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Vicror 1. STOICHITA
Die effigies in scuto, noch einmal

1924 kaufte der Prado ein groBes Gemilde (Leinwand auf Holz geklebt, 242 x 153
cm), welches aus dem alten Hospital von Zafra in der Nihe von Badajoz in der
Estremadura stammt (Abb. 1).! Der Erzengel Michael mit dem Schwert in der Rech-
ten sowie Schild und Kreuz in der Linken wird auf diesem Bild in einer Pose wieder-
gegeben, die von den flimischen Weltgerichtsdarstellungen herkommt. Einige De-
tails zeigen, daf der anonyme spanisch-flimische Meister, der manchmal mit Juan
Sanchez de Castro’ identifiziert wird, mit einer gewissen Nachlissigkeit die
ikonographischen Quellen kombiniert, wodurch ein gemischtes Bild entsteht, das
unter anderem charakteristische Elemente des Engelsturzes enthilt.’ So scheint zum
Beispiel Michael, anstatt die Seelen zu wiegen und iiber ihr Heil zu entscheiden, eher
in einen erbitterten Kampf mit dem Bésen verwickelt zu sein, welches seine vielge-
staltigen Masken in einem eindriicklichen Katalog von Monstren und Dimonen ent-
faltet. Auf diese Weise wollte der Maler dem Bild wahrscheinlich zwei Leseniveaus
geben, und beide stimmen mit der Funktion eines »Hospital-Bildes« tiberein. Dieses
miifite demzufolge die Warnung vor dem Jiingsten Gericht enthalten und gleichzei-
tig, und dies mit Nachdruck, den bereits entschiedenen Kampf gegen das Bose
thematisieren. Weitere Details, diesmal in formaler Hinsicht, zeigen, daf der Meister
einen Dialog mit seinen grofilen Vorgingern wie Jan van Eyck, Rogier van der
Weyden oder Hans Memling aufnimmt, einen Dialog, in dem #mitatio und emulatio
auftreten und sich vermischen. Seine kiinstlerischen Ressourcen, so bemerkenswert
sie auch erscheinen mogen, erlauben es ihm jedoch nicht immer, auf der Hohe seiner
Vorginger zu sein. Seine Ambitionen sind dennoch offensichtlich und zeigen sich vor
allem in gewissen Details, von denen eines lange Zeit unbeachtet blieb (Abb. 2) *: im
Mittelteil des vom Erzengel Michael zur Schau gestellten Schildes finden wir den
Beweis, daf das Studium der Effekee von blankpoliertem Metall, das bereits auf die
Experimente der Griinder der flimischen Malerschule® zuriickgeht, mit unbestritte-
ner Raffinesse weiterverfolgt wurde und nun in einer wahren Demonstration des
technischen, formalen und ikonographischen Wissens aufgeht. Damit wird die An-
wesenheit einer Person durch ihr Spiegelbild suggeriert, die der »realen« Zeit und
dem »realen« Raum angehért, was Zeit und Raum der Anfertigung oder der Betrach-
tung entspricht. Mit Hilfe eines Spiegeleffektes wird eine stehende rotgekleidete
Person zum Resultat eines Integrationsprozesses der extradiegetischen Welt in die
vorgestellte Geschichte.®

Es ist nicht schwierig, in dieser hervorragenden Leistung Nachklinge von dhnli-
chen Experimenten nachzuweisen, die von einem van Eyck oder einem Meister von




