UNKTIONEN DE
| DER BILDERZA'

ELISABETH KRABICHLER,
LUKAS MADERSBACHER (HG.)




Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY NC 4.0
https://doi.org/10.7767/9783205224037 | CC BY NC 4.0




Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY NC 4.0
https://doi.org/10.7767/9783205224037 | CC BY NC 4.0




AN DER SCHWELLE DES BILDES

Funktionen des Selbstportrits in der Bilderzidhlung der Friihen Neuzeit

Herausgegegeben von Elisabeth Krabichler und Lukas Madersbacher

Unter Mitarbeit von Kari Fankhauser

BOHLAU

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY NC 4.0
https://doi.org/10.7767/9783205224037 | CC BY NC 4.0




Die Publikation wird gefordert durch

Fritz Thyssen Stiftung fiir Wissenschaftsforderung
Amt der Tiroler Landesregierung, Abteilung Kultur
Universitit Innsbruck, Innrain 52, 6020 Innsbruck

Publikation mit Beitrdgen zur internationalen Tagung An der Schwelle des Bildes. Funktionen des Selbstportrits in der Bilderzdhlung der
Friihen Neuzeit,vom 10. und 11. Oktober 2024, an der Universitat Innsbruck, Institut fiir Kunstgeschichte.
Die Tagung wurde von der Fritz Thyssen Stiftung und der Universitét Innsbruck geférdert.

Bibliografische Information der Deutschen Nationalbibliothek:

Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation

in der Deutschen Nationalbibliografie; detaillierte bibliografische Daten
sind im Internet tiber http://dnb.d-nb.de abrufbar.

© 2026 Bohlau, Zeltgasse 1, A-1080 Wien, ein Imprint der Brill-Gruppe
(Koninklijke Brill BV, Leiden, Niederlande; Brill USA Inc., Boston MA, USA;

Brill Asia Pte Ltd, Singapore; Brill Deutschland GmbH, Paderborn, Deutschland;
Brill Osterreich GmbH, Wien, Osterreich)

Koninklijke Brill BV umfasst die Imprints Brill, Brill Nijhoff, Brill Hotei,

Brill Schoningh, Brill Fink, Brill mentis, Vandenhoeck & Ruprecht, Bohlau,

V&R unipress und Wageningen Academic.

Das Werk ist als Open-Access-Publikation im Sinne der Creative-Commons-Lizenz
BY-NC International 4.0 (,Namensnennung — Nicht kommerziell“)

unter dem DOI https://doi.org/10.7767/9783205224037 abzurufen.

Um eine Kopie dieser Lizenz zu sehen, besuchen Sie https://creativecommons.org/
licenses/by-nc/4.0/.

Umschlagabbildung: Meister des Krainburger Altars, Martyrium der hll. Cantius, Cantianus und Cantianilla (Detail mit vermutlichem
Selbstportrit), um 1510, Tempera auf Holz, Wien, Osterreichische Galerie Belvedere. © Wien, Osterreichische Galerie Belvedere

Korrektorat: Elena Mohr, Florenz

Einbandgestaltung: Michael Haderer, Wien

Satz: Michael Rauscher, Wien

Druck und Bindung: Prime Rate, Budapest

Gedruckt auf chlor- und séurefrei gebleichtem Papier
Printed in the EU

Vandenhoeck & Ruprecht Verlage | www.vandenhoeck-ruprecht-verlage.com
E-Mail: info@boehlau-verlag.com

ISBN 978-3-205-22402-0 (Print)
ISBN 978-3-205-22403-7 (OpenAccess)

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY NC 4.0
https://doi.org/10.7767/9783205224037 | CC BY NC 4.0



http://dnb.d-nb.de
https://doi.org/10.7767/9783205224037
https://creativecommons.org
http://www.vandenhoeck-ruprecht-verlage.com
mailto:info@boehlau-verlag.com

Inhalt

Lukas Madersbacher
Zur Einleitung 7

Andreas Beyer
Die Geschichte vom Kiinstler 17

Ulrich Pfisterer
Blatter-Bildnisse in Siid und Nord. Rosenschoephelin, Andrea Mantegna, Bartholoméus Zeitblom 23

Valeska von Rosen
Inkludierte Portrits, Kryptoselbstbildnisse und die Dichotomie von Individualitit und Rolle.
Uberlegungen zum Selbstportrit ,an der Schwelle des Bildes“ 39

Erwin Pokorny
Hans Burgkmair als Victorientrdger 55

Antoinette Friedenthal
Selbstportrits an der Schwelle zur Unsterblichkeit. Marias Aufnahme in den Himmel (Assumptio) und eine
wiederentdeckte Tradition kiinstlerischer Autoikonografie 67

Hanns-Paul Ties
,Wie Nikodemus in unseren rauhen Bergen“.Zu den Selbstbildnissen des Bartlme Dill Riemenschneider und zu
Nikodemus als Identifikationsfigur fiir Kiinstler in der Renaissance 89

Susanne Wegmann
Im Diskurs mit Diirer. Integrierte Selbstbildnisse von Hans Baldung Grien und Hans Schiufelein 107

Elisabeth Krabichler
Die verborgenen Selbstportrits des Rueland Frueaufd.]. 125

Péter Bokody
Maler an der Wand. Fra Bartolomeo und Giuliano Bugiardini 143

Philipp Zitzlsperger
Integriertes Selbstportrit und Selbstironie in der Skulptur bei Filarete, Permoser und Wentzinger 157

Fabiana Senkpiel
Momente auktorialer Einfiigung und interpikturaler Bezugnahme — performativ.
Selbst-Darstellungen in Black Off (2016-) von Ntando Cele 171

Biografien der Autorinnen und Autoren 181

Abbildungsnachweise — Credits 185

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY NC 4.0
https://doi.org/10.7767/9783205224037 | CC BY NC 4.0




Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY NC 4.0
https://doi.org/10.7767/9783205224037 | CC BY NC 4.0




Zur Einleitung

as eigene Portriit in Bilderzdhlungen einfiigen,

war fiir Kiinstlerinnen und Kiinstlern der Frii-
hen Neuzeit eine probate Strategie der Selbstrepra-
sentation, deren Wurzeln ins 14. Jahrhundert zuriick-
reichen. Schon Lorenzo Ghiberti berichtet von den
Selbstbildnissen, die Taddeo Gaddi und Andrea Or-
cagna im Kontext ihrer Werke platziert hatten. Gior-
gio Vasari nennt eine lange Reihe von Beispielen, war
dieser spezielle Gebrauch des Selbstportrits mit dem
16. Jahrhundert doch nahezu zum Allgemeingut ge-
worden. Die Beispiele von Benozzo Gozzoli, Albrecht
Diirer oder Jacopo Pontormo stehen uns vor Augen
(Abb.1).

Doch im Unterschied zum autonomen Selbstpor-
trdt, dem sich die Forschung intensiv zugewandt hat,
harrt diese Form auktorialer Repridsentation noch
einer systematischen Anndherung. Zwar wurden
integrierte Selbstportrdts im Einzelfall als Schliissel-
motive erkannt und tiefgehende ikonografische und
bildtheoretische Einlassungen daran gekniipft, eine
iibergreifende Analyse dieses Genres und seiner his-
torischen Genese wurde jedoch erst in Ansdtzen und
nur fiir den italienischen Kulturraum unternommen.

An dieser Stelle setzt das Forschungsprojekt an, in
dessen Kontext im Oktober 2024 die Tagung stattfand,
deren Beitriige hier veroffentlicht werden. Das vom
oOsterreichischen Wissenschaftsfonds FWF geforderte
Projekt Embedded Self-Portraits in Fifteenth-Century
Painting. A Systematic Assessment (2020-2025) wid-
met sich der Frithphase des integrierten Selbstbild-
nisses und soll durch Katalogisierung und kritische
Aufarbeitung der in diesem Zeitraum fassbaren Bei-
spiele in der Open-Access-Datenbank METAPICTOR
ein Fundament fiir die kiinftige Auseinandersetzung
mit dieser Portréitgattung legen.

Fragt man nach den Ursachen fiir deren wissen-
schaftliche Unterbewertung, so wird man bereits
bei den Begrifflichkeiten ansetzen miissen. Der ver-
breitete, auf Jacob Burckhardt zuriickgehende Ter-
minus Assistenzportrdt gibt ebenso widerspriichliche
Auskunft zur tatsdchlichen Bedeutung dieser Bild-
nisse wie die neutraleren Bezeichnungen integriertes
Selbstportrdt oder embedded self-portrait. Auch wenn

Abb. 1: Benozzo Gozzoli, Zug der Heiligen Drei Konige, um 1459,
Fresko (Detail: Selbstportrit), Florenz, Palazzo Medici-Riccardi

diese eingefithrten Begriffe schwer zu ersetzen sein
werden, gilt es sich vor Augen zu halten, dass sie ir-
rige Assoziationen wecken konnen. Ist die Einfiigung
der Kiinstlerbildnisse doch ihrem Wesen nach durch-
schaubare Vortduschung. Thre Integration hat einen
ursédchlich desintegrativen Charakter. Indem sich der
Kiinstler in die Realitét des Bildes spiegelt, unterlduft
er dessen Einheit.

Der Erste, der dieses simple Faktum konstatierte —
wenn auch nicht fiir das Selbstportrit, sondern allge-
mein fiir in Bilderzdhlungen eingebrachte anachro-
nistische Bildnisse —, war kein Kunsthistoriker. Georg
Wilhelm Friedrich Hegel kommt in seinen Vorlesungen
iiber die Asthetik genau auf diesen Punkt zu sprechen.
In iiberraschender Konkretheit beschreibt und be-
urteilt er die Darstellungspraxis spatmittelalterlicher
Gemalde, Menschen aus Fleisch und Blut, Zeitgenos-
sen, in die Erzdhlungen sakralen Gehalts einzufiigen.
Die Dargestellten mogen noch so sehr in das Bildge-
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Abb. 2: Altichiero da Zevio, Exequien der hl. Lucia, 1379-1384, Fresko (Detail), Padua, Oratorio di San Giorgio

schehen versenkt erscheinen, ihre Frommigkeit aus
allen Ziigen hervorleuchten, dennoch wiirden diese
lebenskriftigen Portrits menschliche Partikulari-
tiat bekunden. In dieser Weise stiinden sie gegen das
heilige Bildgeschehen, stérten den Raum des Idealen,
womit sie fiir Hegel das grundsitzliche Hemmnis der
anthropologisierten christlichen Kunst illustrieren,
zur absoluten Idee vorzudringen.

Man mag Hegels Sicht nicht teilen, doch bringt er
ein Faktum auf den Punkt, ndmlich, dass derartige
Auftritte von Menschen aus Fleisch und Blut einen
ontologischen Riss in der Bilderzdhlung bedeuten.
An diesem Argument Hegels schliefit Christopher
Wood in seinem jiingsten Buch The Embedded Por-
trait: Giotto, Giottino, Angelico an. Er fragt nicht nur
nach den bildimmanenten Funktionen der ,anachro-
nistic interlopers®, sondern eben auch danach, was
deren Eindringen ins Bild fiir dessen Identitdt und
Konsistenz bedeutet. Stellten diese Portrits der Bild-
geschichte doch eine zweite Wirklichkeit entgegen,
den lebenden Menschen, der eine andere Form der
Identifikation einfordere und damit die Realitét der

Bilderzidhlung spalte, ein Schisma innerhalb des Bil-
des auslose.

Nun beleuchtet Wood primér die Auftraggeber und
Stifter, die sich ab dem 14. Jahrhundert mit ihren Fa-
milien ins Bild setzen lassen und sich dessen bemich-
tigen. Parallel dazu beginnen aber auch die Kiinstler
portrathaft ins Bild zu treten. Wobei es die Motivatio-
nen dieser beiden Typen von invaders grundsitzlich
zu unterscheiden gilt. Natiirlich demonstriert auch
der ins Bild eintretende Kiinstler jene Aneignung,
die Wood vor dem Hintergrund spétmittelalterlicher
Laienfrommigkeit als Emanzipationsakt deutet. Doch
hat der Auftritt des Kiinstlers noch eine wesenhaft an-
dere Funktion, in der er sich von seinen Zeitgenossen
im Bild unterscheidet und unterschieden sehen will.

Das Selbstportrit des Altichiero in der Szene der
Bestattung der hl. Lucia im Oratorio di San Giorgio
in Padua illustriert diesen Anspruch (Abb. 2). Nicht
von ungefdhr tritt der Kiinstler am Rand des Bildes
auf, als sei er eben in dieses eingetreten. Die Schwelle
zwischen der Wirklichkeit der Betrachtenden und der
sakralen Sphire des Bildes ist sein Aktionsfeld. Zur
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Abb. 3a: Meister von Taufers, Maurer beim Kalkléschen, um
1220-1230, Fresko (Detail), Taufers, St. Johann

Untermauerung dieser Sonderstellung im Bild dekla-
rierte sich Altichiero als dessen Autor, indem er seine
Signatur unter sein Portrit setzte.

Man hat die Mittlerrolle, die dem Kiinstler in
der Bildtheorie des Mittelalters zukam, vielfach be-
schrieben und auch, dass sie im Kontext einer sich im
13. Jahrhundert anbahnenden Verschiebung von Bild-
vermittlung und Bilderfahrung in die Erlebnissphére
des Einzelnen zu sehen ist, wie dies Thomas Lentes
wiederholt eindriicklich dargelegt hat. Die Vorstel-
lung vom Kiinstler als inspiriertem Mediator wird in
unterschiedlichen Quellen, in Werkinschriften und
sogar in Vertragen konkretisiert, wie in dem berithm-
ten Kontrakt fiir das Hochaltarretabel des Sieneser
Domes vom g. Oktober 1308, der Duccio di Buonin-
segna auftrigt, er moge das Marienbild, das Gott ihm
eingebe, so gut es ihm moglich sei, malen.

Aber auch die Bilder selbst sprechen von dieser
Mittlerrolle; und wohl nicht von ungefidhr beginnt
sich im 13. Jahrhundert eine neue Form des Selbstbild-
nisses auszubilden, die uns diese Rolle des Kiinstlers
an der Schwelle des Bildes konkret vor Augen fiihrt.
Ein frithes Beispiel, das einen Maler zeigt, der gewis-
sermafien im Absprung iiber die Schwelle begriffen,
wenn auch noch nicht in die Bilderzéhlung eingetre-
ten ist, finden wir in St. Johann in Taufers im Siidtiro-
ler Miinstertal (Abb. 3a, 3b).

In der Sockelzone der spitromanischen Ausstat-
tung, in einem Bereich also, der nach der hierarchi-
schen Logik romanischer Wandmalerei auf die dies-
seitige Lebensrealitdt verweist, sehen wir Handwerker
agieren. Neben einem Maurer, der gerade dabei ist,
Kalk zu loschen, zeigt sich der buchstiblich zu Ho-

Zur Einleitung

Abb. 3b: Meister von Taufers, Bildnis des Malers, um 1220-1230,
Fresko (Detail), Taufers, St. Johann

herem befihigte Maler des Wandbildes — leider stark
fragmentiert — im Selbstbildnis. Es ist aufschlussreich
zu sehen, wo er seinen Pinsel ansetzt, ndmlich genau
an der Linie, die die Grenze zwischen der diesseitigen
Zone des Sockels und den Erzdhlungen der sakralen
Historie markiert, die einst dariiber zu sehen wa-
ren. Dass diese prézise Selbstpositionierung an der
Schwelle Reflexion iiber die Ontologie des Bildes vo-
raussetzt, sich der Kiinstler seiner Rolle als Mediator
zwischen den Sphiren bewusst war und diese bean-
spruchte, bedarf keiner Erklarung.

