr. 39 f): hier Diirer ab- und einem Meister Jan (Jan Joest
van Kalkar ?) zugeschrieben; das einzige frithere mir bekannte Beispiel — eine Glasvase mit
msgesamt drei Blumenstengeln, von denen nur einer deutlich auseinandertritt — bei Benvenuto
di Giovanm, Verksindigung mit H/ Michael HL Katharina von Alexandrien und Stifter, Volterra,
Kirche des Konventes von S. Girolamo, sig. und dat. 1466, s. Dandera (1999), 214 f. (Kat.Nr.
5).

13 E?J.ﬂ Zusammenstellung moglicher érrores und deceptiones visus durch duBere Faktoren, Schidi
gung des Auges und ‘geistige Verarbeitungsfehler’ von Alhazen in: Op#icae Thesanrus (1572), 88-
102, 205 ff. und 270 ff.; von Pecham (1972), 56-58. Zum gebrochenen Stab im Wasser etwa
auch Vinzenz von Beauvais (1624), 131 (1, 81); zusammenfassend Lindberg (1987), ‘Tachau
(1988), etwa 140 f,, 146 £, 270-274 und 306 f., Biemoff (2002), 122 125.

14 Vgl etwa Alhazen in: Opficae Thesaurus (1572), 206-208 und 270 fE; Vitellio in: Opticae Thesaurus
(1572), 300-309 und 368 f.

15 Platon, Der Staat, 602 £.; einfluBreiche moralische Ausdeutungen fehlerhafter Sinneswahmech
mungen auch bei Seneca, Naturales quaestiones, etwa 1,2, 31,3, 90derl, 17, 4 und Augustinus,
Soliboquia, 2, 6, 10-12; Vitruv, De architectira, 6, 2, 2 sollte dann besonders ..acurwn ingenii” bei
Kiinstler und Betrachter angesichts solcher Tauschungen einfordern; s. dazu Summers (1987),
v.a. 42-49.
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gelhafte intellektuelle Verarbeitung und Kontrolle der Informationen. Vor
diesem Hintergrund wird unmittelbar verstandlich, warum Ausfithrungen
zur Wahrnehmung vielfach — so etwa bet Albertus Magnus und Thomas
von Aquin — 1im Rahmen von Tugendlehren abgehandelt werden und zu-
dem populire Beispiele fur Prediger abgeben konnten: Die Sinneswahrneh-
mung als solche ist sozusagen wertneutral, erst die intellektuelle
Verarbeitung entscheidet tber richtig oder falsch, tiber gut oder schlecht.!’
Der Umgang mit optischen Tauschungen erweist sich so als zentrale Frage
von Tugend oder Laster. Entsprechend formuliert es auch die wohl meist
rezipierte Abhandlung zu diesem Problem, der heute Petrus von Limoges
zugeschriebene, aber zunichst unter verschiedensten Autorennamen kur-
sterende Tractatus de oculo morali, entstanden im spiten 13. Jh., aber im 15.
Jh. am weitesten durch Abschriften, Inkunabeldrucke und Verarbeitung in
anderen Schriften verbreitet: Im 6. Kapitel wird ausfiihrlich das Beispiel des
im Wasser gebrochenen Stabes beschrieben und dahingehend ausgedeutet,
daf auch ein gerechter und gottesfiirchtiger Mann zeitweilig den Verlok-
kungen dieser Welt verfallen kann, selbst wenn er nicht ganz in sie eintaucht
— Verlockungen, die sich vor allem als die “Wasser sexueller Verfihrung’
manifestieren.'® Fir das Berliner Gemilde wiirde dies bedeuten: Die grii-
nenden Lorbeerblitter des Zweiges stehen fur die Tugenden, der Teil im
Wasser fiir die zwingende Sundenverhaftetheit des Dargestellten. Die op-
tische T4uschung insgesamt verweist — um erneut eine Formulierung des
Tractatus aufzugreifen — auf die Gefahren des spirituellen ‘Brechens’ durch
das Laster.

Nehmen wir nach diesen Detailbeobachtungen nochmals das gesamte

Einen weiteren Ausgangspunkt dafiir stellt die Behauptung in Anistoteles, De animza, 418a11-13
bzw. 428216 ff. dar, die Sinne seien immer wahr, die phantasia dagegen meistens falsch. Im
einzelnen waren dann jedoch der Wahrheitsgehalt sowie die verschiedenen Formen und Stufen
der Sinneswahmehmung bzw. -tiuschung und die daraus ableitbaren Erkenntnisse heftig
umstritten, vgl. insgesamt Lindberg (1987), Schleusener-Fichholz (1985), Tachau (1988),
_ Pasnau (1997) und Biemoff (2002).

17 7u Thomas ausfithrlich Tellkamp (1999), v.a. 178-184; zu Albertus Anzulewicz (1999); vgl. im

groBeren Kontext Lentes (2002), v.a. 183 .

18 Dierre de Limoges (1654), 484 (cap. VI, iv Dr guarto Mirabili. Quod Praelatis cavendum sit a malo
exermnplo vel scandalo’). ,.oxponitur etiam in dicta scentia [perspectivae], quod baculus cuius pars est in agua,
& reliqua est super aquam prowiinens, oculo excistenti in aere fractus apparet. Cuins cansa redditur: Nam
ibidern probatur, quod res quam in aqua conspicimus propinguior apparet visui, quarm si essel extra aquans.
Qnare bcet quod est in aqua sit continuum & directum, cum parte alia baculi extra aquam positi; tamen vide-
tur esse psi aculo propinquins: < ideo videtur baculus esse fractus. Sic contigit interdum quod abiguis. qui
secundum veritaterm est ver iustus, rectus, ac tinens Deum, si fortassis abiq do ob liq utatur deli-
ais huius munds, quae mundanorum oculo sunt propinguae; quanmis non lotaliter se immergal fluxui deli-
daarum buins mundi. sed solum ex parte; quia fortassis boc fact non propter mentis petulantiam, sed propter
recreationem corporis necessariam; nikilominus quandogue scandabizat plurinos hoc videntes; & a vurlgo indi-
catur spiritualiter fractus esse. <= a morum rectitudine obquasse. Et de huinsmodi possurnus exponere quod
Sadil de David kgitur dixisse, dabo ez Michol. ut fiat illi in scandalum [1 Reg. 18]. Michol interpretatur agqua
omnis. & fluxcum significat deliciarum carnalium, quibus si quispiam vir perfectus per David significatus per
amorem se copulet; in scandalum vertitur plurimorum.” — Zu Autor, Struktur des Werkes, Intention
und Rezeption s. Clatk (1977); Schleusener-Eichholz (1978); Newhauser (1997).
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Zimmer in den Blick: Das Wasserglas steht auf einem Fenstersims — der Be-
trachter sicht offenbar von auBerhalb des Gebiudes durch e Fenster ins
Innere. In der Bibel wird eine entsprechende Situation an zwei Stellen be-
schrieben, die etwa das seit dem spiteren 14. Jahrhundert weit verbreitete
Iexikon des Petrus Berchorius unter dem Stichwort Jenestra ‘referiert.!” Bei
Jesus Sirach 21 heiBt es: ,,Der Tor blickt durch das Fenster ins Haus®, in
der noch geliufigeren Formulierung von Jeremias 9, 20 [21]: ,,Der Tod
kommt durch unsere Fenster®. Beide Stellen laufen auf eine Deutung hin-
aus: Durch unsere Fenster und Tiiren, d.h. durch die Sinnesorgane, kann
die Stinde gleich einem Einbrecher in unser Inneres gelangen, wenn wir
dort nicht gewappnet sind, will sagen: wenn die natiirlich unverzichtbare
Sinneswahrnehmung keiner Kontrolle unterliegt.zo Speziell die Augen als
‘Fenster der Seele’ sind potentielle Einfallstore des Bosen —ja, fir cine Ret-
he mittelalterlicher Autoren ist das Sehen tiberhaupt Ursprung aller Laster,
das Stichwort heil3t seit dem ersten Johannes-Brief und seit Augustinus woz-
cupiscentia oculorum. 2} Insbesondere auch das Liebesverlangen und die r0/up-
tas entstehen durch das Auge, in das die von der Frau ausgehenden ‘vergif-
teten’ Sehstrahlen eindringen und bis zum Herzen des Mannes gelangen —
daher allenthalben Warnungen vor dem unkontrollierten und ungeschiitzen
Blick auf die Frau und vor ithrer Macht derfaxd}lalz’o.zz In diesem Gedan-
kenkontext miifite sich der Betrachter unseres Bildes frither oder spiter
selbst ertappen, wie er als Tor wollistig ins Haus hinein auf die Szene blickt.
Ist dort bereits das Endstadium der Sinnesverstrickungen, das Berthren, er-

19 Berchorius (1631), 223 f. (s.v. fenestra) zitiert dic Jeremias Stelle indirekt iber den 9. Hicrony
mus-Brief: ..Fenestra ad respiciendum est sensualitas. Quingue enirn SONSUS GUINGHE forestrae Siml. Per qHds
intra mentent recipinms ommia bona & mala |. ). Hiere. 9. Mors ascendit per fenestras nostras |...). Eccles.
21. Stultus a fonestra respicit in dormn. ™
Die Vorstellung vom Bésen als “Einbrecher’ ins ‘Faus der Scele’ zusammengefalt bei Pierre
de Limoges (1654), 523 £ .aspectus illidtus per fenesiran: OCHIOIIN IMRISSHS. POTAnt COnSensits qperil:
o tune bostis infrans, <= dontum spolians rirtulibus. spiritum ociddit.” Unter Verweis auf Pierre etwa
iibernommen von Berchorius (1631), 749 (s.v. ‘ocn/ns). — Zn den antiken und v.a. patnistischen
Urspriingen solcher Deutungen des Fenstermotivs s. Horn (1967); vgl. zur Rezeption Gottlieb
(1981), 204-274, Schleusener-Fichholz (1985), Bd. 2, 884-891, Camille (1998) sowie die rund
500 Belegstellen, die emne Volltext Suche in der Patrologia Latina ergibt; zu Petrarca und dem
Humanismus Martelli (1990).
=1 1joh. 2,15 f; die fiinf Sinnes-Offnungen, voran das Auge, als Simulans v.a. sexueller [ust von
Mann und Frau beschreibt etwa ausfithdich der 1465 vollendete Traktat des Stephan von
Landskron (1979), fol. 139c- 142 .1 un den fitnff synnen des menschen. Das ~aovil capitel |...] Die
séind dje berrschen in wunseren synnen. und unser synn seind uns ursach) 3, sinden. und gemeinklichen babent
die siindt einen ursprung ron den fiinff synnen. Darsmb spricht unser leber berr durch den propheten [ berens
amn. Der tod ist eingeganngen durch eure rensterin enwe bediser. Das ist. Die stind die der sel tod feind. die seind
cingangen durch ewr anfnendig fiff synn. die det seind als ein thir und ein weg des genriits durch div des germiit
aufSher kommmt und durch die sel als durch eyn venster anfuendige ding sicht. erkennt. und hort oder enmpfint.
Und also in wendig unordentich begert. |...]. Und wiennl wir alle unsere synn in gter ht baben sollen doch
sunderwar das gesicht. |..]. Das ratett auch der weyse man ecclesiasticl an dem nedinden capitel do er spricht
also. Sibe nicht an ein junckfranen. das du nicht in iror sgerd oder schone geengeret werdest. (g autchy nicht hin
snd ber in den gassen der statt. kere ab deine augen von demn frawvnsplid. ders sich anffmacht oder Sgeret wunnd
nicht sibe an irgestalt. Wenn ron dev.gestallt der wviber seind vil verdarben. ind die begird wirt devvan ersgndet
als ein feiir. " - Dazu auch Lentes (2002), 198 204

20
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reicht, so befindet sich der Voyeur doch immerhin schon in den Fingen
des Schens.