10 STOICHITA

Flémalle unternommen wurden. Experimente, die nicht frei von Mehrdeutigkeiten
waren, denn der Spiegeleffekt, wie ihn die Meister der ersten Generation der »frithen
Flamen« gestaltet hatten, lafit Jediglich geringe Chancen fir die exakte Identifizie-
rung der Personen, die in das raffinierte Spiel einbezogen werden, welches Exotopie
und Endotopie verbindet.” Handelt es sich um den Betrachter, den Stifter oder auch
den Maler selbst, in dem Moment iiberrascht, in dem er sein Werk ausfithrt? Zuwei-
Jen, wie zum Beispiel im Doppelportrit des Ebepaar Arnolfini, ist die Antwort einfacher,
denn der Maler suggeriert uns mit Hilfe der schénen Signatur, die sich oberhalb des
berithmten Spiegels befindet, seine eigene Anwesenheit beim gezeigten Ereignis,
auch wenn es sich bei dieser Prisenz vorrangig um van Eyck als Betrachter/Zeuge
und nicht um van Eyck als »Maler am Werk« handelt.® Ein anderes Mal legt dagegen
die Inschrift, die dem Bild beigefiigt ist, nahe, daf sich durch den Spiegeleffekt eher
der Betrachter/Auftraggeber in den Bildraum projiziert. Dies ist der Fall beim Werl-
Altar im Prado (1438), wo Robert Campin, oder wer immer auch der Autor sein mag,
uns andeutet, dafl eine der miniaturhaft sichtbaren Personen im Zentrum des konve-
xen Spiegels, der an der Wand hingt, niemand anderes sein kann, als der Auftragge-
ber: Henricus Werlis magi(ster) Coloni(ensis).’

Einen speziellen Fall bildet der Kunstgriff, den Jan van Eyck in der Madonna des
Kanonikus van der Paele (1436) anwendet. 7u diesem Werk hat sich eine umfangreiche
Literatur herausgebildet, besonders seit David C. Carter 1954 die kleine Figur mit
der roten Miitze, die durch Reflexe am Schild des Heiligen Georg auf der rechten
sueren Bildseite sichtbar wird, mit einem sversteckten Selbstportrit« von van Eyck
identifizierte (Abb. 3)."°

Aber es ist das Verdienst von Rudolf Preimesberger!!, zum ersten Mal die aufieror-
dentliche Tragweite dieses Kunstgriffes veranschaulicht zu haben. Preimesberger er-
kannte in der Tatsache, daf diese Projektion auf dem Schild zustande kommt, eine
doppelte Anspielung. Die erste betrifft die alte Legende, nach welcher eines der er-
sten versteckten endotopischen Selbstportrits dasjenige des Phidias auf dem Schild
(in scuto oder in clupeo) seiner berithmten chryselephantinen Statue der Athena Par-
thenos sei.”? Aber es gibe da noch mehr: nach Preimesberger ist van Eyck nicht nur,
wie die alten Quellen es vermerken, mit den klassischen Texten vertraut (litterarum
nonmibil doctus)®, sondern auch ein erfinderischer Geist, der Anspiclungen zugeneigt
ist, die nur in der Umgangssprache verstindlich sind. Demnach:

»... [ist] die Tatsache, dafl der Maler sich gerade auf einem Schild ins Gemilde
hineinspiegelt, kein Zufall. Noch sind ja in van Eycks sprachlicher Situation, dem
niederdeutschen Dialekegefiige, aus dem die niederlindische Hochsprache nicht klar
ausgegrenzt ist, der Schild des Ritters, der bemalte Wirtshausschild und die bemalte
Tafel des Malers vom selben Begriff umfafit und vom selben Wort bezeichnet:
schild.«'

Das Wiederauftauchen desselben Motivs im Gemilde des Prado bereitet gewisse
Probleme, denn wir kennen die linguistische Situation seines Schopfers nicht. Wenn
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EFFIGIES IN SCUTO 11