Darin eben liegt das aufschlussreiche Moment die-
ser auktorialen Inszenierung. Sie fithrt uns Medienre-
flexion vor Augen. Nun sind wir iiber diesen Befund
zwar nicht mehr ginzlich tiberrascht. Hat uns doch
die jiingere Bildforschung die Augen dafiir gedffnet,
dass wir mediale Selbstbeziiglichkeit keineswegs als
exklusives Merkmal des (vermeintlich) autonomen
Kunstwerkes der Neuzeit oder gar als Signum der
Moderne verstehen diirfen, sondern bereits das alte
Bild die Dialektik der dsthetischen Differenz fiir seine
Zwecke zu nutzen wusste. Dass gerade das integrierte
Kiinstlerbildnis aufgrund seiner intrinsischen Doppel-
natur pridestiniert fiir diese Funktion war, wurde al-
lerdings noch zu wenig gewiirdigt.

Knapp 300 Jahre nach dem Meister von Sankt Jo-
hann in Taufers wird Albrecht Diirer die in dieser Por-
triatgattung angelegten Moglichkeiten in neuer Weise
ausschopfen und bedeutungsvoll aufladen. Schon die
Tatsache, dass er sich dem Thema erst zugewandt zu
haben scheint, nachdem er die Reihe seiner epochalen
autonomen Selbstportrits geschaffen hatte, ist von ho-
her Aussagekraft. Offenbar erkannte er, dass ihm die

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY NC 4.0
https://doi.org/10.7767/9783205224037 | CC BY NC 4.0




Lukas Madersbacher

Abb. 4: Albrecht Diirer, Pfeifer und Trommler (Jabach-Altar), 1504, Ol auf Holz, K&ln, Wallraf-Richartz-Museum

Ambiguitit des integrierten Selbstbildes ein weiteres
Spektrum und Potenzial kiinstlerischer Selbstrepri-
sentation bieten wiirde. Und es ist in hohem Mafle
aufschlussreich nachzuvollziehen, wie er sich diese
Maoglichkeiten Schritt um Schritt erschloss. Nicht ohne
Grund wird sein Exempel in den Beitrédgen dieses Ban-
des beinahe leitmotivisch angesprochen werden.
Anfinglich zeigt sich Diirer im Jabach-Altar noch in
Verkleidung (Abb. 4). Dass er die Rolle eines Tromm-
lers wihlte, die in der Zeit mit dem Uberbringen von
offentlichen Kundmachungen assoziiert war, deutet
allerdings bereits eine Stofirichtung an. Im Rosen-
kranzbild legt er die Verkleidung ab, ist nun er selbst,
begleitet von einem Freund, wahrscheinlich Willibald
Pirckheimer (Abb. 5). Jetzt definiert er scharf auch die
Schwelle im Bild. Er tut dies auf ebenso simple wie
eindriickliche Weise, schlicht durch das Faktum, dass
er sich im Gegensatz zu den iibrigen Gldaubigen im
Bild, die vor Maria knien, stehend darstellt. Er sagt uns
damit, dass er an dem Geschehen nicht physisch teil-
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nimmt, sonst miisste er wie die anderen auf die Knie
fallen, sondern kraft seiner geistigen Vorstellung, an
der er uns teilhaben lisst. In der Marter der zehntau-
send Christen riickt er schliefdlich von der Peripherie
ins Zentrum (Abb. 6). Wieder hat er einen lebenswelt-
lichen Begleiter an der Seite, Conrad Celtis, der eben
verstorben war. Dass die beiden Freunde schwarze
Kleidung tragen, signalisiert nicht nur Trauer, sondern
dient auch dazu, sie aus dem bunten Getiimmel des
frithchristlichen Martergeschehen herauszuheben. Er-
neut macht uns Diirer klar, dass wir das Bild in zwei
getrennten Existenzebenen denken miissen — er eben
nicht beim gemeinschaftlichen Spaziergang mit dem
Humanisten unversehens in eine Massenschldchterei
geraten ist.

Im sogenannten Allerheiligenbild ist dieser ontolo-
gische Riss schliefilich als Spaltung des Bildes finali-
siert (Abb. 7). Der Kiinstler steht auf irdischem Grund,
wiahrend sich das eigentliche Bildgeschehen wie die
Gedankenblase in einem Comic iiber seinem Kopf

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY NC 4.0
https://doi.org/10.7767/9783205224037 | CC BY NC 4.0




Zur Einleitung

Abb. 5: Albrecht Diirer, Rosenkranzbild, 1506, Ol auf Holz (mit Detail), Prag, Narodni Galerie

Abb. 6: Albrecht Diirer, Marter der zehntausend Christen, 1508, Ol auf Leinwand (mit Detail), Wien, Kunsthistorisches Museum
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Abb. 7: Albrecht Diirer, Landauer-Altar (Allerheiligenbild), 1511, Ol auf Holz (mit Detail), Wien, Kunsthistorisches Museum

aufbaut. Diirer gibt sich nun explizit als Seher — eine
Rolle, die er in seinem Entwurf fiir ein Malerbuch in
das bekannte Zitat vom guten Maler bringen wird,
der ,jnwendig voller vigur” sei und aus ,den jnneren
jdeen, do van Plato schreibt, albeg ettwas news durch
dy werck aws zw gissen“ habe.

Stellt man Diirers AusgiefSung im Allerheiligenbild
das knapp 300 Jahre zuvor formulierte Bildkonzept
des anonymen Tirolers gegeniiber, so hat sich an der
Grunddisposition eigentlich wenig verdndert. Beide
Maler entwerfen zwei getrennte Seinsebenen, scheiden
die irdische Existenz des Kiinstlers von der sich dariiber
gleich einer Vision aufbauenden Bilderzihlung, die sich
in St. Johann in Taufers leider nicht erhalten hat.

Die entscheidende Differenz liegt im Grad der An-
eignung des visiondren Geschehens. Diirer ist nicht
mehr wie der anonyme Tiroler demiitiger Griffel
Gottes. Seine Projektionen sind ursédchlich mit seiner
Person verbunden, wollen als personliche Mitteilun-
gen verstanden werden.

12

In der Marter der zehntausend Christen ist es seine
Trauer um den verstorbenen Celtis, die buchstiblich
ins Zentrum des Bildes gestellt wird und sich typo-
logisch im massenhaften Leid der frithchristlichen
Mirtyrer bespiegelt. Und auch der politischen Fik-
tion des venezianischen Rosenkranzbildes gibt Diirer
eine personliche Form. Die sich im Bild vollziehende
Kronung Maximilians durch Maria war im Jahr 1506
ein unzweideutiger Appell an die Serenissima, die
Blockade gegen die Romfahrt des Konigs aufzuge-
ben und dessen Kaiserkronung zuzulassen. Da Diirer
die Hoffnung hatte, selbst mit Maximilian ,gen Rom*
zu ziehen, duflert er diesen Appell nicht zuletzt als
sein personliches Wunschbild. Im Allerheiligenbild
schlieSlich ist die Bildvision Diirers schon dadurch
auf seinen Standpunkt zugeschnitten, dass er das Ter-
rain, auf dem er steht, aus landschaftlichen Eindrii-
cken seiner Reise an den Gardasee montierte, womit
er den Erdengrund als seine sehr personliche Lebens-
welt markierte.
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Bereits die hier nur angedeuteten Beziige machen
deutlich, warum sich Diirer fiir diese besondere Form
der Einfiigung des Kiinstlers in die Bilderzéhlung so
interessierte. Sie eroffnete ihm nicht nur Moglich-
keiten, sich als Mediator vorzustellen, sondern sich
tatsidchlich der Bildinhalte zu bemaéchtigen, sie als
ihr faktischer Autor in Besitz zu nehmen. Damit ist
ein Anspruch gesetzt, der natiirlich weit iiber den
Horizont des Meisters von Sankt Johann in Taufers
hinausreicht und deutlich macht, welch enorme Ent-
wicklung dieses Motiv zwischenzeitlich im 14. und
15. Jahrhundert genommen hatte und welch hohe
Aussagekraft ihm fiir den Weg des Bildes in die Neu-
zeit zukommt.

Dass diese Entwicklungsgeschichte bislang noch
nicht ndher beschrieben wurde, war Ansporn, sie zum
Gegenstand des genannten Projekts METAPICTOR zu
machen. Die begleitende Tagung sollte nicht nur Ge-
legenheit bieten, den zeitlichen Horizont zu weiten
und exemplarisch die Bandbreite von Moglichkeiten
vor Augen zu fithren, sondern auch die hinter dieser
Gattung des Selbstportrits wirksamen Mechanismen
und Konventionen zu hinterfragen, Begrifflichkeiten
zu kldren und die Instrumentarien der Analyse und
methodischen Zugéinge zur Diskussion zu stellen.

Wie notwendig es ist, geldufige methodische Para-
meter zu iiberdenken, verdeutlicht Valeska von Rosen
in ihrem Beitrag. Sie unterzieht die Terminologien,
anhand derer sich die Kunstwissenschaft das Phéno-
men Kiinstlerselbstportrit zu erschliefSen sucht, einer
kritischen Analyse. Insbesondere die Bezeichnung
des medial unabhingigen Selbstportrits als ,auto-
nom" sei zu hinterfragen. Die verbreitete Vorstellung,
dass sich dieses als das ,wirkliche“ Selbstbildnis aus
dem ,uneigentlichen” heraus emanzipierte und zum
reinen Medium der ,Analyse der eigenen Person”
(Gottfried Boehm) wurde, sei eine Konstruktion, die
den Burckhardt'schen Topos von der Entdeckung des
Individuums in der Renaissance eher als historische
Umsténde spiegle. Tatsdchlich habe das autonome
Selbstportriit dessen unselbststindige Auferungsfor-
men keineswegs iitberwunden, sondern trete nur als
eine weitere Moglichkeit hinzu. Um dieser Pluralitét
gerecht zu werden, gelte es von riickprojizierten Be-
griffen von Individualitdt und Subjektivitdt Abstand
zu nehmen. Zentrale Denkvorstellung der Frithen
Neuzeit sei vielmehr das aus der Antike iibernom-
mene Konzept der Persona gewesen, das darauf zielte,
eine soziale Rolle dem Kontext angemessen einzu-
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nehmen. Von Rosen fithrt die analoge Funktions-
weise des integrierten Selbstportrits vor Augen, das
dem Kiinstler Moglichkeiten eréffnete, gleichzeitig er
selbst und auch ein anderer zu sein, und damit seine
Rolle im Bild auf verschiedene Weise zu modellieren
und mit Bedeutungen aufzuladen.

Einer iiberaus originellen Verkleidung widmet sich
Ulrich Pfisterer: dem Kiinstlerbildnis als Blattmaske.
Er spannt den Bogen weit zuriick und verweist auf die
wenig beachteten Thematisierungen des integrierten
Selbstbildnisses durch Autoren der Antike. Bereits
diesen sei bewusst gewesen, dass dieser Portréttypus
eher geeignet war, Aufmerksamkeit und Nachruhm
zu garantieren als das dem Wesen nach privatere
autonome Kiinstlerbildnis. Pfisterer zeigt, wie in der
Verkleidung der Blattmaske antike Uberlieferungen in
unterschiedlicher Weise nachwirkten. Als frithes Bei-
spiel benennt er das Bildnis des Werkmeister Rosen-
schoephelin im Kreuzgang des Zisterzienserklosters
von Maulbronn. Umkrénzt von Rosenbliiten ist es
bildhafte Umsetzung des Kiinstlernamens und steht
damit in einer Tradition, die schon Plinius d. A. do-
kumentierte. Auf ein ganz konkretes antikes Vorbild
bezieht Pfisterer Andrea Mantegnas vegetabilisiertes
Selbstportrit in der Mantuaner Camera Picta. Dessen
Form und Funktion am Eingang des Raums sei von
einer verlorenen Blattmaske im Pantheon entlehnt,
hinter der man dessen Architekten vermutete. Pfis-
terers drittes Beispiel, das aus Bliitenranken heraus-
wachsende Bildnis des Bartholoméius Zeitblom auf
der Riickseite des Heerberger Altar, verbindet diese
Strategie der Herleitung kiinstlerischen Ruhms mit
der Sorge um das eigene Seelenheil. Zeitblom setzte
sein Portrit tiber die Vera Icon auf der Riickseite der
Altarpredella und etablierte damit einen beziehungs-
reichen Konnex zwischen dem Bild des Kiinstlers und
dem wahren Bild Christi.

Andere Strategien verfolgte die geldufigere Ein-
bindung des Selbstbildnisses in den Zusammenhang
einer Bilderzdhlung. Die eigene Person in der Rolle
eines Protagonisten zu setzen, bot unterschiedliche
Moglichkeiten, aus dem Verborgenen heraus auktori-
ale Anspriiche zu erheben. Ebenso hintersinnige wie
durchaus humorvolle Beispiele dafiir entdeckte Erwin
Pokorny in den Holzschnitten Hans Burgkmairs d. A.
fir den Triumphzug Kaiser Maximilians 1. Uberzeu-
gend identifiziert er das Bildnis Albrecht Diirers in
der exotischen Tracht eines Indianers und jenes von
Burgkmair selbst in der Rolle eines der Triger der Vic-

13

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY NC 4.0
https://doi.org/10.7767/9783205224037 | CC BY NC 4.0




Lukas Madersbacher

torienstatuen, die den Zug begleiten. Man konnte die-
ses originelle Konzept der Verkleidung als Scherz un-
ter Freunden deuten. Treffender ist jedoch Pokornys
These, Burgkmair habe den Kiinstlern damit ein su-
blimes Denkmal setzen wollen. Auf raffinierte Weise
habe er das Faktum kompensiert, dass Maximilian
zwar das breite Spektrum des kaiserlichen Hofstaates
in seinen bildhaften Triumph aufnahm, gerade die
bildenden Kiinstler, d. h. die gestalterischen Autoren
des Werkes, aber vergessen habe.

Wesentlich verbreiteter als solch rein profane Rah-
menhandlungen waren naturgemif} Einbindungen
in sakrale Bilderzdhlungen. Antoinette Friedenthal
widmet sich einem beliebten ikonografischen Kon-
text, den Schlusssequenzen des Marienlebens, Tod
und Auferstehung, und identifiziert dabei bislang
unentdeckte integrierte Selbstdarstellungen. Anhand
ausgewihlter Beispiele zeichnet Friedenthal eine
Tradition nach, die von Andrea Orcagnas Marientod
in Orsanmichele in Florenz bis zu Simon Vouets Re-
tabel der Himmelfahrt Mariens in der Pariser Kirche
Saint-Nicolas-des-Champs reicht und Kiinstler wie
Andrea del Sarto, Daniele da Volterra, Jacopo Tinto-
retto oder Bartolomeo Passerotti einschliefdt. Sich
bildnishaft in die Gruppe der Apostel zu integrieren,
bot den Kiinstlern nicht nur die Méglichkeit, die Bild-
schwelle iiberschreitend als Vermittler zwischen Ma-
ria und den Glaubigen in Erscheinung zu treten. Im
unmittelbaren Bezug zum Bildgeschehen konnten sie
gleichzeitig die eigene Hoffnung auf Auferstehung be-
kunden. Die Verbindung dieser Momente erklart, wa-
rum gerade die marianische Rahmenhandlung gerne
gewihlt wurde — und dies auch nach der Verurteilung
derartiger Verkleidungen durch das tridentinische
Bilderdekret.