So verstanden verliert die Portriit-Rickseite auch teilweise ithre Sonder-
stellung und laf3t sich 1n ihrer Intention mit anderen Bildern der Zeit ver-
gleichen: Fir ein unter dem Titel T.debesgauber’ bekanntes Tifelchen in
Leipzig von ca. 1470/1480 — eine nackte Frau in einem Zimmer schlagt
Feuer auf ein grofles Herz vor ihr, wobei sie von einem jungen Mann im
Tiirrahmen beobachtet wird — hat Brigitte Lymant unter Verweis auf die
Naturkunde des Konrad von Megenberg gezeigt, dal3 hier der Papagei oder
‘Sittich’, zumal in Verbindung mit Konvex-Spiegel und Pfauenfedern, als
Warnung vor erotischem Blick und Sinnlichkeit zu verstehen ist. Mogli-
cherweise mul3 man sich also auch diese singulire Darstellung urspriinglich
in Verbindung mit einem Bildnis vorstellen? Ein Stich des Monogrammi-
sten MZ von 1503 (Abb. 6) scheint dann gleich vor mehreren Sinnen zu
warnen>*; Der Mann in den Armen der sehr wahrscheinlich kiuflichen Frau
ist zwar bereits unrettbar dem raczus verfallen, dem voraus ging jedoch die
tatale Anziehung durch das Sehen, woran nicht nur der direkt und auffor-
dernd auf den Betrachter gerichtete Blick der Verfiihrerin, sondern auch
das Abbild des Paares im Konvexspiegel erinnert, dazu kommt die Attrak-
tion durch die lockende Stimme, symbolisch dargestellt in dem Liisterweib-
chen als einem sirenenhaften Mischwesen, sowie (dem leeren Glas auf dem
Tisch nach zu schlie3en) der Weingenul3 — eine Akkumulation der sinnli-
chen Affizierungen, wie sie fast genau mit diesen Worten und Vergleichen
wiederum der Tructatus de oculo moral; beschreibt.”> Besonders der auffillige
Konvexspiegel des Innenraums mag zudem daran erinnern, dal3 gerade sol-
che “Zerrspiegel’ als Sinnbilder fiir die verblendete Wahrnehmung der Lie-
benden dienten. Die wohl umfangreichste Ausdeutung verschiedener
Spiegelformen und ihrer optischen Effekte findet sich dabei in einem im

““ Pierre de Limoges (1654), 523 (cap. VII Differentia septima de luxurie, guod ocnli mulieris sicut tela
ampudicitiae quibus multi vulnerantur’): ,.Oculus corporis est ianitor cordis. |...) Videtur namaque probabile,
qriod curm mulier ibidinose respicit virum, tunc a corde mulieris, libidinosns fimus egrediens, usque ad oculos
venit. deinde radios visuales mulieris inficit, qui sic infecti veniunt ad oculps viri, |. .} <> eos infecerint, infectio
usque ad cor transit, sicut a corde mubieris processit. Haec est enim natura radij venenosi, |...]. “— Zur Vorge-
schichte und weiteren Entwicklung dieses auf der preuma/ spiritus Lehre basierenden Gedan-
kens s. Cline (1972), Donaldson-Evans (1980), Baldwin (1986), Marchetti (1995), Spence
(1996) und die Literatur in Anm. 53.

23 Lymant (1994); die Passage zum , Sitich* bei Konrad von Megenberg (2003), 248: , Aristotiles
Spricht. daz; der sitich gern wein trinch vnd ist gar ein vncheeuscher vogel, vnd daz ist nibt ein wunder, wan der
wvin ist ein vrsach der vnchausch. B spricht auch Aristotiles: Wenn der vogel trunchen wirt von wvin, so schant
er gern iunkfrawen vnd ist an dem anplicke gar lustig.

24 Schrader (1993); Kat.Ausst. Gotha (1998), 122 (Kat.Nr. 61) mit umfangreicher Bibliographie.

25 Pierre de Limoges (1654), 526 (cap. VII): ,Mulier antem non tantum capit virum per oculos, sed etiam

per singulos sensus. Et primo per auditum, sicut < Sirenes, quae sunt monstra quaedam marina, virginenm:

vultum habentia, quae cantu suo navigantes albciunt: |...| Per specutum lucidum, intellige corpus mulieris
ornatum. quod cur stultus aliquis respicit. spiritualm abiquands gradum sistit, <> coelestia quae deberet inse-
quid oblivioni tradit. Tandem quarto mubier capit virum per tacturs, apus nefarium perpetrando. ** — Fiir ein

anderes Bild-Beispiel kiuflicher Verfiithrung u.a. durch den Blick s. Miiller (1998).
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_Abb. 6: Meister MZ, Die Umarmung, 7503, Coburg, Kunstsammlung der Veste Cobung.

spiten 14. Jahrhundert entstandenen franzdsischen Kommentar zu den
Eschez amoureux, einer Liebesallegorie in der Nachfolge des Rosenromans:
Erlautert werden ,,les sept sortes de miroirs“, wobei hier der Konkav- oder
Brennspiegel als intensivstes Sinnbild des in Liebe entflammten Herzens er-
scheint.2® Zuriick zum Berliner Gemilde: Das prominent auf einem Fen-
stersims inszenierte Glas mit der ungewdhnlich genau beobachteten
Brechung, abgestellt unmittelbar am Einfallstor des Betrachter-Blicks, an
der dsthetischen Grenze des Bildes, hitte beim zeitgenossischen Rezipien-
ten gerade wegen seiner hohen sinnlich-kiinstlerischen Qualitit unweiger-
lich die Assoziation von den Fenstern und Turen als Metaphern der Sinne
aufgerufen, wodurch die optische Tauschung nur noch deutlicher als Mah-
nung zum reflektierten Sinnesgebrauch erscheinen muBite. Entscheidend ist
dabei, daB das kiinstlerische Glanzstiick des Glases und seine quasi-wissen-

26 fivrartde Conty (1993), 700-713; dazu auch Guichard-Tesson (1985); der Text der Exz‘hf{und
lateinische Marginalglossen dazu bei Kraft (1977), 123 (V. 1218 ff)) und 240. — Zur zentralen
Verwendung von Spiegelbildern in Jean de Meuns Teil des Romuan de la Rose selbst s. Eberle

(1976/1977).
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schaftlich beobachteten optischen Eigenschaften keinem siakularen, kunst-
autonomen Selbstzweck, sondern der christlich-moralischen Welterkennt-
nis dienten — ein Gedanke, den etwa Nikolaus von Cues ebenfalls sinnge-
maB fir die Wissenschaft der Perspektive und ihre Korrekturméglichkeiten
der ..envres circa visum® formuliert hatte.”’

Wenn die Rickseite des Berliner Miannerbildnisses so dezidiert den Seh-
und Wahrnehmungsprozel3 thematisiert, was besagt dies dann far die auf
den ersten Blick ganz anders gestimmte Vorderseite, da sich beide doch
normalerweise aufeinander beziehen? Ingrid Hahn hat 1977 in einem Auf-
satz zur “Theorie der Personerkenntnis in der deutschen Literatur des 12.
bis 14. Jahrhunderts’ die biblischen und dann mittelalterlichen Urspriinge
einer Kontroverse aufgezeigt, wonach das Auflere einer Person nicht zwin-
gend getreuer Spiegel threr Seele sein mul3, ja im Falle bewuf3ter Tauschung
geradezu Maske des Teufels sein kann. Bereits zu dieser Zeit wurden also
fiir das Verhiltnis von ‘Innen’ und ‘Auflen’ des Menschen mégliche Diffe-
renzen und die Spannung von Sein und Schein wahrgenommen. Dabei
konnte im tGbrigen — angeregt u.a. von dem Cicero-Wort liber den ..corpus
quasi vas* (T'usc. 1, 52) — die Relation von Seele und Kérper auch mit einem
gefullten Wasserglas verglichen werden.”® Vor diesem Hintergrund wire
die Ruckseite des Mannerbildnisses nicht mehr nur als Memento der Sin-
nen- und Stundenverhaftetheit selbst des Tugendhaften zu verstehen. Sie
diente vielmehr auch als eine Art kntischer Kommentar zur Gattung Por-
trit insgesamt: Denn wenn das Wasserglas mat seiner optischen TAuschung
daran erinnert, die Wahrnehmung dem Prozef3 rationaler Erkenntnis zu un-
terwerfen, dann soll auch der Betrachter des Bildnisses nicht ber der dufle-
ren Erscheinung des Mannes stehen bleiben und diese unreflektiert mut
dessen eigentlichem Wesen kurzschlieBen. Das Gemilde selbst verweist
uber seinen “verfithrerischen” Oberflichen-Realismus hinaus auf die in thm
anderweitig kodierten Aussagen zu Wesen und Tugenden des Portritierten
und gewinnt so eine neue und hohere Darstellungsberechtigung.

Im Gegensatz zum heutigen Rezipienten, dem sich die Verbindung aus
‘seriosemn’ Bildnis, verfihrerischer Liebesszene und subtiler “Warn-Markie-
rung’ als labiles und mit dem Hang zu Mif3verstandnissen behaftetes Sinn-
gefUige prisentieren mag, scheint zu Beginn des 16. Jahrhunderts eben
dieser Kunstgriff eines dem Bereich der optischen T4uschungen entnom-
menen carear fir Bildnisse kein Einzelfall gewesen zu sein: So spielt auch
das Bartel Beham zugeschriebene Portrat eines Rechenmeisters’ von 1529

<’ Insgesamt geht es um das Argument der Wiirde des Menschen, der seine Schwiichen im
Vergleich zum Tier beheben kann: Nikolaus von Cues (1964), 13: ,,Nam solus homo reppertit,
qualiter defectum lucis ardenti candela suppleat, unt videat, et deficienter visum beryllis iuvet ef arte perspectiva
ervorern circa visumy corrigat, |...]. “ — Dazu Herold (1985), 83 f. und Schnitzler (2002), 229.

8 Hahn (1977), v.a. 415 f. und 419-430; zur breiten Rezeption der von Hahn nicht herangezo-

genen Ciceronischen ‘Kérper als Gefill’-Metapher Davitt-Asmus (1977).
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Abb. 7: Bartel Beham (3ugeschr.): ‘Rechenmeister’, 71529,
Wien, Kunsthistorisches Museu.

(Abb. 7) mit der Illusion, der auf dem Tisch liegende Apfel sei eigentlich
zweimal vorhanden, sowohl hinter als auch im Wasser- oder eher Weinglas.
Folgt man der jingsten Deutung von Kurt Locher, dann bezieht sich das
Gemilde des Zahlen notierenden und also wohl rechnenden Mannes in
Verbindung mit seinem Gegenstiick, einem quenblldms, auf die Motiv-
tradition des gut wirtschaftenden Hausvaters.” ? Dem fiigt sich die Gegen-
berstellung von Weinglas mit ganzem Apfel im 1e<.htcn Bildvordergrund
und einem ausgebissenen Apfelschnitz mit qu_‘,cn ' links gut ein, erkennt
man in beiden (wiederum mit Locher) eine Gegentiberstellung von ,,irdi-
schen Freuden® und ,,Verginglichkeit: Auch hier wiirden “Warn-Markie-
rungen’ am ‘Eingang’ des Bildnisses auf die Verfuhrung durch die Sinne,

2 Lécher (1999), 89-94 unter Rekurs auf den materialreichen Aufsatz von Raupp (1991).
301 7 Apfel und Fliege s. etwa Kiihnel (1989) und Bottigheimer (1995).
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auf Laster und Tod hinweisen, die dann freilich nicht im Gemilde weiter
dargestellt werden, sondern vor deren Folie der Portritierte als tugendhaf-
ter Gegenentwurf erscheint. Auch hier also wird die weltliche Verstrickung
des eigentlich Tugendhaften und die irdische Spannung von Sein und
Schein thematisiert — wiederum durch die minuzios beobachtete und virtu-
os wiedergegebene Spiegelung im Glas auf das Sehen bzw. Erkennen als
dem zentralen Problem zugespitzt. Der anamorphotische Totenschidel auf
Holbeins Gesandren schhieBlich diirfte das bekannteste Beispiel dafiir sein,
wie fur einen Betrachter zwei Sehweisen und Wahrnehmungsebenen des
Sinnlichen und Geistigen auseinander treten sollen — ebenfalls nicht mit
dem Ziel einer Verdammung der #sio und damit auch der Kunst insgesamt,
sondern als Memento etner rational gesteuerten Suche nach der verzzas unter
dem (moglicherweise) tauschenden Schleier der Sinnenwelt.>!