wir in Betracht ziehen, daf dieser der Generation der spanisch-flimischen Maler an-
gehorte, welche im letzten Viertel des 15. Jahrhunderts in Spanien titig war, dann
kénnen wir zurecht annehmen, dafl Kenntnisse der Altniederlinder bei ihm praktisch
nicht vorhanden waren. Um so mehr iiberraschen uns die Bedeutung, der Ort, die
Dimensionen und der konzeptionelle Reichtum, die der Meister dem alten Motiv der
effigies in scuro gibt. Wihrend bei van Eyck die Selbstdarstellung miniaturhaft und
marginal war (dies, wie kiirzlich nahegelegt, auch aufgrund der Anspielung auf den
Topos der »auktorialen Bescheidenheit« vom Typ mea parvitas/mea pusillitas)® und
wenn der Schild des Heiligen Georg im Profil zu sehen und damit sozusagen beinahe
seiner primiren Funktion entledigt war, hat dagegen dieses Kriegsinstrament beim
Meister von Zafra eine zentrale Position eingenommen. Es bekennt sich geradeher-
aus zu seiner urspriinglichen Funktion und lenkt die Augen des Betrachters in fast
schon demonstrativer Weise auf die Silhouette einer sich spiegelnden Person. Sol-
chermafien zeigt und erklirt dieser anonyme Meister, nach einem in der Geschichte
der kiinstlerischen Formen gingigen Mechanismus, welcher sich hiufig bei den
Kiinstlern der zweiten oder dritten Generation bestitigt findet, das, was bei den Mei-
stern der ersten Stunde (in diesem konkreten Fall bei van Eyck) nur angedeutet und
beinahe versteckt war. Um es noch deutlicher zu formulieren, wir glauben, daff der
Meister von Zafra den ersten Teil der van-Eyckschen Lektion wieder aufnimmt (und
offenlegt), jenen, der die Anspielung auf die Geschichte der Selbstdarstellung des
Phidias #n clupeo Minervae betrifft. Ja mehr noch, er tut es als findiger Kenner der
alten Quellen.

Die berithmteste von allen ist wahrscheinlich die Bemerkung von Cicero in seinen
Tusculanae disputationes:

sAuch die Handwerker wiinschen, daff nach dem Tod ihr Name nicht an Glanz
verliere. Wozu, wenn nicht zu diesem Zweck, hat Phidias auf dem Schild der Athena
Parthenos ein ihm shnliches Bild eingefiigt (sui similem speciem inclusit), da es ihm
nicht erlaubt war, seinen Namen beizuschreiben ?« ¢

Valerius Maximus ist noch deutlicher, wenn er ohne Umschweife von einem
»Selbstportrit« (effigien suam) spricht,”” wihrend Plutarch interessante Details bei-
steuert, die einen grofien Einfluff auf die Rezeption dieser Legende in der Renais-
sance gehabt haben:

»Doch es war der Ruhm der Werke, der Phidias soviel Neid und Haf§ eintrug, vor
allem aber die Tatsache, dafl er bei der Gestaltung der Amazonomachie auf dem
Schild eine Art Selbstbildnis herausarbeitete und zwar in der Form eines kahlkopfi-
gen Alten, der mit beiden Hinden einen Stein in die Hohe hebt, und aufierdem ein
{iberaus schénes Bild des Perikles im Kampf mit einer Amazone einarbeitete. Die
Haltung seines Armes — Perikles hilt die Lanze vor sein Gesicht — ist eine besonders
gliickliche Erfindung des Kiinstlers; so als habe Phidias die xhnlichkeit, die beidersei-
tig sichtbar ist, verbergen wollen.«'®
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Abb. 3
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Abb. 1 Anonymer Meister (Juan Sanchez de Castro ?), Erzengel Michael, Leinwand auf Holz
geklebt, 242 x 153 cm, letztes Viertel des 15. Jahrhunderts, Madrid, Museo del Prado.
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Abb.4 Michelangelo, Die Kentauromachie,
Marmor, 1492, Florenz, Casa Buonarroti.

Abb. 3 Jan van Eyck, Die Madonna des Abb. 5 Anonymer flimischer Meister, Der

Kanonikus van der Paele, Olmalerei auf Heilige Lukas portritiert die Madonna, erste
Holz, 122 x 157 cm, 1436, Briigge, Musée Hilfte des 16. Jahrhunderts, Olmalerei auf Holz,
Comunal des Beaux-Arts, Detail. 135 x 35 em, London, National Gallery, Detail.
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Paul Barolsky hat die Bedeutung der Platarch’schen Variante dieser Geschichte fiir
die Schopfung eines Schliisselwerkes der italienischen Renaissance gezeige, die
Centauromachie des Michelangelo (1492), in welchem der Kiinstler sich selbst durch
eine Anspielung, in der Eigenschaft eines neuen Phidias reprisentiert (Abb. 4)."