Welch vielschichtige Bedeutungen Selbstbildnisse
in konventionellen Tkonografien entfalten konnten,
zeigt Hanns-Paul Ties anhand des in Siidtirol téti-
gen Bartlme Dill Riemenschneider. Bereits Leo An-
dergassen hatte die Figur eines Dieners in Riemen-
schneiders Brixner Dreikénigsaltar, der ostentativ den
Riemen seines Jutesacks vorweist, als Selbstbildnis ge-
lesen und die originelle Allusion auf den Familienna-
men erkannt. Ties benennt zusétzliche symbolische
Verankerungen dieser Identifikation, unter anderem
durch die korrespondierende Darstellung eines Affen,
den er als Alter Ego des Kiinstlers deutet. Ein weite-
res auf hintersinnige Weise in die Bilderziahlungen
eingebrachtes Selbstbildnis Riemenschneiders findet
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sich in einer Kreuzigungstafel, heute in Sigmaringen.
Es fillt zundchst durch den Weisegestus auf, der au-
genfillig nicht auf den Gekreuzigten, sondern auf die
Signatur des Malers zielt. Ties entspinnt eine Deutung
dieser Figur als Nikodemus, mit der sich auch Rie-
menschneiders berithmter Vater in einem Selbstbild-
nis identifizierte. Fiir den jiingeren Riemenschneider,
der sich der radikal-reformatorischen Bewegung der
Taufer angeschlossen hatte, stand Nikodemus, so Ties,
auch fiir die Nikodemiten, in der Zeit ein Synonym fiir
reformierte Christen, die ihren Glauben im Verborge-
nen auszuiiben gezwungen waren — eine hochst sub-
jektivierte Form der Selbstreprisentation.

Wie Bartlme Dill Riemenschneider seine Wege der
Selbsteinfiigung ins Bild nicht zuletzt in Auseinander-
setzung mit Albrecht Diirer entwickelte, so musste
dessen Vorbild umso mehr fiir Hans Baldung Grien
und Hans Schéufelein, Diirers einstige Mitarbeiter,
wegweisend sein. Susanne Wegmann erortert deren
Reaktionen auf Diirers Selbstinszenierungen. Bal-
dungs fiir die Schlosskapelle der Moritzburg in Halle
geschaffenes Sebastiansretabel war schon dem Auftrag
nach als Konkurrenzwerk zu Diirers Dreikonigsaltar
der Wittenberger Schlosskirche angelegt. Wegmann
zeigt, wie Baldung die Herausforderung annahm und
einen subtilen Wettstreit mit Diirers Selbstreprisen-
tationen entwickelt. Tritt Diirer im Dreikonigsbild als
einer der Konige auf, so Baldung in eigener Person. Im
Zentrum des Bildes, dicht hinter dem hl. Sebastian ist
diese Selbstinszenierung keineswegs bescheidener,
sondern eine durchaus kithne Antwort auf Diirers un-
mittelbar zuvor in Venedig entstandenes Rosenkranz-
bild. Von dort ist auch das Trompe l'ceil-Motiv der
Fliege entnommen, das Baldung verdoppelt und, wie
Wegmann iiberzeugend darlegt, in seiner medienrefle-
xiven Dimension in einer Weise steigert, hinter der klar
die Ambition erkennbar ist, das Vorbild zu iibertreffen.
Hans Schéufeleins aemulatio fillt anders aus. Wenn er
sein Bildnis im Auhausener Retabel unter die Scharen
des Himmels entriickt, so ist dies eine Antwort auf Dii-
rers Heller Altar und Allerheiligenbild, die nicht nur der
mediatorischen Mission des Kiinstlers, sondern auch
dem eigenen Verlangen nach Seelenheil stirkeren Aus-
druck verleihen sollte. Diesen personlichen Anspruch
belegt Wegmann auch anhand der 1538 geschaffenen
Neufassung des Altars, die fiir Schaufelein Anlass war,
sein Bildnis zuriick auf die Erde zu verlegen, was sich
in Zeiten des Glaubensstreits durchaus als Zeichen der
Distanzierung lesen lésst.
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Elisabeth Krabichler beschiftigt sich mit den Vor-
laufern Diirers, die den medienreflexiven Bedeutungs-
gehalt seiner Selbsteinfiigungen ins Bild bereits vor-
wegnehmen. Dabei nimmt sie den Osterreichischen
Kulturraum in den Fokus und konzentriert sich auf
den Kreis um Rueland Frueauf d. J., der in der bisheri-
gen Forschung zum Selbstportrit keine Aufmerksam-
keit erfuhr. Ausgehend von den Spezifika moglicher
integrierter Selbstdarstellungen entwickelt Krabichler
dabei eine Ikonografie des Sujets — eine Zusammen-
schau von Mechanismen, die Selbstportrits identifi-
zierbar machen. Dazu zédhlen etwa die Verankerung
im Schwellenraum, der Blick aus dem Bild sowie die
Verflechtung dhnlicher visueller Mittel von Selbstdar-
stellung mit der Signatur. Derartige kompositionelle
und figurenspezifische Merkmale lassen sich in den
betreffenden Portrits Rueland Frueaufs erkennen, die
der Maler in seinen Johannes- und den Passionsaltar
des Augustiner Chorherrenstifts Klosterneuburg in-
tegriert. Die auf die Signatur verweisende Figur am
Rand der Gefangennahme des Johannes erfiillt in ihrer
doppelten Selbstbekundung die dargelegten Charak-
teristika integrierter Selbstdarstellungen und findet
ihr Pendant in einer entsprechenden Figur in der Ent-
hauptung des Johannes. Besonders aufschlussreich
erscheinen neben Beziigen zu Kiinstlern im deutsch-
sprachigen Raum wie dem élteren Rueland Frueauf,
Conrad Laib oder dem Meister von Krainburg zudem
formale und ikonografische Analysen von Selbstdar-
stellungen im internationalen Vergleich.

Dass sich selbstreflexive Malerei nicht auf die
Selbstdarstellung des einzelnen Kiinstlers beschrian-
ken muss, zeigt Péter Bokody auf. Auch wenn unsere
Vorstellung vom singuldren Kiinstlerindividuum ge-
préigt werde, bezeugten seltene Darstellungen von ge-
meinschaftlichen Produktionsprozessen, dass es auch
eine kollektive Form bildhafter Selbstreprisentation
gab. Dass das Medium der Wandmalerei dafiir Raum
bot, erldutert Bokody anhand eines von Fra Bartolo-
meo entworfenen und von Giuliano Bugiardini voll-
endeten Leinwandgemaildes mit der Entfithrung der
Dinah. Das Werk ist von besonderer Aussagekraft, da
es im Hintergrund die Entstehung eines Wandbildes
im offentlichen Raum zeigt, an der mehrere Maler be-
teiligt sind. Die Arbeit zweier ausfithrender Meister
wird von drei weiteren Ménnern verfolgt, die als Zeu-
gen des Geschehens auftreten. In diesem Detail des
Bildes-im-Bild bekundet sich die Metabildlichkeit des
Werkes. Bokody zufolge ist die Darstellung der Wand-

Zur Einleitung

malerei als Metapher kiinstlerischer Zusammenarbeit
und damit als Betonung gemeinschaftlicher Selbstre-
flexivitdt zu begreifen. Auch Filaretes Bronzetiir von
St. Peter ordnet er in diesen Kontext ein. Das Relief
mit den sieben einen Reigen tanzenden Werkstatt-
mitarbeitern versinnbildliche den kollaborativen
Charakter des Werkes.

Einen anderen Deutungsvorschlag fiir die tanzen-
den Gesellen an der Hand Filaretes bietet Philipp
Zitzlsperger, der sich im Rahmen seines Beitrags mit
dem integrierten Selbstportrit in der Skulptur be-
schiftigt. Auch dessen Wurzeln reichen ins Trecento
zuriick, wie Friedenthal bereits anhand von Andrea
Orcagnas Marientabernakel von Orsanmichele dar-
gelegt hat. Filaretes gemeinschaftlicher Selbstdarstel-
lung aber wohnt nun ein weiterer Aspekt inne, der
den selbstreferenziellen Gehalt der Darstellung auf
eine neue Ebene hebt. Es ist die Ironie, in der sich
Wortwitz und Dissimulation paaren und die seit der
Antike als eine rhetorische und diplomatische Tugend
galt. Auch vor der Selbstdarstellung des Kiinstlers hat
sie nicht Halt gemacht. Filarete bedient sich ihrer
Ambiguitédt, um den eigenen Stolz zu nivellieren — er
verbirgt sich hinter der Maske der dissimulatio. Nicht
nur in diesem Fall wird deutlich, dass das der Ironie
inhédrente Spiel von Schein und Sein fiir die Erschlie-
lung der Selbstdarstellung von Kiinstlern von nicht
zu unterschitzender Bedeutung ist.

Mit diesen Kippmomenten beschiftigt sich auch
Fabiana Senkpiel, die den Bogen in die Gegenwart
schldgt und am Beispiel der Kiinstlerin Ntando Cele
die Funktionen auktorialer Einfiigung in der zeitge-
nossischen Kunst zum Thema macht. In der Perfor-
mance Black Off verkorpert Cele nacheinander zwei
kontrire Figuren: die weife Kunstmézenin Bianca
White und die schwarze Punkmusikerin Vera Black.
Senkpiels Analyse macht deutlich, dass das Wechsel-
spiel von Maskierung und Demaskierung nicht auf
ein scherenschnittartiges Gegenbild abzielt, sondern
Irritationen und Briiche aufweist. Die Performerin
hélt ihre eigene Rolle in der Schwebe, belésst es zu-
ndchst im Unklaren, ob ihre Kunstfiguren sprechen
oder sie selbst und tritt erst allmihlich als diejenige
in Erscheinung, die diese Figuren erschaffen hat und
ihre eigene Identitét darin spiegelt. Senkpiel erldutert
die Funktion dieses differenzierten Rollenspieles, Re-
flexionsrdume iiber Rassismus als kulturelle Konst-
ruktion von Identitit und Fremdheit zu 6ffnen. Die
zur Anwendung gebrachte Strategie aber verankert
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sie in der Geschichte des integrierten Selbstbildnisses:
Ambiguitit und Maskierung, Irritation und Brechung
verweisen auf die historische Tradition — aber auch
die Tatsache, dass Ntando Celes Hebel kiinstlerischer
Selbstreferenz ihr eigener Korper ist.

Eben dieser wechselseitigen Bedingung von Kiinst-
lerkorper und Werk widmet sich der die Reihe der Bei-
trige eroffnende Essay von Andreas Beyer. In ihrem
Ringen um Anerkennung als wissenschaftliche Diszi-
plin habe sich die Kunstwissenschaft bemiiht, das von
ihren Ahnherren Ghiberti und Vasari etablierte Mo-
dell einer Kiinstlergeschichte abzustreifen. Beyer be-
nennt Heinrich Wolfflin als Zeugen fiir diesen Akt der
Emanzipation und fiir die bis heute nachwirkende
Forderung nach einer Wissenschaft ohne Namen, die
gleich einer Naturgeschichte ihre Erkenntnisse aus
Mechanismen hinter den Kiinstlerindividuen ziehe.
So sehr man diese Entsubjektivierung als Reaktion ge-
gen den hagiografischen Geniekult rechtfertigen mag,
so verfehle die Konsequenz daraus doch das subjekt-
gebundene Wesen der Kunst. Dieses verdichte sich, so
Beyer, gerade im Selbstportrit, weil sich Kunst darin
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figtirlich, d. h. buchstéblich in der Figur des Kiinstlers

selbst, zum Thema mache. Als spektakulédres Beispiel
dieser Verkorperung stellt uns Andreas Beyer Cellinis
Perseus vor Augen, in dessen Haupt der Kiinstler riick-
seitig seine eigenen Ziige implantierte — eine Doppel-
figur, in der sich nicht nur kiinstlerische Selbstrefe-
renz und geradezu idealtypisch das ambigue Wesen
des integrierten Selbstportriits manifestiert, sondern
konkret auch die sehr personlichen Beweggriinde
des Schopfers der Skulptur, die eine Kunstgeschichte
ohne Kiinstler schwerlich fassen konnte.

Diese subjektiven Motive vor dem Hintergrund
intersubjektiv wirksamer historischer Entwicklungen
zu verstehen, ist ein methodischer Balanceakt, der
die Selbstportritforschung insgesamt, im Besonderen
aber die historische Analyse des integrierten Selbst-
portrits zu einem herausfordernden Unterfangen
macht. Der vorliegende Band moge einen Beitrag leis-
ten, dieses komplexe Forschungsfeld weitergehend zu
erschlieflen.

Lukas Madersbacher
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Die Geschichte vom Kiinstler

M it der Frage nach den Funktionen des Selbst-
portrits in den Bilderzdhlungen der Kunst der
Neuzeit hat die Innsbrucker Tagung unmittelbar und
bewusst zuriickgefiihrt zu einer ,Kunstgeschichte als
Kiinstlergeschichte“. Diese Formel wire in fritheren
Zeiten als simple Verdoppelung eigentlich unzulis-
sig gewesen: Kunstgeschichte war, von ihrem Beginn
an und tiber sehr lange Zeit, nichts anderes als das:
Kiinstlergeschichte. Plinius d. A. iiberliefert im XXXV.
Band seiner Naturgeschichte die Geschichte der anti-
ken Kunst bekanntlich vornehmlich am Beispiel von
Kiinstlerpersonlichkeiten. In der Neuzeit nehmen
dann Lorenzo Ghiberti und Giorgio Vasari diese Tra-
dition auf — Vasaris Viten, als der Griindungstext aller
modernen Kunsthistoriografie, setzen sich ja weitge-
hend aus nichts anderem zusammen als aus Kiinstler-
lebensbeschreibungen.

Und auch als die Kunstgeschichte sich im 19. Jahr-
hundert als historische ,Disziplin“, als akademisches
Fach etabliert, schreibt sie primér an der Geschichte
von Kiinstlern entlang. Um nur auf den deutschspra-
chigen Raum zu verweisen: Johann David Passavants
Monografie iiber Raphael! ist der erste Werkkatalog ei-
nes Kiinstlers im neueren Sinne tiberhaupt — verfasst
in Parallele zu dessen Lebensweg. Herman Grimms
Michelangelo? monumentalisiert diesen zum singu-
laren Titanen oder Carl Justis Velazquez-Biografie3
vergegenwirtigt ihren Protagonisten stellenweise mit-
tels literarischer Fiktion, etwa durch das Einschieben
von fingierten Dialogen, die ihn gleichsam ,lebendig”
werden lassen. Das sind allesamt zu ihrer Zeit fachlich
wegweisende, zudem {iiberaus populére Biicher, und
lesenswert bleiben sie bis heute.