2. Trompe-L'oeif: Jacopo de’ Barbaris Rebhuhn-Tafel in Miinchen

Ganz ahnliche intellektuelle Voraussetzungen auf Seiten des Betrachters
wie das Berliner Ménnerportrit verlangte Jacopo de’ Barbaris Rebbubn-Still-
leben (Abb. 8): auf einem carre/lino signiert, mit seinem Erkennungszeichen
— einem Caduceus — versehen und 1504 datiert, heute in der Miinchner Al-
ten Pinakothek, ehernals aber mit gréBGter Wahrscheinlichkeit fiir Friedrich
den Weisen von Sachsen oder seinen Bruder, Herzog Johann, gemalt, in de-
ren Dienst Jacopo das gesamte Jahr 1504 uber stand. Das nur 52 auf 42,5
cm grofie Gemilde zeigt ein an der Wand aufgehingtes totes Rebhuhn
nebst den metallenen Handschuhen einer Riistung und einem Armbrust-
bolzen, alles annihernd in tatsichlicher GréBe.?? Dabei lassen sich in den
blank polierten Metallplatten der Handschuhe in schwacher und zudem
durch deren Rundungen verzerrter Spiegelung das Gefieder des Rebhuhns
und ein Kreuzstock-Fenster wiedererkennen — Lichtreflexe, die angesichts
der Gbrigen, in matten Ocker- und Braunténen gehaltenen Farbgebung des
Gemildes umso auffalliger hervortreten. Die mimetische Prizision der
Darstellung verlangt jedoch noch eine genauere Bestimmung der dargestell-
ten Gegenstinde. Vor allem ber dem Armbrustbolzen handelt es sich auf-
talligerweise nicht um einen Preller fiir die Vogeljagd, d.h. um ein Geschof3

31 74 den dlteren Deutungen zusammenfassend Foister/ Roy/Wyld (1997); weiterhin Biatsch-
mann/Griener (1997), 184-188; mit theologisch-astrologischer Deutung und v.a. den von den
MeBgeriten und Uhren angezeigten Tag als Karfreitag bestimmend North (2001), zum Schidel
125-140 und 188-196; nicht tiberzeugend der Vorschlag von Kenaan (2002), der anamorpho-
tische Schidel auf dem bewuBt ‘distanziert-beziehungslosen’ Freundschaftsbild wiirde auf das
‘Geheimnis’ der beiden Portritierten, ein homoerotisches Verhiltnis, verweisen. — Zu den
Anfingen und der Bedeutung anamorphotischer Darstellungen in der ersten Hilfte des 16.
Jahrhunderts (mit der fritheren Literatur) Eser (1998).

32 Zu technischen Angaben und Forschungsgeschichte Kat.Best. Miinchen (1971), 20 f., Leven-
son (1978), 194-202 und Kat.Best. Miinchen (1983), 58 f.
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Abb. 8: Jacopo de’ Barbari, Rebhuhn-Stilleben, 7504, Miinchen, Bayerische Staatsgemdldesanmlungen.

mit stump fem Vorderteil, das die Beute durch einen Schlag tétet, nicht aber
zerfetzt.>> Der Bolzen hat eine diinne Holzfiederung, die schrig auf dem
Schaft eingesetzt ist und fiir einen Drall des Geschosses und damit héhere
Zielgenauigkeit sorgt. Die ungewohnlich lange Metalltille der Spitze ist
durch aufwendig vergoldete Gravuren verziert — auszuschlieBen ist daher
auch, daB dieses GeschoB fiir GroBwildjagd oder Kampf verwendet wurde
und dabei leicht verloren gehen konnte. Vielmehr mul3 es sich entweder um
einen ‘Pfeil’ mit zeremoniell-herrscherlicher Funktion handeln, um ein
‘Schmuck-Objekt’, das man etwa am Hut tragen konnte, oder aber und am
wahrscheinlichsten um einen besonders sorgfaltig gearbeiteten und leicht
wiedererkennbaren Bolzen fiir WettschieBen.>* Festzuhalten gilt es des-
halb, daf3 die fiir moderne Augen zunichst scheinbar ‘sttmmig’ nebenein-
ander hingenden Objekte auf de’ Barbaris Tafel nichts direkt miteinander

33 Ievenson (1978), 201; Konig (1996), 17-19; zur Vogeljagd mit Armbrust oder Schnepper
Harmuth (1975), 45-49 und 76 f.
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zu tun haben und also keine ‘Geschichte’ erzihlen: Weder wurde das Reb-
huhn mit diesem Bolzen erlegt, noch trug man zum Armbrustschief3en nor-
malerweise Rijstungs—Handschuhe.35 Spitestens an diesem Punkt scheidet
eine Verwendung der Tafel mit threm zu dulerster Prazision getriebenen
trompe-1'wil — hiufig als Inkunabel des frithneuzeitlichen Stillebens gehandelt
— als Element einer illustionistischen Wandvertafelung in einem Jagdschlof3
aus: Ein Jager hatte dieses Arragement kaum als sinnvoll angesehen.36 Da-
gegen verliert das Gemiilde zumindest etwas von seiner Ausnahmestellung,
versteht man es als ehemaligen Portritdeckel oder aber als Portriatriickseite,
wofliru.a. Ludwig Baldass und zuletzt in groflerem Rahmen Angelica Dahl-
berg pladiert haben:>” Allein in diesem Kontext finden sich auch schon frii-
her in der Tafelmalerei dies- und jenseits der Alpen ansatzweise
vergleichbare Formen solcher ‘Proto-Stilleben’.?® Zu bestitigen scheinen
dies auch die frithesten Erwihnungen des Werkes; so sprechen etwa Joseph
A. Crowe und Giovanni Cavalcaselle in threr History of Painting in Norzhern
Izaly von 1861 davon, dal3 es ,,den Deckel zu einem Gemilde von anderer
Hand“ gebildet habe.?>” Gerade bei einer solchen Verwendung greift aber
auch eine ‘additiv-attributive’ Deutung der Objekte, die sie als unmittelbare
Verweise auf die ritterlich-adeligen Tugenden des Portritierten (Kampf
und Jagd) verstehen will, zu kurz.*® Denn fiir Bildnisdeckel und -riickseiten
sind um 1500 Wappen oder andere genealogische Themen, Ornamente
bzw. Steinimitationen, Inschriften, Devisen und Impresen, Vanitas-Sinn-
bilder oder aber kompliziertere Personifikationen, Allegorien und exempla
denkbar ~ es findet sich jedoch kein einziger anderer Beleg dafur, dal3 ein
Jager seine Beute, ein Ritter seine beiden Handschuhe ausstellt. *! Dies wiir-
de auch vollkommen den zwar noch nicht schriftlich fixierten, aber doch
grosso modo eingehaltenen Regeln solcher ‘Denkbilder’ zuwiderlaufen:

3% Fiir einen ‘Zeremonial Pfeil’ pliadiert Levenson (1978), 201 unter Berufung auf Nickel (1968);
ein am Hut getragener Bolzen auf der Dornenkrinung des Hieronymus Bosch im Escorial und
auf einem Stich von 1579 bei Harmuth (1975), 61; zum frithen Gruppenportrit einer
Armbrust-Schiitzen-Gilde von 1533 (Comelis Anthonisz.) s. Kat. Ausst. Amsterdam (1986),
199 f. (Kat.Nr. 75); dort auch die Darstellung eines SchieBwettbewerbs, allerdmgs mit Bogen,
von ca. 1515; ausfithdich zum Schiitzenwesen Reitges (1963) und Harmuth (1975), 49-58.

35 Vgl. die Jagddarstellungen von Cranach d. A. bei Friedlinder/Rosenberg (1932), Kat.Nr. 330 f.

3(_’ Diese Deutung vertreten etwa Grimm (1979), 253 f.; Ebert-Schifferer (1998), 34.

3" Baldass (1938), 322; Diilberg (1990), Kat.Nr. 326.

3% Fir die Diskussion uiber die genauen Urspriinge solcher Stilleben-artiger Malereien vgl. Ster-
ling (1959), der 31-35 auf norditaliemische Holz-Intarsien als Vorbilder verweist, und John
(1991); zu nordalpinen Vorstufen etwa Segal (1986/1987); Grimm (1988), 17-32, Konig
(1996), 40-51, Ebert-Schifferer (1998), 25-73.

3? Zit. nach der deutschen f%ersetzu.ng Crowe/Cavalcaselle (1873), 239.

0 Etwa Bergstrom (1956), 26-30: , the pieces of armour stand for chivalry and chivalrous virtues,

and the dead partridge signifies a favounte partime®, -~ Man vergleiche dagegen das Bildnis eines

Jungen Mannes des Monogammisten AG (Wien, Sammlung Liechtenstein), in dessen Hinter-

grund prizise dargestellte Utensilien der Beizjagd den adeligen Stand, die mannhafte Tugend

und méghcherweise die ‘Liebesjagd’ des Jiinglings signalisieren.
Vgl. die umfangreiche Zusammenstellung von Diilberg (1990).
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Ihre intellektuelle Herausforderung bestand ja gerade in ithrer anfanglichen
Ritselhaftigkeit, nicht sofort und unmittelbar auf den Portritierten bezieh-
bare (Alltags-)Gegenstinde abzubilden, sondern Objekte, die thre Bedeu-
tung erst durch die synthetisierende Interpretationsleistung des Betrachters
und auf einer hoheren Sinnebene preisgeben.42 Ahnliches liele sich
schlieBlich auch gegen einen weiteren Deutungsvorschlag einwenden, der
in Jacopos Stilleben primir einen Rekurs auf die antike Tradition der Gast-
geschenke oder xenia und ihre literarisch (und wohl erst spiter durch Fun-
de) bezeugte Darstellung in der hellenistischen und rémischen Wand- und
Tafelmalerei sehen méchte.*® Wenn dieser Antikenbezug sicher auch einen
wichtigen Aspekt fiir die humanistische Kultur am siachsischen Hof be-
nennt,** so 1aBt sich Jacopos Gemilde doch nicht ausschlieBlich als forcier-
tes Kunststick a/lantica verstehen, bleiben doch auch dann die
sinnstiftenden Beziige der Gegenstinde untereinander und zu einem ver-
muteten Portrat offen.

Da das zugehorige Bildnis weiter unbekannt bleibt, laf3t sich im Folgen-
den methodisch nur so verfahren, dal3 zunichst die moglichen Assoziati-
ons- und Deutungshorizonte der einzelnen Gegenstinde ermuttelt und
dann deren gemeinsame ‘Schnittmenge’ und mégliche Verbindung gesucht
wird. Am leichtesten lassen sich dabei die Konnotationen des Rebhuhns
kliren. Es stellt kein besonders ausgezeichnetes Wild dar, auch wenn man
ihm mit dem Falken und damit einem der mittelalterlichen Standessymbole
des Adels schlechthin nachstellen konnte; hoherrangig wire freilich die Rei-
her-Beiz gewesen.45 Rebhiihner lielen sich aber genauso gut mit Netzen,
Fallen, Nachtleuchten oder Schneppern erlegen.*® Jedenfalls withlten Ad-
lige des spiten 15. und 16. Jahrhunderts, wenn sie sich als Jager portritieren
lieBen, zumeist GroBwild als Beute, wogegen Frauen — wie ein illustrierter
deutscher Jagdtraktat des spiten 15. Jahrhunderts zeigt — durchaus auf die
~Repphiiener-Beiz gehen konnten.*’ Wenn aber fiir de’ Barbaris Gemilde
der Vogel nicht als illustre Jagdbeute ausgewihlt wurde, dann vielleicht auf-
grund der drei Haupteigenschaften, die das spatmittelalterliche Allgemein-
wissen der perdix zuschrieb: Sie tiuscht als ..avés fraudulenta” andere Vogel

42 Zuden Anfingen dieser Sinnbilder etwa Lippincott (1990).

43 Als weitverbreitete Textquellen kime v.a. Martial 13, 65 in Frage, der ein Rebhuhn-Geschenk
beschreibt, allerdings werden bei antiken xeriz auler AufbewahrungsgefiBBen nie Jagdwaffen
oder andere Gegenstinde mitgenannt. — Fin erster Hinweis der Forschung auf xeniabei Leven-
son (1978), 199; zum ,,toten Vogel als Bildgegenstand bei Jacopo de’ Barban, Diirer und
Cranach d. A.“ in dieser Tradition dann ausfiihrlich Frtz Koreny in: Kat. Ausst. Wien (1985),
40-69. - Zu antiken Darstellungen von xezia zusammenfassend Bryson (2003), 19-64 und
Ebert-Schifferer (1998), 15-23.

+* Zum weiteren Kontext jetzt Bierende (2002), speziell zu de’ Barbari 163-1606.