Seine These ist iiberzeugend, man muf jedoch unterstreichen, daf es sich hier um
cine komplexe Verlagerung handelt, die der junge Michelangelo durchfiihrte: dieser
stellt sich sozusagen maskiert dar (als Greis) und agiert genaugenommen nicht in
einer »Amazonomachie«, sondern in einer sKentauromachie«.2® Die Szene ist zu-
dem wie ein unabhingiges Flachrelief prisentiert und nicht wie eine Historien-De-
koration eines Schildes.

Wenn man alles beriicksichtigt, die chronologischen Differenzen, das kulturelle
Unnfeld, die Qualitit, die Ambitionen und das kiinstlerische Medium, ist es interes-~
sant festzuhalten, dafl der Meister von 7 afra seinerseits mit den alten Quellen spielt
und sie seinen eigenen Interpretationen unterordnet. Diesmal ist die Selbstdarstel-
lung des Malers relativ konform mit den alten Quellen, denn sie vollzieht sich auf
einem Schild, wie in dem Fall des berithmten Werkes des Phidias, aber sie unter-
scheidet sich auch davon, indem dieser Schild nicht von der Gottin der Weisheit und
des Krieges gehalten wird, sondern vom Erzengel Michael. Er enthilt keine
»Amazonomachie«, aber gibt (zumindest teilweise) eine »Angelomachie« wieder, ein
Thema, welches im Ubrigen die gesamte untere Hilfte des Gemildes dominiert.

SchlieBlich suggeriert die auktoriale Darstellung in keiner Weise, daff hiermit ein
Handelnder gemeint sei (ein swirklich« an der Schlacht Beteiligter), sondern sie
vollzieht sich als Spiegeleffeke. Es ist die polierte Oberflache des Schildes, die ganz
wie bei van Eyck die Metalepse des Autors zulafie?!

Es ist notig, auf diesem Punkt zu bestehen. Wie bei van Eyck, aber doch in einer
unterschiedlichen Art und Weise, transformiert die polierte Oberfliche den Schild in
cinen konvexen Spiegel, dessen wiederholtes Auftreten in der flimischen Malerei
nicht extra nachgewiesen werden mufl. Was jedoch hervorgehoben werden sollte, ist
die Tatsache, daff der erklirte Gebrauch des konvexen Spiegels als Ausstattungsstiick
des Ateliers und als Instrument fiir die Verdoppelung der Person des Schopfers eher
spit auftritt. Die erste Generation der »Frithen Flamen« beginnt zwar zweifellos
schon damit, aber sie lassen die Situation des Ateliers, welche der Spiegel doch im-
merhin andeutet, weitestgehend in einem unbestimmten Zustand. Man muf bis zum
Beginn des 16. Jahrhunderts warten, um ein in dieser Hinsicht klares Beispiel zu
finden. Es handelt sich um das Bild Der Heilige Lukas malt die Madonna eines Anony-
mus in der National Gallery London, das einem Nachfolger von Quentin Massys
zugeschrieben wird (Abb. 5 2 ynd in dem der konvexe Spiegel zum ersten Mal in
seiner vorgetragenen Ausfiihrung zugleich als Ausstattungsstiick des Ateliers und als
Instrument der auktorialen Verdoppelung dargestellt ist.

An der Kreuzung zweier Wege, von denen der eine aus dem Repertoire der Le-
genden der griechisch-romischen Antike kommt und der andere aus der malerischen
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Praxis der Flamen, den Begriindern einer ars nova, 2 ist der Spiegel-Schild, der sich
in der Mitte des Prado-Gemildes reprisentiert, trotz der offensichtlichen Zweitran-
gigkeit des Malers in Wirklichkeit ein symbolisches und theoretisches Objekt, in dem
sich still, aber bestindig der Diskurs der Kunst tiber sich selber entwickelt.
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