Und doch ist vor spétestens hundert Jahren die
Kiinstlergeschichte verabschiedet worden. Nicht
allein, aber besonders folgenreich durch Heinrich
Wolfflin, Nachfolger Herman Grimms auf dem Ber-
liner Lehrstuhl. In seinem Hauptwerk, den Kunst-
geschichtlichen Grundbegriffen,* forderte er 1915: ,Es
muf endlich eine Kunstgeschichte kommen, wo man
Schritt fiir Schritt die Entstehung des modernen Se-
hens verfolgen kann, eine Kunstgeschichte, die nicht
nur von einzelnen Kiinstlern erzihlt, sondern in lii-

ckenloser Reihe zeigt, wie aus einem linearen Stil ein
malerischer geworden ist, aus einem tektonischen
ein atektonischer usw. Das erst schiife die Grund-
lage einer — wie er es nennt — ,Kunstgeschichte ohne
Namen“. Aufgabe der wissenschaftlichen Kunstge-
schichte sei es, ,wenigstens den Begriff eines derartig
einheitlichen Sehens lebendig zu erhalten [... und]
das verwirrende Durcheinander zu iiberwinden®. In
dieser Richtung ldge daher das Ziel seines Buches: ,Es
befafit sich mit der inneren Geschichte, sozusagen
mit der Naturgeschichte der Kunst, nicht mit den Pro-
blemen der Kiinstlergeschichte.

Wolfflins Absicht war es, wie man weif$, sein Fach —
im Konzert der akademischen Disziplinen — zu ver-
wissenschaftlichen, die Genieésthetik zu tiberwinden
und keine Genealogie von ,Originalgenies‘ zu ent-
werfen, sondern eine begriffliche Objektivierbarkeit
zu etablieren, mit der sich das Bild — im weitesten
Sinne, denn Architektur oder Kunsthandwerk zihlte
er ebenso dazu — in seiner eigenen Logik und Giiltig-
keit jenseits des handelnden Kiinstlers, auf einer Me-
taebene also, fassen liefde, um zu einem ,festen und
klaren Verhiltnis“ zur Kunst zu gelangen. Die Geistes-
wissenschaften, zu denen er sein Fach hinzurechnen
lassen wollte, waren ja sozusagen gerade erst erfunden
worden: Wilhelm Dilthey war es, der den Begriff 1883
scharf konturiert hatte, als Umschreibung der ,Erfah-
rungswissenschaft der geistigen Erscheinungen” oder
auch als ,Wissenschaft der geistigen Welt“. Eng ge-
bunden an den deutschen Idealismus also, an Hegels
Konzept des ,objektiv-objektivierten Geistes®, betont
der Begriff damit das Geistige — und nicht das integral
Menschliche, was dagegen in der franzosischen Be-
zeichnung sciences humaines aufgehoben ist oder im
Englischen mit Humanities oder Human Studies be-
zeichnet wird. Im deutschen Sprachraum dagegen ist
das von Hegel propagierte Primat des Geistes und da-
mit die Entmaterialisierung, die Entkorperlichung der
Kiinste wirkméchtig geblieben, damit diese ,in freier
Selbstandigkeit zur Wahrheit“ sich erheben konnten.

Wolfflin kann fiir seine Ausrufung einer ,Kunstge-
schichte ohne Namen* freilich kaum die Zustimmung
der Kiinstler eingeholt haben. Die Innsbrucker Ta-
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gung wurde von ihren Veranstaltern programmatisch
unter ein Bild gestellt: Reste eines Wandbildes im
suidtirolischen Taufers erinnern daran, dass Kiinstler
schon immer durchaus darum bemiiht waren, ihr Tun
mit sich selbst zu verbinden: als geistig und hiandisch
agierende Personen, um buchstéblich mit Leib und
Seele wahrgenommen und erinnert zu werden. Noch
gut erkennbar sind Stirn und Brauen des Malers, dazu
seine rechte Hand, die im Begriff zu sein scheint, mit
einem Pinsel die innere, rotfarbige Rahmung eines
Bildfeldes zu vollenden, als sowohl gedankliche wie
handwerkliche Hervorbringung. Dass dieser — na-
mentlich unbekannt gebliebene — Maler allerdings
zugleich wirkt wie ein Ertrinkender, der mit letzter
Anstrengung Aufmerksambkeit zu erregen sucht, als
wolle er sich stemmen gegen eine flutartig gegen ihn
anstiirmende Kunstgeschichte ohne Namen und Ant-
litz, die thn zum Agens eines wie auch immer gearte-
ten Kunstwollens degradiert, ist hier zwar allein dem
Umstand geschuldet, dass der untere Teil des Putzes
im Laufe der Zeit abgeblittert ist; das aber macht das
Fresko damit gleichsam zum Sinnbild dafiir, dass die
Person, die Leiblichkeit des Kiinstlers in der Kunst-
geschichte heute eine uniibersehbare Fehlstelle dar-
stellt. Dass Kiinstler einmal einen buchstéiblich sou-
verdnen Platz innehatten, daran erinnern am unteren
Rand des Freskos die Reste eines thronartigen Stuhls.
Das integrierte Selbstportrit, und um ein solches
handelt es sich hier, ist es, mit dem Kiinstler nicht nur
ihre Autorschaft reklamieren, sondern zugleich selbst
auf eine Metaebene alles Bildlichen verweisen, also
auf dessen selbstreferenzielles, selbstreflektierendes
Potential — es ist dies das Leitmotiv, das sowohl die
Tagung als auch das an der Universitdt Innsbruck an-
gesiedelte Forschungsprojekt METAPICTOR gleicher-
maflen beherrscht; Elisabeth Krabichlers in dessen
Kontext verfasste Dissertation Vor aller Augen. Das in-
tegrierte Selbstportrdt als Metabild in der Friihen Neu-
zeit> biindelt die methodischen und theoretischen
Ansitze hierzu exemplarisch. Dabei wird ein weit
verbreiteter Irrtum widerlegt, demzufolge sich solche
selbstreflexiven Bewegungen in der Kunst nicht vor
dem 20. Jahrhundert entfaltet haben sollen. Erst die
Abkehr von der Figiirlichkeit, die Abstraktion, so die
Innovationsrhetorik der Moderne, habe iiberhaupt
das Bild sich mit sich und damit iiber sich selbst ver-
standigen lassen. Die Postmoderne freilich hitte die
penetrante ,Wer hats erfunden?“-Litanei aller Hohe-
priester der Moderne lange schon zum Schweigen
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bringen miissen, aber weil das anscheinend noch
nicht iiberall durchgedrungen ist, sei hier daran erin-
nert: die Kunst verstdndigt sich tatsichlich sehr wohl
tiber sich selbst, von frith auf, und das auch ,figiirlich®,
namlich buchstéblich in der Figur des Kiinstlers.

Das kiinstlerische Individuum hat iiberhaupt wie-
der Konjunktur. Nicht nur ist die ,Ausdehnung des
Ichs“ in der zeitgendssischen Kunst in der jiingeren
Vergangenheit vielerorts konstatiert worden. Auch
die Kunstgeschichte — die sich, wie alle anderen geis-
teswissenschaftlichen Disziplinen, in den vergange-
nen Jahrzehnten primir auf Strukturen und Theorien
konzentriert und den handelnden Kiinstler hiufig ge-
nug vernachléssigt hat — scheint sich ihrer kunsthis-
toriografischen Anfinge wieder zu erinnern und die
Kiinstlergeschichte zu rehabilitieren. Nicht im Sinne
des hagiografischen Geniekults des 19. Jahrhunderts
freilich, der ja nicht unerheblich dazu beigetragen
hat, dass man ihrer iiberdriissig geworden war, son-
dern vielmehr aus einer viel grundsitzlicheren, im
weitesten Sinne anthropologischen Haltung heraus,
die auch das eigene Nachdenken der Kunst iiber sich
selbst einschliefit. Mit einhergeht dabei auch die
langst tiberfillige wissenschaftliche Hinwendung zur
Tradition des Selbstportriits, das als eigene Gattung
bis heute nicht mit der gebithrenden Einlassung und
schon gar nicht systematisch erfasst ist. Von einschla-
gigen Projekten, die in Arbeit sind, ist nun mancher-
orts zu horen; das Forschungsprojekt METAPICTOR,®
das mit dem integrierten Selbstbildnis in der Malerei
des 15. Jahrhunderts eine Untergattung des Selbst-
portrits in einer ihrer entscheidenden Phasen unter-
sucht, erschliefit dafiir zentrale Grundlagen.

Im Selbstportrédt wird das Werk mit sich selbst iden-
tisch. Zum Portrét und noch weniger zum Selbstportrit
ist in der Frithen Neuzeit und auch danach allerdings
keine wirkliche Theorie entwickelt worden; Edouard
Pommiers Studie Théories du portrait. De la Renais-
sance aux Lumiéres” hat diesen Befund eindriicklich
kommentiert. Umso mehr stellt es eine Herausforde-
rung dar. Jiingst stand das Selbstbildnis im Zentrum ei-
ner von Moritz Lampe vorgelegten Studie: The Involun-
tary Self-Portrait. Automimesis and Self-Referentiality in
the Art Literature of the Italian Renaissance8. Thr Autor
widmet sich dabei dem Selbstportrit allerdings nicht
als einer spezifischen ,Gattung“, sondern versteht den
Begriff vielmehr im Sinne einer (gleichsam unfreiwil-
ligen) Selbsteinschreibung des Kiinstlers in sein Werk,
als Selbstkonstitution des frithmodernen Kiinstlers, die
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ja auch die Kunstliteratur der Zeit massiv beschiftigt
hat. Thn leitet die Uberzeugung, dass es erst die Frithe
Neuzeit sei, die eine Parallelisierung von Kiinstler und
Werk befordert habe und es damit moglich machte,
dass sich dessen Personlichkeit in sein Schaffen einla-
gern lief3, was, wenn auch nicht in einer ,linearen“ Ent-
wicklung, erst zur Emanzipation hin zum autonomen
Kiinstler gefithrt habe. Allerdings ist die Vorstellung
von der Werk-Kiinstler-Identitét schon in der Antike
und zumal beziiglich der Dichtkunst verbreitet. In der
Neuzeit gerit sie allerdings wieder verstérkt in den Fo-
kus: ,Ogni pittore dipinge sé, das toskanische Sprich-
wort, das durch Leonardo da Vinci bekannt gemacht
wurde, wird von Lampe ganz wortlich genommen und
dabei nicht als Vorwurf verstanden — Leonardo rief ja
dazu auf, jede Selbsteinschreibung des Kiinstlers in
sein Werk und damit einen ,Personalstil zu vermei-
den. Zum Komplex der kiinstlerischen Selbstbehaup-
tung hat bereits Heinz Knobeloch vor Jahren in seiner
leider zu oft iibersehenen, dabei extrem anregenden
philosophisch argumentierenden Studie Subjektivitdit
und Kunstgeschichte® viel Aufschlussreiches beigetra-
gen. Auch Philip Sohms einschlégiges Buch Style in the
Art of Early Modern Italy'® sei hier in Erinnerung ge-
rufen.

Lampe erortert nicht die Position des Kiinstlers
»,an der Schwelle“, sondern gleichsam integral im Bild,
also die Frage der individuellen Manier, des eigenen
Stils, und wie durch diesen die Automimesis ins Werk
findet — oder auch, wie das verhindert werden sollte,
um ein Werk mit ,universalistischem“ Anspruch zu
schaffen. Tatsdchlich erweist sich die frithneuzeitli-
che Kunstliteratur — von Cennino Cennini und Leon
Battista Alberti oder Leonardo bis hin zu Paolo Pino —
als unerschopfliches Reservoir einer Debatte, die die
im weitesten Sinne physische Korrespondenz von
Kiinstler und Werk erortert, bei der tibrigens auch Al-
brecht Diirer eine kapitale Rolle zukommt. Wie Leo-
nardo hat er auf einer iibergeordneten Regelhaftigkeit
der Kunst insistiert — und sei es nur durch die von ihm
selbst bereitgestellten Handreichungen zur Darstel-
lung der menschlichen Proportion, in denen freilich
nicht weniger von ihm selbst eingelagert sein diirfte,
weshalb er sich gleichsam selbst zum normativen Ge-
setz erklart. Lampes Buch vertieft auch die von Ulrich
Pfisterer zuletzt prominent in die Diskussion einge-
brachte Frage der kiinstlerischen Prokreation, die so-
zusagen ganz ,konkret“ die Einlagerung des Kiinstlers
in sein Werk zu verhandeln erlaubt.!!

Die Geschichte vom Kiinstler

Zu Recht rdumt Lampe Benvenuto Cellini eine her-
ausragende Stellung in dieser gesamten Thematik ein.
In seiner Antwort auf Benedetto Varchis Umfrage, die
die Rangordnung der Kiinste etablieren sollte, also
zum Paragone, hatte Cellini darauf bestanden, dass
der Kiinstler sein Konnen gleichsam zu ,verkorpern®
habe - ein Musiker miisse er sein, ein Krieger oder
auch ein Dichter, um glaubhaft solche Figuren dar-
stellen zu konnen. Dass der Kiinstler sich aber iiber-
haupt in seiner ganzen Leiblichkeit in seinem Werk
wiederfinde, also durchaus nicht physiognomisch al-
lein, ist eine Grundiiberzeugung (nicht nur) Cellinis.
der Verfasser hat das jiingst in zwei Monografien dar-
zustellen versucht: Kiinstler, Leib und Eigensinn'? so-
wie Cellini. Ein Leben im Furor'3. Und auch dafiir, dass
diese integrale Mimesis im Werk die entscheidende
Vorstufe zur Kiinstlerautonomie darstellt, steht keine
Kiinstlerpersonlichkeit exemplarischer als Cellini.
,2Unfreiwillig” ist dessen Selbsteinlagerung allerdings
zu keinem Zeitpunkt. Dass er so geschickt im Gold-
schmiedehandwerk operiere, erklirt er (beispiels-
weise im 26. Kapitel des ersten seiner in zwei Biicher
unterteilten Vita), verdanke sich allein der Tatsache,
dass er von der gottlichen Natur ausgestattet gewe-
sen sei ,[...] d'una complessione tanto buona e ben
proporzionata, che liberamente io mi prommettevo
dispor di quella tutto quello che mi veniva in animo
di fare“. Der Begriff ,complessione“ ist von Goethe in
seiner folgenreichen Ubersetzung der Vita mit ,Kom-
plexion“ wiedergegeben, also nicht iibersetzt worden;
John Addington Symonds hat ihn in seiner bis heute
mafgeblichen Ubertragung von 1887 mit ,Tempera-
ment“ iibersetzt und Jacques Laager in der jiingsten
deutschen Ausgabe von 2001 mit ,Talent“. Dabei be-
deutet complessione im Italienischen nichts anderes
als corporatura, Korperbau, physische Konstitution
also, mit ,struttura fisica degli organismi viventi, in
quanto combinazione dei vari elementi di cui sono
composti‘ wird der Begriff im Vocabolario Dantesco
umschrieben. Zuriick geht er auf das lateinische com-
plexio: Verbindung, Verflechtung. Und nur in dieser
Bedeutung ergibt auch das Adjektiv ,proporzionato”
tatséchlich einen Sinn. Der wohlproportionierte Leib
Cellinis — an anderer Stelle lidsst er ihn von einem Drit-
ten in seiner perfekten Symmetrie wiirdigen —, das teilt
er so mit, habe ihn tiberhaupt erst in die Lage versetzt,
iber all das, was ihn beseelte, souverdn zu verfiigen.
Das meint nicht nur physische Kraft, sondern tatsich-
lich die wechselseitige Entsprechung von Kiinstler-
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Abb. 1 und 2: Benvenuto Cellini, Perseus mit dem Haupt der Medusa (Vorderseite und Riickseite), 1553, Bronze, Florenz, Piazza della Signoria,