5 Zur Falkenjagd (mit weiterer Lit.) Wolter-von dem Knesebeck (1997) und Malacame (1998),
57-113.

4 Dazuetwa Lindner (1959),Bd. 1, 195 und Bd. 2, 81;ein weiteres Beispiel in Pans, BN, ms. fran

_ cais 12399, fol. 91¥-92%.
47 Parns, BN, cod. lat. 9338, fol. 65"
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(deren Eier sie raubt) und den Menschen (bei der Jagd), sie st als ,,avis liti-
dinosa* so von Geschlechtstrieb und -lust besessen, daf3 sie ungeniert Zun-
genkusse austauscht, durch den Wind geschwingert werden kann und in
Ermangelung kontrirer selbst gleichgeschlechtliche Partner wihlt, schlie3-
lich und drittens hatte die Galle des Rebhuhns den Ruf, als Heilmittel dem
menschlichen Auge ganz besondere Kraft und Schirfe zu verleithen. Als
wichtigste Autorititen fir dieses Wissen wurden regelmalig Plinius, Am-
brostus, Hieronymus und Isidor angeﬁ;ihrt.48 Daf3 damit auch der Verstand-
nis-Horizont am sachsischen Hof der ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts
beschrieben ist, zeigt die Verwendung von Rebhuhnern in den wenige Jahre
nach de’ Barbaris Tafel angefertigten Bildern Lucas Cranachs d. A. und sei-
ner Werkstatt: Als Verweis und dann Warnung vor dem Sexualtrieb erschei-
nen Rebhiihner etwa auf einem Sindenfall, in drer Fassungen der liegenden
Luellnymphe und vielleicht am eindeutigsten in Die Begahlung, die einen alten
Mann beim Uberreichen von Geld an eine junge Frau fir ihre ‘Gefilligkeit’
zeigt.*® Im Hintergrund der vier Versionen von Herkules und Omphale durfte
die Bedeutung der perdix noch enger zu fassen sein: So wie der Vogel vor
sexuellem Verlangen ‘sein Geschlecht vollig vergiBt’ — ,,sexum rotaliter oblivi-
scens“ —, so fiigt sich hier der pervertierte Tugendheld in die (passive) Frau-
enrolle.>® Aber Jacopos Rebhuhn prasentiert sich nicht nur auf inhaltlicher
Ebene als Chuffre fur die Gefahren der Sinneslust. Sein aulergewdhnlicher
trompe-/'wil-Eftekt hitte den Betrachter auch in gestalterischer Hinsicht dar-
an erinnert, wie leicht das Auge in die Irre zu leiten 1st und welcher intel-
lektuellen Anstrengung der Wahrnehmungsverarbeitung es bedarf, um die
Wahrheit zu erkennen. Kurz: Die beiden Deutungsaspekte des Rebhuhns
zu Tauschung und Augenschirfe muGten es als ideales Objekt malerischer
Illusionskunst erscheinen lassen, die eben auf diese Tiuschung bei ver-
meintlicher Schirfe des Auges zielte. An diesem Punkt diirfte die antik-mit-
telalterliche Tierkunde auch durch humanistisches Wissen erginzt und
bestatigt worden sein: Denn der Geograph Strabo berichtete von einem
Gemilde des Malers Protogenes, auf demn dieser nicht nur einen flétenspie-
lenden, an eine Saule gelehnten Satyr, sondern auf der Spitze dieser Sdule

% Berchorius (1631), Bd. 3, 502 f.. ,.Perdisc secundunmz Isidorum est avis frandulenta, {...). Perdix est avis
hbidinosa, in tantum, quod binguis invicem applicatis prae desiderio effluant, masculus etiam super masculum
salit, sexum totabiter obliviscens. [. ..} Perdicis secundum Plinium fel mixctum cunz totidens e llis, multum clari-

Sicat visum. (...). Fel est tribulatio propter eius amaritudinem. |. .| Quando igitur oculus intellectus alicvius

est carnakitatis vitifs obfuscatus, tune si fol tribulationis ei eveniat, multurn sibi prodest ad salutem. “— Konrad
von Megenberg (2003), 241 f. — AusschlieBlich den Tiuschungs- und Betrugs-Aspekt mit
Ausdeutung auf den Richter betont der Dialogue des Créatures (1985), 203-205 (De la perdris
larronesse. Dyalogue I XXTX).

49 Friedlinder/Rosenberg (1932), Kat.Nr. 161, 211, 323 f,, 236; die Bedeutung und Verwendung
ist damit aber nicht erschépft, Rebhithner bzw. verwandte Feldhiihner finden sich auch auf
emem Paradies, Kat. Nr. 167, dem Goldenen Zeitalter, Kat.Nr. 214, auf einer Charitas, Kat.Nr. 326
usw.

50 Fredlinder/Rosenberg (1932), Nr. 223-226; zuletzt Bemerkungen zu diesem Thema bei
Robert (2003), 110.
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auch ein so tiuschend echtes Rebhuhn gemalt hatte, daf3 nicht nur andere
Vogel heranflogen —der bekannte “Zeuxis-Effekt’—, sondern die Betrachter
gerade dieses eigentlich nebensichliche Detail iber alle Ma3en lobten, wor-
auf der erboste Maler sein Werk zerstorte mit der Begriindung, wire es
wirklich vollkommen gewesen, hitten der vermeintlich lebendige Satyr die
Vgel doch verscheuchen missen.’! SchlieBlich kénnte der Umstand, dal3
in einer Version des antiken Mythos der Vogel perdix in ciner Metamorpho-
se aus dem besten Schiiler des Didalus hervorging, den der Meister aus
Neid zu Tode stiirzte, nochmals den Aspekt der herausragenden und den-
noch Verderben bringenden Kunst betonen.>> Insgesamt lassen sich diese
beiden gleichermaBen mit dem Rebhuhn aufgerufenen, zunichst aber in
verschiedene Richtung weisenden Bereiche — Fleischeslust und (Augen-)
Tiauschung — nun ganz einfach zusammenbringen durch die bereits skiz-
zierte Vorstellung, dal3 Liebe ebenso wie wo/uptas durch den Blick entsteht,
der auf die begehrte Person fillt, oder schirfer formuliert: Sexuelles Ver-
langen resultiert aus dem getiuschten Auge, das hinter dem schénen Schein
des Korpers und der vordergriindigen und verginglichen Lust nicht die
Siinde und damit Verfall und Tod erkennt.

Ist mit dieser Uberlegung ein richtiger Ansatz getroffen, wie lassen sich
dann damit die Gbrigen Bildelemente, Bolzen, Handschuhe und carzellino,
verbinden? Zunichst der Bolzen: Fiir den Liebe oder Verlangen auslésen-
den Blick, der vom Liebenden auf die Geliebte fillt oder hiufiger umge-
kehrt vom Auge der Geliebten ausgesandt dasjenige des Liebenden
durchbohrt und in sein Herz dringt, fiir diesen Blick, der laut zahlreicher
antiker und mittelalterlicher Sehtheoretiker nicht nur in metaphorischem
Sinne, sondern explizit als kérperhafter, vom Auge ausgehender Strahl ver-
standen wurde, war ansatzweise bereits in der Antike, weithin dann seit den
Minnesingern und der nachfolgenden Licbesdichtung der Vergleich mit e1-
nem Pfeil oder ,.bo/ze* gelaufig. Schnelligkeit, Treffsicherheit und Schirfe
waren die Eigenschaften dieses Sehpfeils, den in der Logik dieser Bildspra-
che haufig Frau Minne, Venus oder Amor selbst abschossen — Bedeutung
und Metaphorik von ‘Liebes-Sehstrahl” und Amors begliickendem, ver-

51 Diese Gewichtung, Tierlehre und erst dann humanistisch-mythologisches Wissen, bestimmt
etwa noch den Eintrag zu perdix bei Caelius Rhodiginus (1550), 11391 143 (XXIXN, xxvi):
Perdicis libidinem. usurpari posse per adagio scimus. pro efferata, tinpi otgne infand. denmnique perniciosa
Proditum a mythicis est. Perdicom firisse venatorem. qui sit matris infando anwre corrvptus |..]." Exst am
Ende des mehrseitigen Artikels wird das Gemilde des Protogenes erwihnt. Zum hier refenier
ten, spaten Mythos von Perdix und seiner Mutter Polycaste s. Roscher (1897-1902), Bd. 3, Sp.
1953. — Dagegen betont Hinz (1995) ausschlieBlich den fiir Kunsthistoriker scheinbar interes
santesten Didalus- Aspekt; diesen deutet auch Konig (19906), 17 an. Die Protogencs
Geschichte erdffnet zudem enge Beziige zur Legende von den ‘T'rauben des Zeuxis, bei der in
einer Version die Végel durch den gemalten Jungen, der den Fruchtkorb prasentert, nicht
verscheucht werden, worauf der Maler sein Werk als nicht vollkommen lebensecht zerstort, s.
Plinius, Naturalis historia, 35, 66; dazu Gilbert (1993).

52 Dazu ausfithrich Hinz (1995).



178 Ulrich Pfisterer

wundendem oder tétendem Pfeil gingen so flielend inemnander uber: ,,Dx
schiug: der minnen strale mit gewalt [ durch wibes ougen in mannes herge; / du wundes
unde heiles wider, sich, minne, | daz ist ein trute [..] > Diese Vorstellung vom
Liebes-Blick, der wie ein Geschol sein Ziel trifft, liel3 sich in verschieden-
sten Formen bildlich fassen: So sind sowohl der Bogenschiitze Amor als
auch von Pfeilen verwundete Liebende in mittelalterlichen Liebesdarstel-
lungen omnipréisent.54 In Norditalien kam zudem in den letzten Jahren des
15. Jahrhunderts ein Bildnis-Typus in Mode, der (idealschdne) Knaben und
Minner mut Pfeilen zeigt — Pfeile, die sowohl auf Amors Wunden als auch
(in profanisierender Umdeutung) auf das Sebastians-Martyrium nun als
Sinnbild for Liebes-Qualen verweisen kénnen. Und es scheint wiederum
kein Zufall, daf3 ausgerechnet Durer diesen Typ in einem sehr wahrschein-
lich in Italien entstandenen Portrit aufgegriffen hat.>> Im ubrigen lieB3 sich
das Aussenden von Blick-Pfeilen ausgezeichnet auch mit der Idee einer
‘Liebesjagd” in Verbindung bringen, wobei insbesondere auch das Fangen
und Erlegen von Végeln seit der Antike im Sinne einer sexuellen bzw. Lie-
bessymbolik gedeutet werden konnte.>® Die Metapher vom Blick-Pfeil
konnte aber auch in andere, etwa religidse Bereiche iibertragen werden. So
sieht sich der Betrachter der Benedikibeurer Krengzgung aus den Jahren um
1455 (Abb. 9) gleich zwei Schitzen gegeniiber, die ithn direkt mit thren Ge-
schossen anvisieren, einem Bogen- und einem Armbrustschiitzen.”’ Drei
interagierende Vorstellungsbereiche diirften damit beim Betrachter mit
grofler Wirkung aufgerufen worden sein: Zunichst soll die in allen Details
ausgemalte Grausamkeit des Kreuzigungsgeschehens unser héchstes und
dauerndes Mitleiden evozieren — eine unablissige Konzentration auf das
Geschehen vergleichbar dem Verhalten solcher frontal ausgerichteten
Schiitzen, die ihr Gegeniiber immer fixieren, egal an welchem Punkt vor ei-
nem Bild man steht. Bekanntlich beschreibt zur gleichen Zeit (1453) Niko-
laus von Cues fir die Monche in Tegernsee, aus deren Reihen der
Benediktbeurer Abt und also der vermutliche Auftraggeber der Kreagioung
kam, ausfiihrlich dieses Phinomen maximaler affektiver Wirkung beim Be-
trachter als Simile fir den gottlichen Allblick.>® Andererseits wire darin

33 Zu diesem Spruch des sog. Meilners s. Hagen (1838), 91 f. — Zur Tradition mit Ausblick bis
ins 17. Jh. Kohler (1935), zum Zitat 160 f.; Schnell (1985), 241-274; Stewart (2003) und die

_ Literatur in Anm. 22.

>* Beispicle bei Miiller (1996) und Camille (2000), 26-49.

53 Zur semantischen Spannweite solcher Pfeile in der Malerei um 1500 s. Holberton (1985), 53-
58; auBer von Giorgione finden sich Beispiele v.a. im Umkreis Leonardos, s. Markova (1991);
das durch die Inschrift eindeutigste Beispiel eines Liebenden in der Pose in der Rolle des HI.
Sebastian stammt von Bemardino Luini, s. Kustodieva (1994), 250 f. (Kat.Nr. 133); zu Diirers
Bildnis in Bergamo, Accademia Carrara, das spiter in einen hl. Sebastian umgewandelt wurde,

_s. Anzelewsky (1971), 161-163 (Kat.Nr. 59).

Df Dazu etwa Friedman (1989) und Camille (2000), 95-107.