Loggia dei Lanzi

korper und Werk. Wohl hat Cellini sein Selbstportrét
wenigstens an einer Stelle prominent in eine seiner
Arbeiten integriert. Die Riickseite des Haupts seiner
Perseus-Statue (1553/1554) bildet tatséchlich ein barti-
ges Gesicht (Abb. 1), dessen Augenhohlen und Nasen-
riicken auftillig mit dem Profil korrespondieren, das
Giorgio Vasari von ihm in seinem Tondo Cosimo I. de
Medici umgeben von seinen Architekten, Ingenieuren
und Bildhauern (1563) eingefiigt hat. Cellini verwan-
delt damit das Haupt des antiken Helden in einen
doppelgesichtigen Kopf, der sein eigenes Antlitz mit
dem seines Modelles, Fernando di Montepulciano,
vereint (Abb. 2): mit ihm unterhielt der Kiinstler wih-
rend der Entstehungszeit des Werkes eine homoeroti-
sche Beziehung, deretwegen er Mitte der 1550er Jahre
zu einer Haftstrafe verurteilt und mit dem Entzug al-
ler biirgerlichen Rechte bestraft wurde. Es hitte dazu
gar nicht des — erhalten gebliebenen — unterzeichne-
ten Gestdndnisses Cellinis bedurft, die im Haupt der
Skulptur symbiotisch miteinander verschmelzenden
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Liebenden bekunden ihre Vereinigung vor aller Augen.
Aus ihr erst ist das Werk entstanden. Mit Cellini wird
die Automimesis zum kiinstlerischen Programm und
das ,Selbst“ des Kiinstlers iiberschreitet die Schwelle.
Seinen Namen aus der Kunstgeschichte zu tilgen be-
deutete, sein Werk seiner essentiellsten Begriindung
zu berauben.

Anmerkungen

1 Johann David PAssavaANT/Paul LACROIX, Raphael d’Urbin
et son pére Giovanni Santi (2 Bde., hrsg. von Jules LUNTE-
SCHUTZ), Paris 1860.

2 Herman GRIMM, Leben Michelangelo’s, 3 Bde., Hannover
1860-63.

3 CarlJusrTi, Diego Velazquez und sein Jahrhundert, 2 Bde.,
Bonn 1888.

4 Heinrich WOLFFLIN, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das
Problem der Stil-Entwicklung in der neueren Kunst, Miinchen
1915.

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY NC 4.0
https://doi.org/10.7767/9783205224037 | CC BY NC 4.0




Elisabeth KRABICHLER, Vor aller Augen. Das integrierte
Selbstportrit als Metabild in der Frithen Neuzeit (Dissertation,
Universitdt Innsbruck), Innsbruck 2024.

METAPICTOR. Integrierte Selbstbildnisse in der Malerei des
15. Jahrhunderts (Online-Datenbank. Universitét Innsbruck,
Institut fiir Kunstgeschichte. FWF-P 33552) 2020—2025, https://
explore-research.uibk.ac.at/arts/metapictor/ (31.10.2025).
Edouard POMMIER, Théories du portrait. De la Renaissance
aux Lumiéres (Bibliotheque illustrée des histoires), Paris 1998.
Moritz LAMPE, The Involuntary Self-Portrait. Automimesis
and Self-Referentiality in the Art Literature of the Italian Re-
naissance (Dissertation, Universita degli Studi Firenze, 2015),
Heidelberg 2022.

10

1

12

13

Die Geschichte vom Kiinstler

Heinz KNOBELOCH, Subjektivitdt und Kunstgeschichte (Ha-
bilitationsschrift, Universitit Essen) (Kunstwissenschaftliche
Bibliothek, 4), K6ln 1996.

Philip SonM, Style in the Art of Early Modern Italy, Cam-
bridge 2001.

Ulrich PF1STERER, Kunst-Geburten. Kreativitit, Erotik,
Korper (Kleine Kulturwissenschaftliche Bibliothek, 87), Berlin
2014.

Andreas BEYER, Kiinstler, Leib und Eigensinn. Die vergessene
Signatur des Lebens in der Kunst, Berlin 2022.

DERS., Cellini. Ein Leben im Furor, Berlin 2024.

21

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY NC 4.0
https://doi.org/10.7767/9783205224037 | CC BY NC 4.0



https://explore-research.uibk.ac.at/arts/metapictor/
https://explore-research.uibk.ac.at/arts/metapictor/

Publikation im Sinne der CC-Lizenz BY NC 4.0
https://doi.org/10.7767/9783205224037 | CC BY NC 4.0




Ulrich Pfisterer

Blatter-Bildnisse in Stid und Nord

Rosenschoephelin, Andrea Mantegna, Bartholomaus Zeitblom

D as abgesehen von der Bibel vermutlich wich-
tigste, zumindest aber nach ihr in Europa bis ins
frithe 16. Jahrhundert am weitesten verbreitete Buch
thematisiert iiberraschend ausfithrlich das Phéno-
men von Kiinstlerselbstbildnissen in Assistenz. Diese
Form der Selbstdarstellung wird hier als Resultat
des Strebens nach ewigem Nachruhm selbst auf der
Ebene wenig renommierter, handwerklicher Tétigkei-
ten erklirt.! Bei dem Buch handelt sich um die Facta
et dicta memorabilia — die ,erinnerungswiirdigen Ta-
ten und Ausspriiche* — des Valerius Maximus, eines
romischen Autors aus der Zeit des Kaisers Tiberius,
von dessen Leben und weiteren Werken praktisch
nichts bekannt ist. Umso bekannter und breit tiber-
liefert war dagegen seine moralisch belehrende und
zugleich durch die vielfiltigen Geschichten unter-
haltsame Exempel-Sammlung. Von dieser existieren
heute noch iiber 600 Abschriften, dazu rund 200 kiir-
zere Zusammenfassungen, plus Versionen der franzo-
sischen Ubersetzung des Simon de Hesdin aus dem
spaten 14. Jahrhundert, mehrere Kommentare und
bereits ab dem Jahr 1470/1471 auch Druckausgaben
(zunichst aus Straflburg und Mainz).2 Im Kapitel
iber das ,Bediirfnis und Streben nach Ruhm* (8, 14)
werden jedenfalls nach fiinf Beispielen aus der romi-
schen Geschichte und Literatur (zu Sulla, Scipio, dem
Dichter Ennius usw.) auch ein Maler und ein Bild-
hauer erwihnt, denn — wie Valerius Maximus fast ent-
schuldigend tiber die menschliche Psyche notierte —
,=auch fiir die niedrigsten Dinge wollen Menschen
erinnert werden“:3 Der romische Staatsmann Gaius
Fabius signierte seine Wandmalereien im Tempel der
Gottin Salus in Rom als Ausweis seines ingenium, da
er und seine Familie alle anderen Formen von Ruh-
mesmonumenten schon erlangt hitten. Dabei folgte
er angeblich dem Beispiel des griechischen Bildhau-
ers Phidias, dem allerdings anders als Gaius Fabius
verboten worden war, sein Kultbild der Athena Par-
thenos zu signieren, weshalb er sein Selbstbildnis auf
dem Schild der Gottin so anbrachte, dass man dieses

Konterfei nicht entfernen konnte, ohne das gesamte
Werk zu zerstoren.*

Valerius Maximus bediente sich zweier bei seinen
Zeitgenossen bestens bekannter Beispiele. So hatte
etwa schon Cicero (Tusc. 1, 15, 34) rund 75 Jahre zu-
vor festgestellt (ebenfalls nach einem Hinweis auf die
Dichter und speziell Ennius): ,Auch die Handwerker
wollen nach ihrem Tod berithmt werden. Wozu sonst
hat Phidias auf dem Schild der Minerva eine ihm &hn-
liche Figur angebracht, da es ihm nicht erlaubt war,
seinen Namen hinzuschreiben?*> Einige Jahrzehnte
spéter sollte dann auch der dltere Plinius beide Episo-
den referieren (Nat. 35, 19; 36, 19). Sowohl der Cicero-
Text wie die Naturalis historia des Plinius erschienen
im Ubrigen ebenfalls schon 1469 erstmals im Druck.
Wobei spitestens seit Petrarca zumindest die Phidias-
Anekdote regelmiflig bereits in Manuskripten zitiert
wurde.b

Nun finden sich zwar auch antike Berichte und
Hinweise zu autonomen Selbstbildnissen, und zwar
Portritgemélde von Apelles und moglicherweise
einer nicht weiter bekannten Malerin namens Kallo
in der Anthologia Graeca beziehungsweise Portrétsta-
tuen einiger Bildhauer in der Beschreibung Griechen-
lands des Pausanias.” Sieht man aber einmal von einer
Handvoll Personen ab, die im westlichen Europa vor
1500 (Alt-)Griechisch lesen konnten, diirften diese
Informationen praktisch unbekannt geblieben sein.
Ausnahmen bestitigen auch hier die Regel: Antonio
Averlino (der sich erst gegen Ende seines Lebens den
heute fiir ihn géngigen, grézisierenden Kunstnamen
,Filarete“ zulegen sollte) signierte seine 1445 vollen-
dete Bronzetiir fiir Alt-St. Peter nicht nur hochorigi-
nell mit Selbstbildnissen (eines davon in einer Blatt-
ranke) und Inschriften auf der Vorderseite, sondern
vermutlich auf der Riickseite auch noch mit einem
Relief von sich und seinen Mitarbeitern bei einem
Freudentanz. Diese Darstellung erinnert an den Be-
richt des Pausanias (3, 18, 14) tiber die Selbstdarstel-
lung des Bildhauers Bathykles und seiner Mitarbeiter
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Abb. 1: [Giovanni Boccaccio:] Von den synnrychen erluchten wyben,
ibers. und iiberarb. von Heinrich STEINHOWEL, Ulm: Johann Zainer
[um 1473], fol. Ixxxxir

tanzend am Thron des Apollo von Amyklai.® Nahelie-
gend ist jedenfalls, dass die ostkirchlichen Delegatio-
nen des Konzils von Florenz-Ferrara-Rom mit ihren
griechischen Gelehrten, die just von 1443 bis 1445 in
Rom tagten, Filarete, der noch nicht einmal Latein
konnte, aber grofite Anstrengungen unternahm, hu-
manistisches Wissen in seinen Werken auszustellen,
die Information zur Signatur des Bathykles aus Pausa-
nias vermittelt hatten.

In der lateinischen Literatur der Antike dagegen
scheint nur ein einziges autonomes Selbstbildnis er-
wiahnt: Plinius (Nat. 35, 148) berichtet von der Malerin
Taia von Kyzikos, sie habe ein Selbstbildnis mit Hilfe
eines Spiegels gemalt. Boccaccio (1361/1375, der sie
Marzia nennt) und Christine de Pizan griffen diese
Episode in ihren Biichern iiber berithmte Frauen auf;
sie wurde in zahlreichen, vor allem franzosischen
Manuskripten mit Illustrationen versehen und dann
in Heinrich Steinhéwels deutscher Boccaccio-Uber-
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setzung (um 1473) sogar mit einer Holzschnittabbil-
dung gedruckt (Abb. 1).? Aber es handelt sich bei Iaia/
Marzia eben um eine junge Frau und also offenbar um
kein wirklich ernst zu nehmendes Vorbild fiir ménnli-
che Kiinstler. Zumindest scheint zunéchst kein Kiinst-
ler mit diesem Bericht in Beziehung gesetzt worden
zu sein.!® Dagegen referierte bezeichnenderweise im
Jahr 1505 Johannes Butzbach, Prior des Klosters Maria
Laach, in seiner Schrift zu den berithmten Malern
diese Informationen ausfiihrlich, wobei sich diese
Schrift eben an Nonnen richtete.!!

Nach Ausweis der Quellen erscheint also bis um
1500 gerade nicht das autonome Selbstbildnis als
hochster Ausdruck kiinstlerischen Selbstbewusstseins,
sondern das ins Werk integrierte Selbstbildnis.!? Der
sich hier offenbarende Stolz auf das eigene Erzeugnis
diirfte leicht abgewandelt auch eine entscheidende
Rolle fiir die frithesten bekannten Selbstbildnisse im
Medium der Medaille, etwa den geschlagenen Bei-
spielen der venezianischen Familie Sesto kurz vor
1400, gespielt haben: Diese Selbstbildnisse sollten
offenbar als Beweis- und Bewerbungsstiicke fiir das
eigene Konnen (im Falle der Sesto als Miinzmeister
der Republik Venedig) dienen, bei denen das Bildnis
sozusagen nochmals bezeugt, von wem das Probe-
stiick stammt.!® Zwar erscheint das Selbstbildnis hier
autonom, tritt in gewisser Weise aber zunéchst nur an
die Stelle eines grofieren Werkes, das durch die bishe-
rigen Selbstbildnisse in Assistenz als Produkt eines be-
stimmten Kiinstlers ausgewiesen wurde. Bei dem viel
besprochenen, moglichen Selbstbildnis des Jan van
Eyck wiirde der Wahlspruch des ,Als ich chan“ eben-
falls auf das Kénnen und ein solches Demonstrations-
stiick verweisen.!* Und noch fiir Raffael wire zu iiber-
legen, ob sein frithes Selbstbildnis von um 1507/1508
nicht ebenfalls als Empfehlungsstiick in Rom dienen
sollte — wie wir es dann fiir Parmigianinos Selbstport-
rit im Rundspiegel ziemlich sicher wissen.!>

Dagegen diirfte es sich bei anderen frithen Zeugnis-
sen fiir tatsdchlich autonome Gemailde mit Kiinstler-
(selbst)portrits von Leon Battista Alberti bis Perugino
zumeist um relativ ,private’ und experimentelle Bild-
nisformen fiir Familie und Freunde gehandelt haben.
Jedenfalls war nicht das Tafelbildnis des Perugino, das
laut Vasari neben demjenigen des Lehrers Verrocchio
und des Werkstatt-Freundes Lorenzo di Credi in des-
sen Wohnhaus hing, eigentlich spektakulir, sondern
die Erlaubnis, dass Perugino nachtréiglich zum Ab-
schluss der Arbeiten im Jahr 1500 in die Fresken fiir
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die Sala delle Udienze des Collegio del Cambio von
Perugia sein Bildnis einfiigen durfte: Anerkennung
seiner kiinstlerischen Ausnahmeleistung und Ruh-
mesmonument im (halb)o6ffentlichen Raum als Form
zusétzlicher immaterieller Honorierung.16

Bei allem Streben nach profan-weltlichem Nach-
ruhm, demonstrativem Stolz auf das eigene Werk
oder familidr-freundschaftlichem Erinnern - die
christliche Vorstellung von anhaltend demiitiger Ver-
ehrung Gottes und seiner Heiligen sowie das Hoffen
und Bitten fiir das eigene Seelenheil spielten fiir die
Selbstdarstellungen in Assistenz bekanntlich eine
mindestens so wichtige Rolle, die den anderen Mo-
tivationen spannungsvoll entgegenstanden.!” Es gilt,
diese Ambivalenz zwischen antikischem Ruhm und
christlichem Seelenheil zusammenzudenken. Wobei
diese Spannung teils noch fiir das autonome Kiinst-
lerportrit galt, wenn etwa ein (Selbst-)Bildnis des 1539
verstorbenen Marco Palmezzano an dessen Grabmal
aufgehidngt worden sein sollte.!®

Im Folgenden soll ausgehend von drei Beispielen
mit Blattmasken erprobt werden, inwieweit die Nach-
richten von antiken Selbstbildnissen in Assistenz
helfen, neuzeitliche Selbstdarstellungen, ihre Ent-
stehung und Formgebung, zu verstehen. Der Bogen
reicht dabei von Architektenbildnissen des spéten
13. Jahrhunderts bis zum Ende des 15. Jahrhunderts
nordlich und siidlich der Alpen mit Andrea Mantegna
und Bartholoméus Zeitblom.