57 Zudieser Tafel Kat.Best. Miinchen (1983), 318; Mohning (1997), 181-183; Warnke (1999), 136-
138; Merback (1999), 63 f. und Wolf (2002), 176.
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Abb. 9- Unbekannter Meister, Benediktbeurer Kreuzigung, um 1455, Miinchen,
Bayerische S. taatsgeniildesarmmilungen.

aber auch die warnende Mahnung zu erkennen, daB der Teufel seine Pfeile
der Siinde ebenfalls unablissig auf den Menschen, der mitverantwortlich

58 Nikolaus von Cues (1967), 94-97: ,Sed inter bumana opera non repperi imaginem ommia videntis propo-
sito nastro convenientiorems, ita quod facies sublili arte pictoria ita se habeat quasi cuncta arcumispiciat. Harum
etsi naultae reperiantur optime pictae uti illa sagittariae in foro Nurembergensis |...].“ Vgl. Herold (1985),
Koerner (1993), 130-138 und Wolf (1999).
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fur Chnisti Leiden ist, richtet. Schliefllich lieBen sich die Pfeile als géttliche
Strafe verstehen und dann im tbertragen Sinne der von ihnen hervorgeru-
tene Schmerz als Zeichen tief empfundener consritio bzw. compunctio des Siin-
ders, seines ersten und unabdingbaren Schrittes zur Reue und damit
wiederum zur Bereitschaft, das Leiden Christi nachzuahmen, um in den Ge-
nuB3 von dessen Erldsungstat zu kommen. Daher sollten auch die Worte des
Priesters wie Pfeile auf seine Zuhérer treffen, um bei diesen eben eine sol-
che seelische Erschiitterung hervorzurufen.®® Diese gelaufigen Sinnbilder
scheint der Konzeptor der Benediktbeurer Kreusigung mit der eng verwandten
Vorstellung vom Blick als GeschoB3 zu verschmelzen und auf die Malerei
zu iibertragen: Nicht die gehdrte Botschaft, sondern der Anblick des Got-
tessohnes am Kreuz soll nun wie ein Pfeil ins Herz des Betrachters treffen
und Mitleiden, eigenes SundenbewufStsein, seelische Umkehr und echten
Glauben bewirken.® Fiir de’ Barbaris Tafel folgert aus alledem, daf3 hier
der Bolzen, auch wenn nicht auf den Betrachter gerichtet, so doch ebenfalls
das Sehen thematisieren und also wie ein Bindeglied zwischen den beiden
Bedeutungsfeldern des Rebhuhns, dem korpetlichen Verlangen und der
Augentiduschung bzw. -schirfung, fungieren kénnte. Wenn es sich bei dem
Bolzen zudem tatsichlich um ein fir das WettschieBen besonders sorgfiltig
und aufwendig gearbeitetes Stuck handeln sollte, wiirde der Aspekt der me-
taphorischen Treffsicherheit des (Liebes-)Blicks noch betont.

Drittens die metallenen Handschuhe: Fiir sie 148t sich zunichst vermu-
ten, dal3 sie als Zeichen des ritterlich-tugendhaften, in sich gefestigten Man-
nes eine Art positiven Gegenentwurf zur perdix darstellen®! — ein Kontrast,
wie thn auf formaler Ebene das harte Metall des menschlichen Produkts ge-
geniiber dem sinnlich-weichen, natiirlichen Gefieder unterstreicht. Das Ge-
miilde folgte dann einem zweigeteilten Aufbau mit einer Tugend- und einer
Lasterseite, wie es um 1500 auch auf anderen Portritdeckeln — in elaborier-
tester Form als Thema von Herkules am Scheidengg — beliebt war.%? Allerdings

> Berchorius (1631), 1094-1096 (s.v. “sagitta’; vgl. auch 234-236, s.v. ‘arcus’): ,,Secundo dico, quod
sagitta correctionis pro delinguentibus puniendss. Sagittae enim rigorem indicarinm designant, quo sc. Praelati
 debent pungere <> corvigere delinguentes. |...].
%° Fin solches dem Pfeil vergleichbares ‘Findringen’ von Bildern der Kreuzigung ins Auge und
thr “Verwunden’ des Betrachterherzens formuliert in aller Deutlichkeit ein 1395 anonym
verfaliter, ‘bilderfreundlicher’ Traktat gegen den Ikonoklasmus der Hussiten: ,,Cognicdo nostra
oritur a sensu. quo a particularibus ad universabia, a visibibbus ad invisibilia transimus (...) Item taba exempla
L ymagines sunt magis oculorum ac cordium penetrativa, quia sensus visus primus est cordis nuncius. “ V .a.
Darstellungen der Kreuzigung und Heiligenmartyrien gelten als ..cordium penetrativa et mencivm
vulnerativa. quia nemo tam lapideun: cor babet, qui videns howtinem violenter ingulare non compaciatur ei. "~
Zitiert nach Kalina (1995).
In emem vergleichbaren, positiven Sinn findet sich ein hingender Riistungshandschuh mit
dem Inschriftenband ,,BVENA FE NONES MVDABLE* (‘Guter/Richtiger Glaube ist
unveranderdich?) als Gonzaga-Imprese auf zwischen 1492 und 1494 gefertigten Bodenfliesen,
s. Kat. Ausst. London (1981), 173. — Die vielfache Auslegung des (Finger-)Handschuhs, wie sie
Schwineképer (1938) zusammenstellt, bezieht sich dagegen nie auf metallene Riistungshand-
schuhe.
62 Vgl etwa Diilberg (1990), Kat.Nr. 187, 324, 327, 332.

61
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wiire damit allein weder erklirt, warum so grof3en Wert auf die optische Er-
scheinung der metallenen Oberflichen gelegt wurde, noch wie die Hand-
schuhe mit dem fir die beiden anderen Objekte zentralen Gedanken des
Sehens in Verbindung stehen. Die auf dem Metall reflektierten Spiegelun-
gen legen den Gedanken nahe, der visuelle Einflul und ‘Ansturm’ der Welt
wiirde hier unverrichtet abprallen — genau die Deutung, die auch als Sinn
und Zweck der (Tugend-)Riistung des christlichen Ritters insgesamt for-
muliert wird.? Steht der Bolzen also fiir das Sehen, das Rebhuhn fiir die
Sinneslust, so die Riistung fiir die Abschottung dagegen. Aber auch damit
diirfte noch nicht das gesamte Sinnpotential der Handschuhe ausgeschopft
sein: Zum einen hingen sie an der Wand, sind also abgelegt und auller
Funktion. Man denkt an den Kriegsgott Mars, den nur die Liebe der Venus
zum Ablegen seiner Waffen bewegen kann — Zeichen fiir friedvolle Dome-
stizierung und Kultivierung. Zudem wurde mit den Handschuhen ausge-
rechnet der Teil der Ristung pars pro toto ausgewihlt, der die Hinde
schiitzt. Es scheint fast, als sollte dem in der mittelalterlichen und frithneu-
zeitlichen Sinneshierarchie edelsten, aber eben auch am leichtesten korrum-
pierbaren Vermogen des Sehens das Tasten kontrastiert werden, das bei
allen seinen Vorziigen doch nur eine sehr vage und beschrinkte Vorstellung
der Welt vermitteln kann, sozusagen ihr verzerrtes und mattes Spiegel- und
Abbild.%* Gezeigt werden soll offenbar, dal3 die Riistung keinen vollstin-
digen ‘Blickschutz’ auf die Welt darstellen will — es wird keine ‘Blindheit’
eingefordert, die Liebe unmoglich macht: .. Die plinthait jrrt die lieb tnd mynn,
wann der plint mag nit anschawen das, das dem gemit imgeordnet gedénken pringt; vm
das mag die lieb nit volligkleich in jm enntspringen |...]. «65 Eg geht nicht darum,
das wolliistige Sehen gegen den Tugendpanzer zu stellen, sondern darum,
fiir den richtigen und in allen Lagen — selbst und gerade in der Liebe — be-
herrschten Blick zu pladieten: ,,Nit ain_yettlich tigff betrachtung macht inbrinstig
lieh, sunder dy, die mit vnmass vnd an ordnung geschicki sein. 66

Damit 1468t sich nun eine Zusammenfassung versuchen: Wenn Jacopo
de’ Barbaris Stilleben als Deckel oder Riickseite eines Portrits geschaffen
wurde, wofiir die wenigen ansatzweise vergleichbaren Werke der Zeit spre-
chen, dann muB es als Sinnbild oder Imprese auf eine Person verstanden
werden. Es stellt mit Rebhuhn, Ristungs-Handschuhen und Bolzen der
Sinneslust die Tugend und wohl insbesondere die tugendhafte Liebe gegen-

63 Ausfiihrlich Wang (1975), v.a. 46-59.
64 Zum Vergleich von Hand und Auge etwa Meister Eckhardt (1976), 43 unter Berufung auf

Bemard von Clairvaux, In Cant. Sermo 31, n. 2, der allerdings nicht explizit von der Hand,
sondem nur von anderen Kérperteilen spricht: , war umbe enbekennet din hant din sunnen niht als
daz ouge, 56 doch diu séle in allen gliden volkomen ist? Dagist di von, dag diu hant nibt s liter enist als dag;
onge. “— Zum Sehen als edelstem Sinn, dem Tasten dagegen als Grundlage aller Sinne (- Tactus
est fundamentum aliorum sensuunm omminm ") s. etwa Tellkamp (1999), 192-211; zum wmfassenderen
Kontext mittelalterlicher Sinneshierarchien Wenzel (1995) und Canulle (2000a).

65 Karnein (1970), 72 (L, 5).

%6 Ebd., 68 (I, 1).
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iber und qualifiziert deren Unterschied als einen des falschen bzw. richti-
gen Sehens. Der Handschuh mit seiner Spiegelung verdeutlicht dabei, da3
gerade bet der Liebe auch auf Seiten der Tugend kein Verzicht auf die #5o
angestrebt sein kann — vielmehr gilt es, seinen Sehsinn iiber vordergrindige
Tauschungen hinaus zu schirfen und zu kontrollieren. Die formale Gestal-
tung von de’ Barbarnis neuartigem srompe-/'@i/wiirde so vollkommen mit dem
Gehalt zusammentfallen, eben einer Warnung vor dem oberflichlichen
Schein der Dinge. Dabei hitte schlieBlich das letzte Bildelement, der carve/-
no (ein am sichsischen Hof vor de’ Barbari unbekanntes Motiv), den
Kinstler als ‘Schépfer” und ‘Philosophierenden’ iiber das Wesen von Sein
und Schein ausgewiesen — handelt es sich doch bei diesem carzeline um eine
Augentduschung ‘héherer Ordnung’, die selbst nach Enttarnung des Arran-
gements an der Wand als Malerei noch bestehen bleibt, denn allein der si-
gnierte Zettel lieBe sich ja auch auf der tatsichlichen Oberfliche des
Gemildes befestigt vorstellen. U.a. aufgrund dieses Vermégens sollte de’
Barbari in seinem bekannten Brief an Friedrich den Weisen von seiner
Kunst als der achten ars fberalis sprechen: Das Wissen des Malers tiber die
Wahrnehmung und die Gegenstinde der Natur konnte in Verbindung mit
seiner Phantasia auf einer weillen Wand oder tabula rasa nach Belieben alle
nur denkméglichen Dinge vermeintlich lebensecht erstehen lassen, um sie
dann in ihrer Scheinhaftigkeit zu entlarven.®’ Als letzter Schritt wire diese
Warnung der Rebhubhn-Tafel zu visio und rveritas dann natiirlich in doppeltem
Sinne auf das zugehérige Portrit zu ibertragen: Der liebende Dargestellte
soll fir sich das ‘richtige Sehen’ praktizieren, und der Betrachter bzw. die
Betrachterin wird ermahnt, angesichts des Bildnisses weder der Malerei
noch der Lust zu verfallen. Spitestens an diesem Punkt stellt sich auch die
Frage, warum bislang eigentlich ausschlieBlich vom Dekkel fiir ein Manner-
Portrit ausgegangen wird — mindestens genauso sinnvoll lieBe sich die War-
nung auf die Verfihrungskraft eines Frauenbildnisses bezichen, das seine
‘Pteile’ auf den minnlichen Betrachter richtet. Auch wenn heute nicht mehr
verifizierbar, set doch erwihnt, dal zumindest einmal 1878 Gustavo Friz-
zoni vermerkrte, auf der anderen Seite von de’ Barbaris Tafel sei ein Leonar-
do da Vinci zugeschriebener Frauenkopf gemalt gewesen.(’8 Entscheidend
fiir unseren Argumentationskontext bleibt freilich allein, daB3 de’ Barbaris
Munchner Stilleben, wenn auch angesichts der Quellenlage in einer nicht
mehr bis in alle Einzelheiten genau zu bestimmenden Weise, das Thema
Sinnlichkeit, Wollust und Tugend unter dem Aspekt des Sehens und eine

%" Zu den Anfingen des cartellino etwa Wazbinski (1963); der tabula rase-Vergleich fiir den
Ausgangspunkt menschlicher Wahmehmung war durch die Autoritit des Aristoteles weitest
verbreitet; eine fleckige Wand als Movens der Phantasie benennt bekanntlich Leonardo da
Vinci. — Jacopos Brief bei Kirn (1925), 133 f; zu seiner auch in anderen Gemilden greifbaren
Kunsttheone Baader (2003).