1 Rosenschoephelin

Um oder kurz nach 1300 wurde der letzte Bauab-
schnitt des westlichen Kreuzgangfliigels des Zister-
zienserklosters Maulbronn fertiggestellt. Nicht nur
der auftraggebende Prior Walther, sondern wohl auch
der verantwortliche Werkmeister Rosenschoephelin
wurden je an einer Konsole dargestellt (Abb. 2). Beide
von Blattranken (angeblich Beifuflblétter) umschlun-
genen Biisten sind inschriftlich identifiziert. Anstelle
der zusitzlichen Inschriftenrolle iiber dem Kopf des
Priors blithen tiber Meister Rosenschoephelin wohl
drei seiner namensgebenden Rosenbliiten. Betont
werden muss fiir alles Weitere, dass dieses Blitter-
bildnis zwar seit dem 19. Jahrhundert nicht unplau-
sibel als Werkmeisterdarstellung gilt, dass aber keine
weiteren Quellen zu einem Rosenschoephelin oder
Rosen Schoephelin bekannt sind, ja dass selbst der vi-

Blitter-Bildnisse in Stid und Nord

Abb. 2: Konsole mit Bildnis des Rosenschoephelin, um oder kurz nach
1300, Maulbronn, Zisterzienserkloster, westlicher Kreuzgangfliigel

suelle Befund, ob der Dargestellte tonsuriert ist oder
nicht, also Monch oder Laienbruder, widerspriichlich
beantwortet wurde.?

Sollte es sich also tatsidchlich um den Bauverant-
wortlichen handeln, kann dieses Beispiel daran erin-
nern, dass insbesondere Werkmeister- und Architek-
tenbildnisse nicht nur frith, sondern auch besonders
zahlreich in Zusammenhang mit ihrem Werk iiberlie-
fert sind, wobei der Ruhm des Werkes das Bildnis des
Herstellers zu legitimieren scheint.2? Es ist daher kein
Zufall, dass beim Epitaph des Hans von Burghausen
an St. Martin in Landshut eben nicht nur christliches
und weltliches Gedichtnis zusammenkommen, son-
dern die Inschrift auch erstmals eine Art Werkkatalog
des Architekten liefert.?! Selbst der mediale Sprung
zum Architektenbildnis auf einer beweglichen Tafel
scheint schon kurz nach Mitte des 15. Jahrhunderts
vollzogen: Vater und Sohn Eseler etwa waren in ihrem
Bauwerk, der St. Georgskirche in Dinkelsbiihl, derge-
stalt zu sehen.22

Zweitens ist die Idee, den Namen bildhaft umzu-
setzen, bereits bei Plinius (Nat. 36, 42) belegt: Denn
die Architekten Batrachos und Sauras, denen in Rom
verweigert wurde, in der Weiheinschrift des von thnen
erbauten Tempels genannt zu werden, signierten ihr
Werk nicht wie Phidias mit einem versteckten Selbst-
bildnis, sondern mit ihren Namenstieren Frosch und
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Abb. 3: Jacques Cellier, Nachzeichnung des Labyrinths im FuBbo-
den der Kathedrale von Reims, in: Frangois Merlin, Recherches de
plusieurs singularités, um 1600, Paris, Bibliothéque nationale de
France, Frangais 9152, fol. 77r

Eidechse. Die Werkstatt der Vassalletti in Rom griff
sehr wahrscheinlich um 1210 bei den Kapitellen von
S. Lorenzo fuori le Mura den Bericht des Plinius auf —
moglicherweise bereits aus dem Bewusstsein her-
aus, dass auch in diesem Fall die Werkmeister nicht
namentlich an ihren Produkten genannt wurden.?3
Rosenschoephelin in Maulbronn hatte freilich nicht
dieses Problem, er wurde gleich mehrfach verewigt:
inschriftlich, im Bildnis und zudem begleitet von sei-
nen namensgebenden Blumen. Insgesamt bleibt das
Beispiel aber natiirlich viel zu vage, um zu spekulie-
ren, ob in Maulbronn zu Beginn des 14. Jahrhunderts
Plinius gelesen wurde.

An zwei anderen Orten um diese Zeit dagegen ver-
mutlich schon: Die Kathedrale von Amiens erhielt
zum Bauabschluss 1288 ein Fufbodenlabyrinth, das
1825 bis auf das Mittelfeld zerstort, aber 1894-1896 re-

26

konstruiert wurde. Im Zentrum waren um ein Kreuz
der Griindungsbischof Evrard de Fouilloy und die
drei iiber die Bauzeit hinweg verantwortlichen Archi-
tekten mit Arbeitsinstrumenten in der Hand abge-
bildet und inschriftlich identifiziert. In Reims wurde
ebenfalls wohl kurz vor 1290 das grof3e, 1798 zerstorte
Labyrinth im Bodenbelag angelegt (Abb. 3).2* Hier
waren die vier Architekten des Baues in den Ecken
verewigt, in den Nachzeichnungen deutlich an ihren
Instrumenten, Winkel, Zirkel und mdglicherweise
Zeichen- oder andere Hilfselemente zum Fixieren des
(Chor-)Grundrisses, zu erkennen. Die grofite Figur
in der Mitte der Komposition prisentierte sich aller-
dings schon Ende des 16. Jahrhunderts, als die ersten
Nachzeichnungen und Beschreibungen entstanden,
so abgenutzt (vor allem am Kopf) und ohne (noch
sichtbare?) begleitende Inschrift, dass die schemen-
hafte Darstellung nicht identifiziert werden konnte.
Handelte es sich ebenfalls um den klerikalen Auftrag-
geber, Albéric de Humbert, oder um einen weiteren,
fiinften Architekten? Nun gibt es Labyrinthe in und
an Kirchen auch schon zuvor und andernorts — etwa
in Chartres oder Lucca. Sie werden iiberall als Sinn-
bild fiir die iiberragende Erfindungs- und Baukunst
des mythischen Didalus, Stammvater aller Werkleute,
und als Représentation der Irrungen und Wirrungen
des (christlichen) Lebenswegs gedeutet. Alle diese
anderen Labyrinthe jedoch weisen kein Bildnis des
oder gar Bildnisse mehrerer Architekten auf — umso
erkldrungsbediirftiger sind die Darstellungen in den
beiden franzosischen Kathedralen.2
Erstaunlicherweise scheint eine wichtige Passage
in der Naturkunde des Plinius bislang nicht mit den
Labyrinthen von Amiens und Reims in Zusammen-
hang gebracht worden zu sein. An insgesamt vier
Stellen berichtet Plinius von dem archaischen Archi-
tekten und Bildhauer Theodoros (Nat. 7, 198; 34, 83;
35, 152; 36, 193). Der berithmte Kiinstler errichtete sich
offenbar selbst ein Bronzebildnis mit den Berufs-Ins-
trumenten: ,Theodoros, der das Labyrinth von Samos
geschaffen hat, gof$ von sich selbst eine Bronzestatue;
aufler durch den besonderen Ruf der Portritidhnlich-
keit wird er wegen der grofen Feinheit gepriesen: in
der Rechten hilt er eine Feile,“ in der Linken ein als
;Wunder“ gepriesenes Miniatur-Pferdegespann.26 Die
offene Formulierung konnte den Gedanken nahele-
gen, die Selbstbildnis-Statue sei im Zusammenhang
mit dem Labyrinth errichtet worden, quasi als visu-
elle Signatur dieses Bauwerkes. Der auflergewthn-
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Abb. 4a: Andrea Mantegna, Inschriftentafel und Selbstbildnis in Blattmaske, 1465—-1474, Mantua, Castello, Camera degli Sposi
Abb. 4b: Andrea Mantegna, Selbstbildnis in Blattmaske, 1465-1474, Mantua, Castello, Camera degli Sposi

liche Umstand, dass die Labyrinthe der Kathedralen
von Amiens und Reims mit Bildnissen der Architek-
ten samt ihrer Instrumente in der Hand und als Me-
talleinlagen im Steinboden realisiert wurden, liefle
sich daher erkldren als Auseinandersetzung mit die-
ser Uberlieferung zu antiken Labyrinthen in einem
der zahlreichen Plinius-Manuskripte des 13. Jahrhun-
derts.2”

Halten wir als Zwischenergebnis fest: Moglicher-
weise konnte schon um 1300 ein Selbstbildnis im Zu-
sammenhang mit dem Werk und integriert in dieses
als Verweis auf berithmte antike Vorbilder verstanden
werden, wie sie in den Textquellen iiberliefert waren.

2 Andrea Mantegna

Die bisher zusammengetragenen Indizien fiir ein In-
teresse an antiken Kiinstlerbildnissen in Assistenz
mindestens seit dem 13. Jahrhundert legen nahe, dass
sich die Entwicklungen des 15. Jahrhunderts weniger
durch die Rezeption vollig neuer Textiiberlieferungen

auszeichnen — ohne natiirlich zu bestreiten, dass tat-
sdchlich zuvor unbekannte antike Schriften entdeckt
wurden. Die Bemithungen des 15. Jahrhunderts wéren
vielmehr dadurch gekennzeichnet, dass nun auch die
antike materielle Uberlieferung fiir die Frage nach
kiinstlerischer Selbstdarstellung untersucht und ver-
stiarkt einbezogen wurde.

Mantegnas intensive Auseinandersetzung mit der
Antike ist seit langem und vielfach untersucht. Seine
Camera degli Sposi im Mantuaner Kastell, entstanden
zwischen 1465 und 1474, ist vermutlich der am einge-
hendsten analysierte Profanraum des Quattrocento
tiberhaupt. Das Selbstbildnis Mantegnas als Blatt-
maske dort, das Rodolfo Signorini erstmals 1975/1976
als solches erkannt hat, ist seitdem weithin anerkannt
und im Zusammenhang mit Mantegnas anderen
Selbstdarstellungen diskutiert worden (Abb. 4).28 Es
bleibt allerdings die Frage, wie Mantegna iiberhaupt
auf die Idee eines Selbstbildnisses in Blattmaske ge-
kommen war?

Zur Erinnerung: Die Fresken der Camera sind auf-
wendig dediziert und signiert. Putten tragen eine
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Abb. 5: Francesco di Giorgio Martini, Zeichnung des Innnenraums
des Pantheons, um 1485, Turin, Biblioteca Reale, Saluzzo 148, fol. 80

Bronzetafel, auf der Andrea Mantegna aus Padua
sein ,subtiles Werk (opus tenue) dem Markgrafen
und seiner Frau widmet. Ohne die Formulierung ein-
gehender zu analysieren, ist offensichtlich, dass hier
unter anderem das topische Verhéltnis von Apelles
und Alexander dem Groflen aufgerufen wird, bei dem
ein Werk nicht in Auftrag gegeben und bezahlt, son-
dern nur als unschitzbares Geschenk des Kiinstlers
an seinen Herrscher verehrt werden kann. Aber auch
alle iibrigen Elemente dieser Inschrift verweisen auf
die Antike als Referenzrahmen. Daneben befindet
sich in dem (unter dem Kapitell nur aufgemalten) Pi-
laster mit Rankendekor das versteckte Selbstbildnis,
das zudem leicht in die Richtung der etwas hoher ge-
haltenen Dedikations-Tafel zu blicken scheint. Auch
wenn ein Rom-Aufenthalt Mantegnas erst 1487/1488
dokumentiert ist, steht eigentlich aufer Frage, dass er
zuvor schon in der Ewigen Stadt gewesen sein muss.
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Zumindest rekurriert die zentrale Idee fiir die Gestal-
tung der Camera degli Sposi mit ihrem zentralen Ocu-
lus offensichtlich auf das Pantheon in Rom.