8 Frizzoni (1878), 16, Anm. 1.
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Warnung vor Augentiuschung durch die vollkommene Mimesis des zrozpe-
[oei/ veranschaulicht.

3. Spiegelungen: Der Talbeimer Altar in Stuttgart

Unter den Méglichkeiten der visuellen Tauschung bzw. tiefergehenden Er-
kenntnis werden in den zeitgenossischen Traktaten neben Beispielen fur
den visus directus und refractus, den direkten und gebrochenen Schvorgang,
stets auch die fneae flexae, die im Spiegel reflektierten Licht- bzw. Sehstrah-
len, genannt. In diesem Zusammenhang unbeachtet geblieben 1st bislang
der Talheimer Altar im Wiirttembergischen Landesmuseum (Abb. 10), ei-
nes der Glanzstiicke schwibischer Retabelkunst —um 1518 in der Werkstatt
des Nikolaus Weckmann entstanden, die gemalten Fliigel und die Fassung
der Schreinskulpturen stammen groBenteils von einem anonymen Maler
aus dem engsten Umkreis des Meisters von MeBkirch.%? Unter den Szenen
aus dem Marien- und Christusleben zeigt die Innenseite des linken Fliigels
die Geburt Christi: In Anlehnung an die Vision der Brigitta von Schweden
kniet Maria vor threm eben geborenen Kind, Ochs und Esel stehen dane-
ben, ein Hirte im Hintergrund sowie eine Engelsschar beten es an, aus der
anderen Richtung, einem halbverfallenen Gebdude, kommt ein noch ah-
nungsloser Joseph mit einer angesichts des strahlenden Gottessohnes nutz-
losen Laterne. Aus dem Reigen dieser konventionellen Bildelemente, die
sich partiell von druckgraphischen Vorlagen ableiten lassen, sticht ausge-
rechnet der vorderste Engel zu seiten des Christkindes heraus, der — schein-
bar vollig unbeeindruckt von den Ereignissen neben thm — konzentriert auf
sein eigenes Spiegelbild in einem Wasserbottich blickt und zu alledem auch
noch den Betrachter mit einer Zeigegeste darauf hin- und also vom Got-
tessohn ablenkt (Abb. 11), ein Motiv, das noch jiingst lakonisch als (offen-
bar genrehaft verstandene) Neuerfindung des anonymen Meisters
bezeichnet wurde, wobei vielleicht gerade dieser Engel die hochste (zeich-
nerische) Qualitit des Altars aufweist. Es wird sich nun kaum eindeutig kli-
ren lassen, welcher Vorstellung und Spielart der vielfiltigen und komplexen
spatmittelaltetlichen Angelologie dieser Engelsputto angehort: Ob im Ge-
folge des Thomas von Aquin ein reines Geistwesen gemeint 1st, das dann
einen temporiren Korper angenommen haben miite, um ein Spiegelbild
produzieren zu konnen, oder aber mit Bonaventura einer hylomorphisti-
schen Theorie gefolgt wird, die von emer dauernden Verbindung von Geist
und (allerdings feinst-stofflichem) Korper bei Engeln ausgeht; ebenso un-
entschieden bleibt, ob der Engel ausschlieBlich den Betrachter auf sein
Spiegelbild aufmerksam machen will, selbst aber gar nicht mit Hilfe von du-
Beren Sinnesorganen, sondern vermittels eingegebener gottlicher nentioner

69 Zuletzt Moraht- Fromm (1993) und Moraht-Fromm/Westhoff (1997), 231-236.
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Abb. 10: Unbekannter Meister, Talheimer Altar, lnker Fligel mit der Geburt Christi,
um 1518, Stutigart, Wiirttermbergisches I andesmuseun.

und ‘Gedankentibertragungen’ wahrnimmt und kommuniziert, oder aber
ob hier, wie es etwa Duns Scotus postulierte, auch den Engeln eine Form
der Sinneserkenntnis zugesprochen wird.”? Auffillig und erklirungsbe-

7 Zur spitmittelalterlichen Engellehre Tavard (1968), 6678, Keck (1998), 83-114, und speziell

zu den Sinnen Faes de Mottoni (2002).
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Abb. 11: Unbekannter Meister, Talheimer Altar, knker Fligel mit der Geburt Christi,
wm 1518, Stutigart, Wiirttenmbergisches Landesmuseuns, Detail ans Abb. 10.

diirftig bleibt in jedem Fall die mit groBter Sorgfalt charakterisierte Erschei-
nungsform der Engel als dtherische Wesen, die durch ihre Ausfithrung in
Blattgold mit dunkler Lackzeichnung von der Kérperlichkeit der Menschen
differenziert sind, aber dennoch abgesehen von den Fliigeln menschliche
Gestalt zeigen und vor allem Spiegelbilder werfen. Den fiir diese Konstel-
lation entscheidenden Gedankenzusatz liefert eine der unbestrittenen
Hauptdefinitionen der zatura angelica, die diese als eine Art ‘Spiegel’ sowohl
der Trinitit als auch der Schoépfung insgesamt versteht.”! Fiir unser Motiv
folgert daraus dreierlei: (1.) Der Engelsputto, der vermittels seines athe-
risch-goldenen Kérpers und seines Spiegelbildes explizit die Problematik
der Engels-Doppelnatur als Geistwesen in materieller Gestalt herausstellt,
fungiert dadurch zugleich als ‘Spiegel” des unmittelbar daneben inkarnierten
Gottessohnes, der in diesem Moment ebenfalls seine zweite, die sichtbare
menschlich-materielle Gestalt angenommen hat. Wobet sich im tbrigen

1 Berchorius (1631), 189 (s.v. ‘Angelus): ..t nota, quod isti [i.c. angek) diountur speculum &> imago.
Nam sicut Smaragdus est lapis purissinius, ita quod more speculi imagines repraesentat, sicut dicit Isidor: Sic
vere Angelus est ita purae & specularis naturae, quod imago Trinitatis, imago divinae puritatis, imagines etiam
universae creaturae naturalis iudicantur; in eo rutilant, <= apparent. [...| Sunt igitur conditionis purioris, spiri-

“«

tus.
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diese korperliche Geburt — wie bereits die Inkarnation Christi im Moment
der Verkiindigung — ohne jede ‘Befleckung’ der Mutter vollzogen hat, ge-
rade so, wie ein Spiegelbild auf der es wiedergebenden Spiegelfliche bzw.
-materie kemnerler Veranderung oder Makel hinterliBt.”> (2.) Die auf spit-
mittelalterhichen Darstellungen des Weihnachtsgeschehens anwesenden
Engel verweisen haufig iber ihre Attribute und ithre MeB3-)Gewandung auf
die eucharistische Dimension des Ereignisses: Erst die Menschwerdung des
Gottessohnes ermdglicht das spatere Kreuzesopfer, wie es dann jede Messe
— auch am Talheimer Altar — nachvollzieht. Gerade im Kontext kirchlicher
Reformdiskussionen seit dem spiaten 14. Jahrhundert aber wurde fuir die Re-
alprisenz Christi beim Messopfer und 1n jeder einzelnen Hostie hiufig das
erlauternde Bild des zerbrochenen oder facettierten Spiegels benutzt, der
ebenfalls in jedem seiner Teile ein vollstandiges Abbild des gespiegelten Ge-
genstandes zeigt — der Talheimer ‘Engelsspiegel” durfte also auch euchari-
stischen Erklarungswert besitzen.”> (3.) Schlie3lich 483t sich das “Schaffen’
eines Abbildes im Wasserspiegel durch den Engel als Simile fiir die instan-
tane, absolute und kontinuterlich Existenz verlethende Schop ferkraft Got-
tes verstehen, der — so die Formulierungen etwa bei Meister Eckhard und
Nikolaus von Cues — ‘durch seinen Blick’ nicht nur die Welt, den Menschen
und schhieBlich auch die menschliche Gestalt seines Sohnes als seine (ver-
schiedenen) Spiegel und Abbilder geschaffen hat, sondern iberhaupt deren
dauernde Seinsbedingung (oder anders formuliert: die unabdingbare In-
stanz fiir deren ‘Semnsverleithung’) darstellt, ahnlich wie ein Spiegelbild auch
nur so lange besteht, wie sein Urbild vor dem Spiegel verharrt. Fur Gottes
Blick gilt: ,,Dein Sehen ist Lebendigmachen. [...] Dein Sehen ist Wirken®.”*
So verstanden, dient Optik beim Talheimer Altar als eine Art Bildkommen-
tar oder vielleicht besser: als visuelle Metapher fur die gottliche Schopfer-
kraft, flir das menschliche Wesen als Gestalt ad imaginem et similitudinen Dei
bzw. fir das Geheimnis seiner Verbindung mit dem Géttlichen in den zwei
Naturen Christi und der daraus resultierenden Moglichkeit der kérperlichen
Erkenn- und Darstellbarkeit Gottes.

Eine dhnliche gedankliche Ubertragungs- und Ausdeutungsleistung
scheint ein wenig frither, um 1510/1517, entstandenes Privataltirchen von
der Hand Lukas Cranachs d. A. zu erfordern: Zu sehen ist auf einem der
Fligel die Ruhe auf der Flucht oder aber schon der Aufenthalt der heiligen
Familie in Agypten. Withrend Josef im Hintergrund schlift, liest Maria Chri-

" Vgl Anm. 90.
Zu dieser Diskussion Michalski (1988); zur euchanstischen Bedeutung der Engel insgesamt als
‘Mefidiener’ und Metaphern der Realprisenz s. McNamee (1998), speziell bei der Geburt Chn
st 141-157.
4 Nikolaus von Cues (1967), 106 f. und 110 f. - Diesen Gedanken auf Grinewalds Verbindung
von Engelskonzert und Muttergottes auf dem Isenheimer Altar zu tbertragen, d.h. diese als
‘Schépfung’ jener himmlischen Schauenden zu verstehen, schligt Van den Berg (1997), 83-86

vor.
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stus vor, der von einem Engel angebetet wird. Aus der Schar weiterer En-
gelsputten fallen vor allem zwei ins Auge, die Wasser mit der Hand bzw.
ciner Schale aus einem Brunnenbecken schépfen, wobei sich der eine deut-
lich 1m Wasser spiegelt.75 Zwar hat das Motiv der Wasser schopfenden und
trinkenden Engel zu diesem Zeitpunkt bereits in Holzschnitten Cranachs
zur Rube auf der Flucht Verwendung gefunden, doch wird es hier — prominent
in den Vordergrund geriickt und um die Spiegelung erganzt — resemanti-
siert: Es verweist zunichst auf den diirstenden Gliubigen, der sich an Chri-
stus laben kann, sodann qua Spiegelbild — wie beim Talheimer Altar — auf
die den Engeln und Christus gemeinsame Doppelnatur von reinem Geist
und Koérperlichkeit. Wahrend jedoch die mittelalterlichen Theologen das
Wesen der Engel zumindest theoretisch ‘erkliren’ zu kénnen glaubten,
blieb die Verbindung der zwei Naturen Christi in letzter Konsequenz ein
Mysterium — denn darin unterschied sich das Menschsein Christi doch fun-
damental von dem Engelskorper, dafi es keine feinstoffliche oder nur zeit-
weise angenommene, wie eine Hulle umgelegte Gestalt darstellte, sondern
ein dauerhaftes und in jeder Hinsicht menschliches Wesen, war doch nur
so ein echtes, im Tod endendes Leiden und damit die Erlosungstat denkbar.
Zumindest angedeutet sei, dal der Cranach-Putto mit der Wasserschale
auch an dieses mit menschlicher Vernunft nicht erklarliche Doppelwesen
des Gottessohnes erinnern kénnte, evoziert er doch die Erzihlung von dem
Jungen, der mit einem kleinen Gefils das Meer ausschopfen will und den
Augustinus bei diesem Versuch am Strand antrifft. Bekanntlich wird dem
zukiinftigen Kirchenvater auf seine Bemerkung hin, wie sinnlos dieses Un-
terfangen sel, geantwortet, €s gleiche seinem eigenen Streben, das Wesen
der Trinitiat durch Nachdenken zu ergriinden.76 Da das Altirchen fir ein
Mitglied der sachsischen Herzogstamilie bestimmt war, wie die Wappen auf
den FliigelauBenseiten belegen, wiren zumindest die theologisch-intellek-
tuellen Voraussetzungen dafiir gegeben, daB das in dieser Kombination von
Putten und Spiegelbild im Wasser offerierte Deutungspotential vom Be-
trachter auch erkannt wurde.