Nun findet sich ausgerechnet auf einem Studien-
blatt des Pantheon-Innenraums von Francesco di
Giorgio Martini aus den wahrscheinlich mittleren
1480er Jahren eine dhnliche antike Blattmaske bezie-
hungsweise ein Gesicht in einer vegetabilen Ranke
(Abb. 5).2% Francesco di Giorgio verénderte auf seiner
Zeichnung den Aufriss der antiken Architektur. Der
Kontext des Zeichnungsbuches beweist aber, dass er
tatsachlich in Rom bei den Monumenten war, nicht
nur eine andere Vorlage kopierte, auch wenn es sich
in diesem Fall sicher um eine nachtriégliche Reinzeich-
nung eben mit Korrekturen und Verbesserungen han-
delt, keine unmittelbare Aufnahme vor Ort.3° Auch fiir
die anderen Zeichnungen gilt dabei, dass noch weitere,
vor allem ornamentale Details neben die Hauptzeich-
nung der Seite gesetzt wurden. Das Blattornament
mit Gesicht war also mit aller Wahrscheinlichkeit im
Pantheon zu sehen — so wie dann auch Raffael auf
seiner Zeichnung der Eingangssituation ein Relief
zuseiten der Tiir nochmals in groferem Maf3stab fest-
gehalten hat. Bislang wird in den kurzen Kommenta-
ren zu Francesco di Giorgios Ornamentdetails gesagt,
es handele sich um Dekor vom zerstorten bronzenen
Dachstuhl der Vorhalle. Das scheint allerdings ganz
unwahrscheinlich. Keine andere Quelle belegt, dass
diese 1625 unter Urban VIII. demontierte, ingenieur-
technische Meisterleistung antik-romischer Bronze-
konstruktion verziert gewesen war.3! Vielmehr konnte
es sich bei dem Gesicht und den Ranken um Details
von der Innenseite des Eingangs handeln, der eben-
falls im Barock zerstort und erneuert wurde, d. h. von
dem Ort, an dem man geméfd der Ansicht auf Fran-
cesco di Giorgios Zeichnung auch ungefihr steht. Das
Detail wére im Pantheon in Verbindung mit dem Por-
tal angebracht gewesen, so wie Mantegnas Blattmaske
neben der Haupttiir zur Camera degli Sposi. Wurde
dieses Blattgesicht, das Francesco di Giorgio so wich-
tig erschien, in Analogie zu den versteckten Kiinstler-
signaturen, von denen Valerius Maximus, Cicero oder
Lukian berichten, als Selbstbildnis des Architekten des
Pantheons verstanden — fiir viele in der Renaissance
das perfekte Bauwerk schlechthin, von dem aber eben
der Name des Entwerfers unbekannt blieb? Wenn ja,
dann wiirde sich Mantegna in der Camera nicht nur
mit dem Oculus, sondern auch mit seiner Portrétsig-
natur auf das Vorbild Pantheon beziehen.
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Denkt man an Mantegnas gesucht-gelehrte, auf
Griechisch verfasste Signatur auf dem Wiener Hl. Se-
bastian, noch sieben, acht Jahre vor den Mantuaner
Fresken entstanden, dann scheint der Maler sich be-
reits hier fiir ausgefallene antike Strategien der Nach-
ruhmsicherung interessiert zu haben: Bezieht sich
diese Kiinstlerinschrift, die in der Gemaéldefiktion
augenscheinlich erst mit dem partiellen Zerfall des
antiken Triumphbogens sichtbar geworden ist, doch
auf eine Anekdote des Lukian (Hist. conscr. 62) iiber
einen anderen Architekten, Sostratos von Knidos, der
das Weltwunder des Leuchtturms von Alexandria
verantwortete. Sostratos hatte hier angeblich seinen
Namen auf einer Gesteinsschicht unter der Inschrift
fiir den Konig anbringen lassen, wohlwissend, dass
mit fortschreitender Verwitterung diese Lettern abfal-
len und sein Name fiir spitere Generationen sichtbar
werden und im Gedéchtnis bleiben wiirde.32

3 Bartholomaus Zeitblom

Nordlich der Alpen scheint die Situation auf den ers-
ten Blick ganz anders. Der 1455 in Nordlingen gebo-
rene, um 1519 in Ulm verstorbene Bartholoméius Zeit-
blom zeigt sich auf der Schreinriickseite des 1497/1498
gefertigten Heerberger Altars nicht als Blattgesicht,
sondern als Figur, die aus einer Bliite emporwéchst
(Abb. 6, 7).33 Dass diese zunéchst sehr typenhaft er-
scheinende Gestalt als Reprisentation des Malers
gemeint ist, macht die Inschrift und die auf sich hin-
deutende Handgeste wahrscheinlich: ,Das werck hat
gemacht bartholome zeytblom maller zu ulm 1497“
Ein weiterer, kleiner Namenszug mit Datum befindet
sich auf der rechten Schmalseite der Predella: ,bart-
holome zeytblom m. z. u. 9.8..34

Der dreiteilige Wandelaltar aus der Wallfahrtskir-
che auf dem Heerberg bei Laufen am Kocher zeigt
zundchst einmal ein erwartbares Programm: Die Ver-
kiindigung im geschlossenen Zustand, Christus und
die zwolf Apostel in der Predella, ge6ffnet die Geburt
Christi und Darstellung im Tempel, in der Schrein-
mitte Skulpturen der Weckmann-Werkstatt. Die Stif-
ter waren, den Wappen auf den Schreinwangen nach
zu schlielen, Albrecht III. von Limpurg-Gaildorf und
seine Gemahlin Elisabeth Grifin von Oettingen, die
das Werk wohl zum Andenken an ihre Eltern stifteten.

Dass Zeitblom als einer der wichtigsten Ulmer
Maler der Zeit um 1500 gerade diesen Altar mit einer

Blitter-Bildnisse in Stid und Nord

Abb. 6: Friedrich Dirr (Vorzeichnung), Farblithografie der Riickseite
des Heerberger Altars von Bartholomdus Zeitblom, 1874

Abb. 7: Bartholomius Zeitblom, Heerberger Altar, 1498 (Detail:
Selbstdarstellung), Stuttgart, Staatsgalerie
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Abb. 8: Israel van Meckenem, Blattornament mit Namenszug ,,Israel”, 1490er Jahre (?), Kupferstich, Berlin, Staatliche Museen — PreuBischer

Kulturbesitz, Kupferstichkabinett

Selbstdarstellung und zwei Signaturen bedachte —
wihrend sich in seinem gesamten iibrigen CEuvre nur
noch eine einzige weitere Signatur findet, ndmlich
bereits um 1494/1495 am Kilchberger Altar, moglicher-
weise dem ersten eigenstdndigen Auftrag Zeitbloms35
—, diirfte vor allem damit zu tun haben, dass es wohl
der erste groflere auswirtige Auftrag als selbststdn-
diger Malermeister war und die Wallfahrtskirche auf
dem Heerberg ein vielbesuchter, prominenter Ort.
Wichtig ist fiir diesen immer noch haufig als spit-
gotisch charakterisierten nordalpinen Kontext auch,
dass bereits fiir Zeitblom und sein Publikum sdmt-
liche visuellen Selbstdarstellungsoptionen bekannt
waren: Der Lehrer Zeitbloms etwa, Friedrich Herlin in
Nordlingen, stellte sich nicht nur mit seiner Frau als
Stifter dar, sondern vermutlich gab es auch ein auto-
nomes Tafel(selbst)bildnis von ihm.36

Als Erkldarung fiir die ungewohnliche Selbstdar-
stellung auf der Riickseite des Heerberger Altars — bei
der zu bedenken ist, dass die Ranken teilweise spéter
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tibermalt sind — wurde bislang angefiihrt, dass Zeit-
blom auf seinen Namen Zeitblume, d. h. Herbstzeit-
lose, verweisen wollte — und mit den drei Phasen von
knospender Bliite, voller Bliite und Fruchtstand auf
seine eigene ,Bliite‘, aber auch das Vergehen der Zeit
anspiele. Offensichtlich ist freilich, dass es sich bei
dem ,Griinzeug’ botanisch sicher nicht um Herbst-
zeitlosen handelt, der Bezug also wesentlich meta-
phorischer gedacht gewesen sein muss als etwa bei
Rosenschoephelin 200 Jahre frither. Rankenwerk
kann im spéten 15. Jahrhundert zudem als Spielfeld
kiinstlerischer Invention verstanden werden. Meister
ES und Martin Schongauer fertigten hochanspruchs-
volle Stiche mit solchem vegetabilen Ornament.3? Die
letzte Steigerung diirfte dabei Israel van Meckenem
erzielt haben. Israel, der zahlreiche Stiche mit Blatt-
ornamenten und eine Wurzel Jesse fertige und der
zudem um 1490/1500 das fritheste bekannte Selbst-
bildnis (zusammen mit seiner Ehefrau) im Medium
der Druckgrafik produzierte, nutzte ein nochmals
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Abb. 9: Werkstatt des Ivo Striegel, Schreinriickseite des Calanca-Altars, 1512, Basel, Historisches Museum

deutlich grofleres Blatt (196 x 273 mm), um in virtuos
verschlungenes, vegetabiles Ornament nicht nur Ban-
derolen mit zwei Bibelspriichen (1 Mos. 35,10 und Jos.
7,19) einzuflechten, sondern die langen Blétter selbst
so kunstvoll anzuordnen, dass sie dem aufmerksam
Betrachtenden den Namen ihres Schopfers ,ISRAEL®
zu erkennen geben: Das Werk im Sinne von Erfindung,
Stil und Ausfithrung fillt hier mit dem Kiinstler in
eins, wird ganz zu dessen stolzem und zugleich got-

tesfiirchtigem Ausdruck (Abb. 8).38 Dass tatsichlich
auch im Umfeld Zeitbloms diese Rankenriickseiten
mit kiinstlerischem Konnen und Stolz assoziiert wa-
ren, legt der Calanca-Altar nahe, den die Werkstatt
des Maler-Bildhauers Ivo Striegel aus Memmingen
1512 fertigte. Da der Sohn von Ivo Striegel, Bernhard, in
der Werkstatt Zeitbloms lernte, ist von einem unmit-
telbaren Kontakt auszugehen. Auch hier iiberrascht
die Riickseite des Altars nicht nur mit aufwendigem
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Abb. 10: Methusalem, in: Hartmann ScHEDEL, Buch der Croniken,
Nirnberg 1493, fol. Xr

Ranken- und Blumendekor. Ein Engel présentiert eine
ausfiihrliche Inschrift, die explizit ,Hand und Fleif3“
(,manu et industria“) des Ivo Striegel rithmt (Abb. g).
In gewisser Weise diirften diese Ranken Vorwegnah-
men beziehungsweise Parallelerscheinungen zu dem
sein, was Diirer mit seinen ,zweckfreien‘ Ornament-
linien der Fantasie demonstrieren wollte.39

Wie schliefSlich die Halbfigur Zeitbloms einer
Bliite entwichst, erinnert nicht nur an die Wurzel
Jesse, bei der solche belebten Bliiten und Blétter-
kelche seit etwa 1460 populdr werden: Zeitblom
selbst zeichnete eine solchen Stammbaum Christi.
Um die gleiche Zeit findet sich dieser etwa auf der
Vorderseite des Altarschreins von Amorsbrunn.4?
Zugleich zeigt Hartmann Schedels Weltchronik von
1493 einen fliefenden Ubergang dieser ,Bildnis*
Form von der alttestamentarisch-christlichen Ge-
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nerationenfolge zu profan-heidnischen Gestalten
der Geschichte — wobei Schedels Holzschnitt fiir
»2Methusalem“ vielleicht noch besser mit Zeitbloms
Figur tibereinstimmt als der mehrfach fiir romische
Konsuln und etwa Cicero verwendete Holzstock
(Abb. 10). Spitestens die ,Helden“ der romischen
Republik und Cidsaren in Thomas Ochsenbrunners
Publikation von 1494, allesamt Blattfiguren, ent-
stammen ganz der ,heidnischen‘ Historie (Abb. 11).41
Entscheidend ist, dass die Wahrnehmung dieser
Rankenfiguren eben nicht ausschliefllich spitgo-
tisch und heilsgeschichtlich war, sondern problem-
los auch fiir antik-profane Inhalte geeignet schien:
Zeitblom scheint stolz zu reklamieren, dass er als
Maler-Meister auf der Hohe seines Ruhmes an-
gekommen war und dass ihn seine Hand und sein
Fleify quasi in die historische Reihe der Maler ein-
schreiben. Es sei nochmals daran erinnert, dass
wenig spéter, 1505, Johannes Butzbach im siid-
deutschen Raum die erste bekannte Abhandlung
zu den wichtigsten Malern der Antike und seiner
Gegenwart, beginnend mit Giotto, verfasste. Und
dass bereits 1495 der Cathalogus illustrium virorum
Germaniae des Johannes Trithemius, die erste Li-
teratur- und Gelehrtengeschichte Deutschlands,
gedruckt worden war. Ruhm bedeutete ab diesem
Zeitpunkt — das dimmerte auch den Kiinstlern —, in
eine historische Reihe aufgenommen zu werden.#?

Aber mehr noch: Butzbach nennt im Anschluss
an die antiken Meister Christus den eigentlich ersten
Kiinstler, der nicht nur den ersten Menschen als Ab-
bild seiner selbst geschaffen habe, sondern der die
besten irdischen Maler schon dadurch ubertrifft, dass
er in seiner Schopfung synésthetisch etwa den Duft
aller Blumen mitproduziert hat:

Wenn es nach mir ginge, wiirde ich als ersten Kiinstler
unseren Herrn und Heiland Jesus Christus nennen. Er
schuf die unsterbliche Seele im ersten Menschen, un-
serem Urvater Adam, nach der Ahnlichkeit seines Bil-
des [...]. Der allgiitige gottliche Maler hat jede einzelne
Blume, jede Pflanze und alles, was die Erde erzeugt, mit
seiner bestimmten Farbe und seinem Duft begabt, dafl
nicht allein das Auge, auch der Geruch des Menschen
seine Freude daran habe. Anders freilich, ohne Duft
malen die menschlichen Kiinstler die Blumen, die trotz-
dem niemals jemand in ihrer natiirlichen Farbenschon-
heit selbst nachbilden kann [...].43
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Die Unterschiede der menschlichen Physiognomie
schliefSlich, wie sie das Portrit nach neuem Verstiand-
nis festzuhalten versucht, sind ein weiterer Beweis
fiir Gottes ,liberragende’ Kiinstlerschaft: ,Auch darin
erscheint mir Gott von Anfang dieser Zeitlichkeit an
stets als [...] vollkommener Maler und Bildhauer, daf}
er [...] jedem Einzelnen seine besonderen Gesichts-
zlige gegeben hat [...].“ Vor allem aber betitigte sich
sunser Heiland Jesus Christus, als er ,zum Tode ge-
fithrt wurde“ erneut als iiberragender Kiinstler, denn
er ,driickte das Bild seines eigenen Antlitzes der Vero-
nica auf ihre Bitte in ihren Schleier. [...] Da siehst Du
das Werk eines groflen Malers!“44

Unter seiner typisierten Selbstdarstellung im Zen-
trum des Altarkastens als Schopfer des Werkes hat
Bartholoméus Zeitblom auf der Riickseite der Pre-
della ein von Engeln gehaltenes SchweifStuch Christi
dargestellt (Abb. 6).45 Dieses an sich geldufige Motiv
konnte beim Heerberger Altar im Zusammenhang
mit dem Abnehmen der Beichte und Buf3praktiken
stehen, wie sie hdufig hinter Altdren zu dieser Zeit
vorgenommen wurden.*¢ Zugleich aber signalisiert
Zeitblom im konkreten Bilderkosmos des Heerberger
Altars so auch, dass er sich selbst nicht nur in einer
profanen Ruhmes-Reihe, sondern in der Tradition seit
dem grofiten aller Maler, Christus, sieht. Dessen ,wah-
res Abbild“ wird hier vom Maler Zeitblom imaginiert —
mehr Anspruch, Legitimation und zugleich Hoffen
auf christliches Seelenheil geht kaum. Auch wenn
sich Butzbach und Zeitblom sicher nicht personlich
kannten und Zeitblom schon aus chronologischen
Griinden dessen Text nicht gelesen haben konnte, so
scheint doch evident, dass der Monch Butzbach ein
gehobenes Allgemeinwissen seiner Zeit zu den Bild-
kiinsten vor allem aus Plinius und den Kirchenvétern
zusammenfasste. Ein Allgemeinwissen, das offenbar
auch Zeitblom bekannt war, der ganz dhnliche Ele-
mente fiir seine Selbstdarstellung auf der Riickseite
des Heerberger Altares aufrufen konnte.