Die Bedeutung dieses Spiegelmotivs wird noch offensichtlicher ange-
sichts seiner letztendlichen Urspriinge, wie sie eine Zeichnung von Konrad
Witz oder seines engsten Umkreises iiberliefert: Hier greift das Chustkind
selbst nach seinem Spiegelbild in einem flachen Wasserbecken.”’ Dabei gilt
es den auBergewdhnlichen Umstand zu vermerken, da3 dessen metallisches
Material — Kupfer, Messing oder Bronze — fir so entscheidend erachtet

75 7u dieser Tafel, allerdings die Spiegelung nur als ,,prizise Naturbeobachtung®, die ,,um 1530
beliebt wurde* vermerkend, Johannes Erichsen in: Kat. Ausst. Kronach 1994, 328, Nr. 149; vgl.
auBerdem Friedlinder/Rosenberg (1932), Kat.Nr. 36 und Kat.Best. Dessau (1996), 2527
(Kat.Nr. 9).

76 Dieses apokryphe Ereigmis wird erstmals als exemplum bei Caesarius von Heisterbach erwihnt,
populir wird es offenbar seit Aufnahme in den um 1370 verfaBten Catalogus Sanctorun; des
Petrus de Natalibus (VII, 128); zur Tkonographie Courcelle (1969), 100 f.
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wurde, daB3 es die genaueste Ausarbeitung der ganzen Zeichnung erhielt.
Zunichst kénnte man in der Szene schlicht ein gut beobachtetes Genre-
Motiv vermuten, sozusagen die Entdeckung des Selbst durch das Klein-
kind, das ‘Spiegelstadium’ in der Terminologie Lacans. Tatsichlich be-
schreibt schon Heinrich von Morungen zu Beginn des 13. Jahrhunderts in
seinem Nargiff eine dhnliche Szene: ,,Mir ist geschehen als einem kindeline, / daz
sin schoenes, bilde in einem glase gesach / unde greif dar nach sin selbes schine / 56 lange
vt dag sin hant den spiegel par zerbrach. [/ dé wart al sin wunne ein leitlich unge-
mach.“’® Das Beispiel dient Heinrich als Gleichnis fiir die unstillbare Sehn-
sucht nach dem Anblick der Geliebten. Auf den Fall der Zeichnung und
vom profanen in den theologischen Bereich tibertragen, kénnte der Blick
des Christkindes auf sein Spiegelbild nicht nur darauf verweisen, dal Gott
nun em ‘inkamiertes Abbild’ hat, das im Gibrigen in der Passion “zerbrechen’
wird wie der Spiegel bzw. die Wasseroberflache bei einer Ben’ihrung.79 Viel-
mehr erinnert der sich im Wasser spiegelnde Erléser den Betrachter auch
an den mystischen Grundgedanke, wonach Christus in unstillbarer Liebe
sich in uns und wir uns in Christus spiegeln, die wir in seinem Spiegel unser
besseres Ich als Leitfigur finden. Oder wie es der Tractatus de oculo morali in
etwas anderer Argumentation formuliert: Da wir an unserem Spiegelbild
eine naturlich-kindliche Freude empfinden, erfahren wir in Christus als un-
serem besseren Spiegel noch viel groBere Wonnen.®® Noch Luther wird
eine Vanante des Vergleichs aufgreifen: ,[...] wenn ich ‘Christum’ hore, 5o ent-
wirfft sich ynn meym hertgen eyn mans bilde, das am creutze henger, gleich als sich meyn
andfitg naturlich entwirffi yns wasser. wenn ich dreyn sebe. “81 Dabei diirfte schliel3-
lich auch von typologischer Relevanz sein und die erstaunlich prazise dar-
gestellte Materialitidt des Behiltnisses erkliren, da3 im Alten Testament (Ex.
38, 8) das eherne Wasserbecken im Vorhof des Bundeszeltes aus den Spie-
geln der judischen Frauen geschmolzen wurde:®? Auch auf diesem Wege
gelangt man zur Vorstellung, der Mensch solle nicht in stindhafter Selbst-
betrachtung — sozusagen vor dem eigenen, befleckten Spiegel — verharren,
sondern sich eben auf Christus als seinem gereinigten, wahren und heilbrin-
genden Spiegelbild ausrichten.

Berlin, Kupferstichkabinett KdZ. 1971. DaB es sich um Christus handelt und weder um ein
‘Genre-Motv’ noch etwa um den kleinen Johannes d. T., der vor der spiteren ‘Johannes-
Schiissel” sitzt, gibt das prominent plazierte Tuch als Hinweis auf Leichentuch und Veronica
zu erkennen; zu dieser Zeichnung Feldges-Henning (1967), 37 {.; Kat.Ausst. Karlsruhe (2001),
58-60; Wolf (2002), 232 und Koemer (2004), 161 f.

:8 Emendierter Text und Deutung ausfiihrlich bei Nolan (1990), 123-126.

9 Im Volksglauben diirfen Kleinkinder nicht in den Spiegel sehen, da sie ansonsten krank
werden oder sterben, s. Negelein (1902), 24 f.

8 Pierre de Limoges (1654), 571 f. (‘De tertio. quod delectat visum: Onod speculum id est Iesum Christum
Jrequenter respicere debemms ).

81 Tuther (1908), 83. — Zur mnemotechnischen Komponente dieses Bildes s. Bems (1993), v.a.
41 f., zum weiteren Kontext von Luthers Verstindnis des Christus-Bildes Koepplin (1988).

82 Darauf weist bereits Baltrugaitis (1978), 83 hin.
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_Abb. 12: Meister der Karlsruber Passion, Gefangennahme Christi, uz 1440/ 50,
Kiln, H"n//nfRﬂ'/sz"{Alzmnm. Detail.

Wer sich dagegen dem speculum Christi verweigert und bei der Selbstbe-
trachtung bleibt, verkommt zur Fratze. Erst vor der Folie dieses reinen und
erkenntnisleitenden Spiegelbildes gewinnen im Gegenzug die im Kontext
spitmittelalterlicher Passionsdarstellungen an prominenter Stelle plazier-
ten, schwachen und verzerrten Spiegelbilder ihre Bedeutung als gezielt ein-
gesetzte Zeichen fiir das Verkennen des Gottessohnes auf Seiten der Juden
und Heiden.?? Die gespiegelten Zerrbilder erscheinen als visuelle Aquiva-
lente zu der in den Texten vielfach verwendeten Rede von der ‘inneren
Blindheit’ der L'ngliiubigen.g4 Zu nennen wire an erster Stelle das exzep-
tionelle Spiegelbild in der Episode der Gefangennahme der Karlsruher Pas-
sion von ca. 1440/1450 (Abb. 12): Der auffillige Scherge mit Strohhelm,

8 Dieser Gegensatz wird am deutlichsten beschrieben bei Nikolaus von Cues (1959), 48-50, die
deutsche Ubersetzung nach Nikolaus von Kues: Dr/ Schriften vom verborgenen Gott, hrsg. von E.
Bohnenstaedt, Hamburg 31958, 36 lautet: ,,Es ist, wie ich weifs, dir ja klar bekannt, daff die Gestalten
in geraden Spiegeln ibrer Wirklichkeit entsprechend, in gekriinmiten verkiirgt erscheinen. Es sei nun angenom:
maen, es gibe einen vollkommenen Widerglanz, unseres Urgrundes, des herrlichen Gottes, in dem Gott selbst
sichtbar wird, und dies sei der Spiegel der Wabrbeit, der ganz, obne Fehl, ganz gerade, unbegrenzt, vollkommen
ist; alle Geschapfe seien mebr oder weniger verent widergebende, unterschiedlich gekriimmte Spiegel. |...] Ich
sage nun weiter, daf§ die eine Spiegelklarbeit in allen spiegelnden Zuriickstrablungen verschiedenfiltig wider
leuchtet und daf in jenerersten, ganz; geraden Spiegel-Helle alle Spiegel widerstrablen, wie sie irklich sind. |...)
In allen anderen Spiegeln aber, in den unvollkommenen und gekriimmiten, erscheinen alle nicht wie sie wirklich
sind, sondern gemdfs der Beschaffenbeit des aufnebmenden Spiegels |...]).

8% Zur Ausdeutung echter und metaphorischer Blindheit umfassend Schleusener-Eichholz

(1985), Bd. 1, 482-589.
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der mit seinem schemenhaft reflektierten Abbild auf dem eisernen Schulter-
Panzer eines Vordermannes konfrontiert wird, bleibt anschaulich ‘auf sich
zurlickgeworfen’ und von der klaren Sicht ausgeschlossen, wogegen dem
Glaubigen die sania facies als ‘Heilsspiegel’ zur Betrachtung, Meditation und
weitsichtigen Reflexion angeboten wird.8> Genauestens beobachtet ist im
Ubrigen, daB3 nur in dieser Nachtszene und unter der besonderen Beleuch-
tungssituation durch die Fackel die Riistung zum matten Spiegel wird, auf
den flinf anderen erhaltenen Karlsruher Tafeln verhindert die Helligkeit des
Tages mit thren starken Glanzlichtern offenbar jede erkennbare Spiegelung.
In der Folge finden sich die Zerrspiegel der Ungliubigen aber vorrangig auf
Kreuzigungen: So spiegelt sich auf dem namensgebenden Werk des ‘Mei-
sters von 1477 einer der — seinem Schwert und der gelben Gewandung
nach zu schlieBen — judischen Richter, Kaiphas oder Annas, seinem Fehl-
urteil gemif3 im Brustharnisch des rémischen Hauptmanns vor ihm.8¢ Ent-
sprechendes gilt fiir den jiingst Wilhelm Pleydenwurff zugeschriebenen, um
1480 entstandenen Stotteritzer Altar. Auch hier ist das Abbild eines der
Hauptverantwortlichen fiir die Kreuzigung deutlich im Brustpanzer des
Hauptmanns hinter ihm zu erkennen.?” Und auf einer zwischen 1477 und
1482 entstandenen, nur in Fragmenten erhaltenen Kreuzigung des Derick
Baegert verweist ein kleines Kind auf dem Arm seiner Amme den Betrach-
ter zurecht auf die Veronika als Tragerin des einzig wahren Abbildes, da-
gegen blickt die Amme selbst zwar zum Gekreuzigten auf, aber als
Dunkelhzutige und damit Unglidubige par exvellence erkennt sie den Gottes-
sohn nicht — ,,oculos habent, et non videbunr“ wie es Psalm 113 formuliert. Wie-
der wird diese ‘Blindheit’ durch das verzerrte Spiegelbild im Helm eines
nebenstehenden Soldaten signalisiert.®® In allen diesen Beispielen riicken

85 7u dieser Tafel im Kélner Wallraf-Richartz-Museum, allerdings fiir die Spiegelung allein mit
Hinweis auf altniederlindische Vorbilder, Wolfson (1991), 75 f.; Dietmar Liidke in: Kat. Ausst.
Karlsruhe (1996), 41-55 und 201-208; Franzen (2002), 25-29, Dietmar Liidke in: Kat.Ausst.
Karlsruhe (2001), 102-106 (Kat.Nr. 35). — Eisen rangiert etwa bei Vinzent von Beauvais am
unteren Ende der spiegelnden Metalle, s. Vinzenz von Beauvais (1624), 129 f. (lib. II, cap. 79):
De speculis metallinis. Porro metalla quaedam multurs in superficie polita, & depurata, sunt specula, huius-
modi enims ommia generantur ex: sulpbure, < argento vive. [...] Ferrunz vero ex utrogue quidam est puro, <>
bene commzintis. <> humiiditas eius visoosa non est ab ipso separabilis per ebiquationern calids, propter hoc effci-
2ur quidam speculum, sed magis obscurum secundum quid, ac secundum quid miinus obscurum. |[....| In eo vero
quiod est ex: partibus grossis terreis, magis est umrbrosum, € sic niinus receptivam. “— Speziell zur ‘Blindheit’
der Juden angesichts der Kreuzigung Schleusener-Eichholz (1985), 543 f., zu Richtem ebd.,
549 f.