Fiir Zeitblom, fiir Mantegna, bereits fiir Rosen-
schoephelin und vermutlich auch schon fiir die Ar-
chitekten von Amiens und Reims gilt also: Nicht ein
autonomes Bildnis, sondern das ins Werk integrierte
Selbstbildnis (in diesen Fillen zumeist in Bliite, Blatt-
kelch oder Ranke integriert) demonstriert gleicher-
maflen Sorge fiir das Seelenheil wie hochsten kiinst-
lerischen Anspruch und Hoffnung auf Nachruhm.
Denn auch schon zu diesem Zeitpunkt darf nicht un-
terschitzt werden, was bereits Valerius Maximus und
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Abb. 11: Pompeius Magnus, in: Thomas O CHSENBRUNNER, Priscorum
heroum stemmata, Rom 1494, fol. 18v

Cicero als entscheidende Triebkraft allen menschli-
chen Schaffens erkannt hatten: ,Auch die Handwer-
ker wiinschen, dass nach dem Tod ihr Name nicht an
Glanz verliere.“4”
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Selbstdarstellung. Eine illustrierte Anthologie, Kéln 2009;
Example or Alter Ego? Aspects of the Portrait Historié in
Western Art from Antiquity to the Present (hrsg. von Volker
MANUTH/Rudie VAN LEEUWEN/Jos KOLDEWEIJ), Turnhout
2016.

2 Dorothy M. SCHULIAN, Valerius Maximus, in: Catalogus
Translationum et Commentariorum, Bd. V (hrsg. von F. Ed-
ward CRANTZ), Washington DC 1984, 287—-403; Marijke CRAB,
Valerius Maximus (Addenda et Corrigenda), in: Catalogus
Translationum et Commentariorum, Bd. XI (hrsg. von Greti
DINKOVA-BRUUN), Toronto 2016, 307-336; D1ES., Exempla-
ry Reading. Printed Renaissance Commentaries on Valerius
Maximus (1470-1600), Wien/Ziirich 2015.

3 Vgl zur Antike Thomas PEKARY, Welcher verniinftige Mensch
mochte schon Pheidias werden?‘. Das Ansehen des Kiinstlers
im antiken Rom, in: Boreas, XVIII, 1995, 13-18; Eberhard U. R.
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THOMAS, MNHEZOH O ATOPAZQN'. Bemerkungen zum
Selbstverstiandnis und zur Einschétzung von Kiinstlern und
Kunsthandwerkern in der romischen Kaiserzeit, in: Kosmos
der Zeichen. Schriftbild und Bildformel in Antike und Mittel-
alter (hrsg. von Dietrich BoscHUNG/Hansgard HELLEN-
KEMPER), Wiesbaden 2007, 319—339. Fiir die Vorstellung des
15. Jahrhunderts sei nur auf einen 1487 verfassten Kommentar
zu den Facta et dicta memorabilia verwiesen, zit. nach der Aus-
gabe Valerius Maximus cum commento Oliverii Arzignanensis
Vicentini, Venedig 1500, fol. 174v—1751, wo weiterhin solche
Tatigkeiten abgewertet werden: ,studium omne [...] ut pictura
sordidum dicitur & illiberale“.

4 Felix PREISSHOFEN, Phidias-Daedalus auf dem Schild der
Parthenos, in: Jahrbuch des Deutschen Archéologischen Insti-
tuts, LXXXIX, 1974, 50—-69.

5 Ubersetzung in Anlehnung an CICERO, Gespriche in Tuscu-
lum. Tusculanae disputationes (hrsg. von Olof G1GON), Diissel-
dorf/Ziirich 1998, 37; die lateinische Originalpassage lautet
etwas ausfithrlicher zitiert: ,quid? poetae nonne post mortem
nobilitari volunt? unde ergo illud: ,Aspicite, o cives, senis Enni
imaginis formam: Hic vestrum panxit maxima facta patrum‘?
mercedem gloriae flagitat ab iis quorum patres adfecerat gloria,
idemque: Nemo me lacrimis decoret nec funera fletu Faxit.
Cur? volito vivos per ora virum. sed quid poetas? opifices post
mortem nobilitari volunt. quid enim Phidias sui similem spe-
ciem inclusit in clupeo Minervae, cum inscribere [nomen| non
liceret? quid? nostri philosophi nonne in is libris ipsis, quos
scribunt de contemnenda gloria, sua nomina inscribunt?“

6 Mit unterschiedlicher Akzentuierung Andreas THIELEMANN,
Phidias im Quattrocento (Dissertation, Universitit zu Koln
1992), K6ln 1996; Ulrich PFISTERER, Phidias und Polyklet von
Dante bis Vasari. Zu Nachruhm und kiinstlerischer Rezeption
antiker Bildhauer in der Renaissance, in: Marburger Jahrbuch
fiir Kunstwissenschaft, XXVI, 1999, 61-97; Christiane HESss-
LER, Zum Paragone. Malerei, Skulptur und Dichtung in der
Rangstreitkultur des Quattrocento, Berlin 2014.

7 Anth. Graec. 9,595; Anth. Graec. 9,605 (unklar bleibt, ob das
Portrét nur Kallo zeigte oder auch von ihr gemalt war); Pausa-
nias 2,23, 4 und 8,53, 7-8; auch Themistius, Orat. 2,29C-D zu
einem Bild des Hermes mit den Gesichtsziigen des Parrhasios;
vgl auch Michael SQUIRE, A Portrait of the Ancient Artist?
Self-Portraiture in Graeco-Roman Visual Culture, in: Figuratio-
nen des Portrits (hrsg. von Thierry GREUB/Martin ROUSSEL),
Paderborn 2018, 435—470.

8 Da das Bronzerelief heute auf der Riickseite der fiir den Neu-
bau von St. Peter adaptierten Tiirfliigel angebracht ist, lasst
sich nicht sicher sagen, wo genau es urspriinglich befestigt und
wofiir es gedacht gewesen war. Den Bezug zu Pausanias er-
kannte erstmals Wilhelm KLEIN, Bathykles, in: Archéologisch-
epigraphische Mitteilungen aus Osterreich-Ungarn, IX, 1885,
145-191, bes. 157; dann nochmals und ohne Hinweis auf Klein
publiziert von Catherine KING, Filarete’s Portrait Signature
on the Bronze Doors of St Peter’s and the Dance of Bathykles
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and his Assistants, in: Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes, LIII, 1990, 296—299.

Hermann U. ASEMISSEN/Gunter SCHWEIKHART, Malerei als
Thema der Malerei, Bonn 1994; Anna FRAsCA-RATH, Antike
Kiinstlerinnen bei Boccaccio und Pizan oder die Geburt einer
Bildhauerin namens Marcia, in: Boccaccio und die bilden-
den Kiinste. Dialoge, Spiegelungen, Transformationen (hrsg.
von Sebastian SCHUTZE/Maria A. TERZOLI), Berlin 2024,
239-254; Kristina DoMANSKI, Lesarten des Ruhms. Johann
Zainers Holzschnittillustrationen zu Giovanni Boccaccios ,De
mulieribus claris*, Kéln/Weimar 2007; Annalena DORING, in:
Platz da im Pantheon! Kiinstler in gedruckten Portrétserien
bis 1800 (hrsg. von Annalena DORING/Franz HEFELE/Ulrich
PFISTERER), Passau 2018, 8385, Kat. 1.

Von gleich mehreren Spiegeln, mit deren Hilfe Portrits, kein
Selbstbildnis, erstellt wurden, ist in der Inschrift des Bernard
Strigel auf der Riickseite seines Portritdiptychons fiir Johannes
Cuspinian (1520) die Rede, vgl. Hans G. THUMMEL, Bernhard
Strigels Diptychon fiir Cuspinian, in: Jahrbuch der Kunst-
historischen Sammlungen in Wien, N. F. XL, 1980, 97-110;

vgl. insgesamt etwa die Uberlegungen von Yvonne Y1u, Der
Spiegel: Werkzeug des Kiinstlers oder Metapher der Malerei?
Zur Deutung des Spiegels in Produktionsszenarien in der
nordischen Malerei des 15. und frithen 16. Jahrhunderts, in:
Zeitschrift fir Kunstgeschichte, LXVIII, 2005, 475-488; DIES.,
The Mirror and Painting in Early Renaissance Texts, in: Early
Science and Medicine, X, H. 2, 2005, 187—210.

1 Johannes BUTZBACH, Von den berithmten Malern 1505. Mit

12

13

14

der Urschrift in Nachbildung (hrsg. und iibers. von Otto PEL-
KA), Heidelberg 1925; hier zit. nach Johannes ButrzBAcH, Li-
bellus de praeclaris picturae professoribus / Von den berithm-
ten Malern (FONTES 30, hrsg. von Margaret DALY DAVIS),
Heidelberg 2009 [https://doi.org/10.11588/artdok.ooooo705];
zu Autor und Kontext auch Bertram RESMINTI, Der Laacher
Prior Johann Butzbach und der Humanismus rheinischer
Benediktinerabteien, in: Ecclesia Lacensis. Beitrdge aus Anlafd
der Wiederbesiedlung der Abtei Maria Laach ... (hrsg. von
Emmanuel vON SEVERUS), Miinster 1993, 111-135.

Hier scheint mir auch das methodische Problem von Narrati-
ven zu liegen, die eine solche ,Entwicklung’ suggerieren, etwa
Gunter SCHWEIKHART, Vom Signaturbildnis zum autonomen
Selbstportrit, in: Das dargestellte Ich. Studien zu Selbstzeug-
nissen des spaten Mittelalters und der frithen Neuzeit (hrsg.
von Klaus ARNOLD/Sabine SCHMOLINSKY/Urs M. ZAHND),
Bochum 1999, 177-181.

Alan M. STAHL/Louis A. WALDMAN, The Earliest Known
Medalists. The Sesto Brothers of Venice, in: American Journal
of Numismatics, 2. F., V-VI, 1995, 167-188.

Etwa Paul vAN CALSTER, Of Beardless Painters and Red
Chaperons. A Fifteenth-Century Whodunit, in: Zeitschrift

fitr Kunstgeschichte, LXVI, 2003, 465-492; Heike MAIER, Jan
van Eyck. Sein Motto als Chiffre, in: Belvedere. Zeitschrift fiir
bildende Kunst, I, 2003, 4-19 und 80-87.
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Ulrich PFISTERER, Raffael. Glaube, Liebe, Ruhm, Miinchen
2019, 86—102.

Roberto GUERRINI, LAutoritratto del Perugino al Collegio del
Cambio. Egregius pictor e moduli paradigmatici, in: Perugino e
Raffaello (hrsg. von Francesco F. MANCINI/Antonio NATALI),
Passignano sul Trasimeno 2013, 49-65.

Dazu nur Justus MULLER HOFSTEDE, Der Kiinstler im
Humilitas-Gestus. Altniederldndische Selbstportrits und ihre
Signifikanz im Bildkontext: Jan van Eyck, Dieric Bouts, Hans
Memling, Joos van Cleve, in: Autobiographie und Selbstpor-
trait in der Renaissance (hrsg. von Gunter SCHWEIKHART),
Koln 1998, 38-68.

Das in Forli erhaltene Werk weicht stilistisch aber zu grund-
legend von dessen gesicherten Werken ab; wenn es sich nicht
um eine postume Ergédnzung der Familie in der zweiten Halfe
des 16. Jh.s handeln sollte, liele sich auch an eine Kopie des
frithen 17. Jh.s nach einem verlorenen Original denken, wobei
die Inschrift des Rahmens aus dem 17. Jh. auch eine Datierung
1536 iberlieferte; vgl. Marco PALMEZZANO, Il Rinascimento
nelle Romagne (hrsg. von Antonio PAoLuccI/Luciana PRATI/
Stefano TuMIDEI), Cinisello Balsamo (MI) 2005, 342 £, Kat.
58.

Alfred KLEMM, Wiirttembergische Baumeister bis ums Jahr
1600, ihre Werke und Zeichen, in: Schriften des Wiirttembergi-
schen Alterthums-Vereins, II, H. 2, 1875, 5-34, bes. 11 (Nr. 7—9);
Irmgard DORRENBERG, Das Zisterzienserkloster Maulbronn,
Wiirzburg 1938, 12 (hier falsch: ,Schophelin“ gelesen), g9—102;
Kurt GERSTENBERG, Die deutschen Baumeisterbildnisse

des Mittelalters, Berlin 1966, 84—87; Deutsche Inschriften
Online, Enzkreis, Maulbronn, Kreuzgang (Renate NEUMUL-
LERS-KLAUSER 1983), urn:nbn:de:0238-dio22hoo8kooo2005
(15.9.2025); Ulrich KNa PP, Das Kloster Maulbronn. Geschichte
und Baugeschichte, Stuttgart 1997, 110-113.

Vgl. die Zusammenstellungen von GERSTENBERG 1966 (zit.
Anm. 19); Ingrid L. SEVERIN, Baumeister und Architekt.
Studien zur Darstellung eines Berufsstandes in Portrit und
Bildnis, Berlin 1992. — Zur Einordnung des Buches von Gers-
tenberg Marcus FRINGS, Kurt Gerstenberg und die deutschen
Baumeisterbildnisse, in: 100 Jahre Kunstgeschichte an der Mar-
tin-Luther-Universitdt Halle-Wittenberg. Personen und Werke
(hrsg. von Wolfgang SCHENKLUHN), Halle 2004, 117-128.
Peter KURMANN/Brigitte KURMANN-SCHWARZ, Memoria
und Portrét. Zum Epitaph des Hans von Burghausen an der
Martinskirche zu Landshut, in: Werkmeister der Spatgotik
(hrsg. von Stefan BURGER/Bruno KLEIN), Darmstadt 2009,
44-58.

Ernst BUCHNER, Das deutsche Bildnis der Spatgotik und der
frithen Diirerzeit, Berlin 1953, 14; GERSTENBERG 1966 (zit.
Anm. 19), 211-213.

Peter C. CLAUSSEN, Nachrichten von den Antipoden oder der
mittelalterliche Kiinstler iiber sich selbst, in: Der Kiinstler iiber
sich in seinem Werk (hrsg. von Matthias WINNER), Weinheim

1992, 19-54-

Blitter-Bildnisse in Stid und Nord

24 Zusammenfassend Robert BRANNER, The Labyrinth of

25

Reims Cathedral, in: Journal of the Society of Architectural
Historians, XXI, 1962, 18—25; Jean MACREZ, Le Labyrinthe de
la cathédrale d’Amiens, Amiens 1990; Dominique NAERT, Le
labyrinthe de la cathédrale de Reims. La signature des batis-
seurs, Fontenay-sous-Bois 1996.

Vgl. nur Hermann KERN, Labyrinthe: Erscheinungsformen
und Deutungen. 5000 Jahre Gegenwart eines Urbildes, Miin-
chen 1982; Penelope REED D00B, The Idea of the Labyrinth
from Classical Antiquity through the Middle Ages, Ithaca.

1990.

26 Nat. 34, 83: ,Theodorus, qui labyrinthum fecit Sami, ipse se

27

28

29

ex aere fudit. praeter similitudinis mirabilem famam magna
suptilitate celebratur: dextra limam tenet, laeva tribus digitis
quadrigulam tenuit, tralatam Praeneste parvitatis ut miracu-
lum: pictam eam currumque et aurigam integeret alis simul
facta musca“. Die Ubersetzung folgt PLIN1US, Naturkunde.
Lateinisch-deutsch. Buch XXXIV (hrsg. und iibers. von Rode-
rich K6N1G), Miinchen /Ziirich 1989, 62f.

Arno BorsT, Das Buch der Naturgeschichte. Plinius und

seine Leser im Zeitalter des Pergaments, Heidelberg 1994; zur
weiteren Rezeption vgl. Sarah BLAKE McHAM, Pliny and the
Artistic Cultu