8¢ Zu dieser Tafel zuletzt Krause (2002), 51-54; vgl. auch die Spiegelung auf der spiteren Krenzz-
gung des Meisters in Ko6ln; dazu, ebenfalls chne Erwihnung der Spiegelung, Kat.Best. Koln

_ (1969), 94 f. und Merback (1999), 91-95.

87 Die Zuschreibung von Anzelewsky (1997); zuletzt Bodo Brinkmann in: Kat.Best. Frankfurt/

Main (2002), 358-367.

Daneben erscheint auch das Spiegelbild einer Pferdeschnauze und einer Kappe, s. Kat.Best.

Thyssen Bornemisza (1991), 120-131, allerdings iibersieht die Bearbeiterin Isolde Liibbeke bei

threr Datierung 1477/78 mit groBer Wahrscheinlichkeit die zugehongen Dokumente zur

Fertigstellung 1482, dazu (mit der zlteren Literatur) Stange (1967), 121 f. (Kat.Nr. 387). — Zur

Bedeutung dunkler Haut Mellinkoff (1993), Bd. 1, 126-130.
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Abb. 13: Nicolas Froment, Moses vor dem brennenden Dornbusch,
Aixc-en-Provence, Kathedrale.
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die Spiegel-Phinomene — dhnlich wie im Falle der Engelsnatur — weniger
Probleme wie die des authentischen Abbildes Christi und seiner korrekten
Verehrungsformen ins Zentrum als den mahnenden Hinweis auf das mit
der Geburt Christi in ganz neuer Form mdégliche richtige Sehen und gliu-
bige Erkennen Gottes.

Dabher erscheint auch in Nicolas Froments Altarbild mit Moses vor dem
brennenden Dornbusch in Aix-en-Provence statt Gottvater Maria mit dem
Kind in den Flammen (Abb. 13). Anders als bei der wenig fritheren (1453 /
1454) Darstellung des gleichen Ereignisses in Villeneuve-les-Avignon
durch Enguerrand Quartorl,89 der zwar Gottvater in den Flammen wieder-
gibt, dies aber durch den unmittelbar daneben zu findenden Verweis auf
die Gregorsvision und die Schmerzensmann-Tafel in S. Croce in Rom als
eine Form der ‘Bildwerdung’ Gottes legitimiert, nimmt Froment die Tatsa-
che, dall Moses Gott nicht schauen kann, ganz wortlich — er substituiert fiir
Gottvater seine neutestamentliche Sohnes-Inkarnation: Christus im Scho-
3¢ Mariens als dem Typus des nicht verbrennenden Dornbuschs. Auch hier
wird das zentrale Problem des Sehens durch den Spiegel in der Hand Christi
nochmals besonders akzentutert — nicht nur 1m Sinne eines attrbutiven
Hinweises, dal3 Christus ohne Befleckung in Maria inkarniert wurde und
also wie ein Bild im Spiegel erscheint, sondern auch als Allusion auf das
Pauluswort (I Kor. 13, 12), wonach wir §etzt durch einen Spiegel in Ritseln,
dann aber von Angesicht zu Angesicht’ sehen werden.”® Vor allem aber for-
muliert das Gemilde zumindest einmal expressis verbis den entscheidenden
Schritt von der Sinneswahrnehmung zur Erkenntnis, wie ithn der Ubergang
vom Alten zum Neuen Testament ermdglichte, in der Rahmeninschrift:
Moses sah (,,viderar ) den brennenden Dornbusch, wir aber kbnnen und sol-
len erkennen (,,agnovz'mw“).()l

Zusammentfassend: Der in diesem letzten Kapitel ausschlieBlich entwi-
kkelte Deutungsaspekt des Spiegels als Sinnbild fiir erkennendes oder aber
verzerrtes Wahrnehmen will keineswegs dessen andere und sich hiufig
uberschneidende Bedeutungen und Funktionen etwa als Attribut — in der
semantischen Spannweite von Prudentia und Selbsterkenntnis iber (maria-
nische) Jungfriulichkeit bis Venus und Vanitas — in den Hintergrund drian-
gen, ebensowenig seine mogliche Verwendung als visuelle Metapher flr
Welt, Jenseits, Gott usw., oder aber sein das Wesen der Malerer reflektie-
rendes Potential im Zuge einer zunehmenden ‘Selbstbewultwerdung’ der

8 Dazu (mit der vorhergehenden Literatur) Boespflug (2001), 129-151 und 212 f.

90 74 Maria als speculum sine maculanach Sap. 7, 26 s. Baltrusaiis (1978), 83; zur Verbindung von
Spiegel und Vision ebd., 70.

Weniger das Problem der Gottesschau und Modi des Sehens als die Verbindung des Gemiildes
mit der Eingeweide-Grablege Koénig Renés und seiner Frau, fiir das es gestiftet wurde, unter-
suchen Schumacher (1992); zur Bild-Tradition des brennenden Dombuschs Zchomelidse
(2003).
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_Abb. 14: Oberrbeinischer Meister, Der Drachenkampf des Hl. Georg, w7 1450/60 ,
Miinchen, Bayerische Staatsgeriildesammilungen.

Kunst.?2 Gerade bei forcierten Demonstrationen malerischer Kunstfertig-
keit konnen Sinngebung und moralische Konnotation von Spiegelungen
offenbar sehr weitgehend zurtickgenommen werden, wie es etwa die spek-
takulire Fast-Anamorphose auf dem nur vier bis fiinf Quadratzentimeter

92 Es seien nur einige Beitrige dazu zitiert: Leisegang (1949), Schwarz (1952), Schwarz (1959),
Grabes (1973), Bialostocki (1977), Friedman (1977), Marrow (1983), Hancock (1988), Prei

mesberger (1991)., Hauschild (2004).
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Abb. 15: Oberrheinischer Meister, Der Drachenkampf des HI. Georg,
Miinchen, Bayerische Staatsgemildesammiungen. Detail aus Abb. 14.
groBen Brustpanzer eines Hl. Georg vorfihrt, die ein oberrheinischer Maler
um 1450/1460 ausgefiihrt hat und bei der man erst nach einiger Zeit den
lanzenfihrenden Arm und das in extremer Verklirzung von unten wieder-
gespiegelte Gesicht des Ritters mit Blick in die Nasenlécher richtig zuord-
nen kann (Abb. 14 und 15).”> Und bei anderen Erscheinungsformen von
Augentauschungen sind selbstverstindlich noch weitere Deutungsaspekte
und -gewichtungen nachweisbar: So manifestiert sich etwa gleichzeitig mit
den hier analysierten Malereien auch ein primir spielerisch-unterhaltsames
Vergnuigen auf Seiten des Betrachters an neuen und experimentellen For-
men optischer Verunsicherung und ihrer schlieB8lichen Auflésung, wobei
dieses freilich immer auch eine ethische Dimension behilt: Eines der fra-
hesten erhaltenen Beispiele hierfiir stellt ein kolorierter Holzschnitt der Jah-
re um 1460/1470 dar, entstanden in der Schweiz oder Schwaben, der sich
durch ein drehbares, freilich als solches nicht sofort erkennbares Mittelteil
auf ‘wundersame Weise’ so verwandeln 14aBt, da3 einmal der vordere Affe
auf dem Pferd reitet und der hintere an der Stange hangelt, das andere Mal
beide thre Rolle tauschen (Abb. 16). Vor allem der in den Spiegel schauende
Affe hitte den zunichst ob dieser Verianderung verblifften Betrachter an
die “affische’ (und eigentlich simple) Tauschung des vermeintlich genauen
Sehens erinnert.”* Alle diese visuellen Sonder-Phinomene wiren schliel3-

93 Kat Best. Miinchen (1983), 369.
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lich im groflen Kontext einer Geschichte der Wahrnehmung (von Kunst)
und des Blicks in Spatmittelalter und beginnender Frithen Neuzeit zu ver-
orten und in ihrem Zusammenwirken darzustellen — funktionieren doch
Augentiuschungen in ihrer Andersartigkeit tiberhaupt nur aufgrund emes
‘normalen’ Erfahrungs- und Erwartungshorizontes.95 Aber auch noch in
ganz andere Richtung lieBe sich angesichts der hier zusammengetragenen
Beispicle weiterdenken: Das fiir eine so genaue Wiedergabe optischer Er-
scheinungen unabdingbare malerische Vokabular, wie es die altniederlan-
dische und italienische Malerei gerade eben erst zur Verfigung gestellt
hatten, 126t haufig den Eindruck entstehen, die zwischen diesen beiden Po-
len produzierte nordalpine Kunst wiirde Giberhaupt nur in derer doppeltem
Windschatten gedeihen, aus dem sie — von wenigen Ausnahmen abgesehen
— nicht heraustritt. Gerade beim Einsatz von optischen Tauschungen in der
Malerei scheinen sich nun aber deutliche Unterschiede und eigenstindige
Entwicklungen aufzutun. Es sei nur ein Beispiel angefiihrt: Bei Bildern Jan
van Eycks, aber etwa auch noch bei Memling, versuchen die Spiegelungen
hiufig den dargestellten Bildausschnitt zu erweiteren, aul3erhalb des Rah-
mens Liegendes sichtbar zu machen und dabei teils die Grenze zwischen
Malerei und Wirklichkeit aufzuheben, indem etwa der Betrachter (oder
Kiinstler) vor dem Gemilde als scheinbare Spiegelung in diesem er-
scheint.”® Im Gegensatz dazu beschrinken sich die hier analysierten Spie-
gelungen stets darauf, innerbildliche Reflexionen in offenbar ganz anderer
Absicht darzustellen. Zu fordern wire also, nicht nur die Ubernahme be-
stimmter malerischer Verfahren und Bildmotive wie Spiegelungen oder
Brechungen aus der altniederlindischen Malerei zu verfolgen, sondern auch
nach méglichen neuen Verwendungskontexten und Sinngebungen zu fra-
gen.

All dies unbenommen, sollte hier allein zweierlei deutlich gemacht wer-
den: Die bislang in der kunsthistorischen Forschung wenig beachteten in-
nerbildlichen Verweise auf die Mdglichkeiten und Grenzen von sinnlicher
Wahrnehmung und ihres Erkenntniswertes und damit auch auf die zwin-
gende moralische Konnotation von Wahrnehmung — sei es im religidsen,
sei es im profanen Kontext — stellten ein zentrales Problem der Kunstpro-
duktion in den Jahrzehnten vor und um 1500 dar. Die neuen malerischen

94 Entscheidend ist die tatsichliche Verinderbarkeit des Drucks, dazu mit der ilteren Literatur
Eser (1998), 86 f. (KatNr.. 11); frithere Darstellungen, die allein durch geschickte Anordnung
und “Verschmelzung’ etwa von zwei Menschen oder Pferden visuelle Unsicherheit dariiber
entstehen lassen, ob diese nun als stehend oder in schnellem Lauf zu sehen sind, bei Baltrusaitis
(1994), 178-187.

95 15 diesem Kontext wire dann z.B. sowohl nach anderen Bedeutungen des neuen ‘Realismus’
in der Kunst zu fragen als auch nach weiteren Modi der Wahmehmung, die vom ‘normalen’
Sehen abweichen, etwa Visionen oder innere Meditation, vgl. etwa Wilhelmy (1993), Hambur
ger (1998), Rothstein (1999) und Rothstein (2001). — Zum groBen Projekt emner “Geschichte
des Blicks’ sei nur auf Duden/Illich (1995) verwiesen.

96 7 usammenfassend dazu Yiu (2001).
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Abb. 16: Kolorierter und beweglicher Holzschnitt, Affenreiter, um 1460/ 70,
Niirnberg, Germanisches Nationalmnuseun.

Darstellungsmittel provozierten offenbar — wohl noch verstirkt durch die
Bilderdiskussionen am Vorabend der Reformation — eine intensive kiinst-
lerische Reflexion dieser mimetischen l\Iéglichkeiten.()7 Angesichts einer
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solchen Bedeutung der zisio fiir wahre oder falsche, gute oder schlechte Er-
kenntnis 48t sich die Frage nach der “Wahrheit’ des Bildes und setnem Au-
torititsanspruch nicht allein auf ikonographische und mediale bzw.
gattungsrelevante Uberlegungen beschrinken: Die Frage nach der “‘Autori-
tat des Bildes’ in der Frithen Neuzeit ist zunichst auch eine Frage nach der
‘Autoritiat des Blicks’.
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