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symbolischen, sondern gesellschaftlich realen) Spannungen bewirken sollen, diese
produktiv verstarken.

Der erfahrene Kunstkritiker THOMAS WAGNER schreibt ein ausgedehntes, ele-
gantes Feuilleton tiber bzw. gegen die Kasseler documenta von 1997 (Das entwen-
dete Wissen. Die documenta X und die Suche nach Zeitgenossenschaft, S. 280-299).
Beispielsweise habe die Art der Einordnung der Kunstwerke in die Stadt das Beson-
dere von kiinstlerischer Darstellung oder Reflexion hinter das Vorfiithren des
Geschichtsbildes der Kuratorin Catherine David zuriickgedréngt. Mehrere der von
dieser verkiindeten Absichten, z. B. die Reaktivierung von unerledigt gebliebenen
kiinstlerischen Positionen vergangener Jahrzehnte, seien fehlgeschlagen. Das
Geschichtsbild und die Argumentationsweisen im Buch zur Ausstellung werden
scharf kritisiert. Wagner kennzeichnet den dort ungeklért gelassenen, aber favori-
sierten Begriff der Globalisierung als eine politische Ideologie. Indem er, m. E. rich-
tig, hervorhebt, ,Kunst hat stets eine politische Funktion, selbst da, wo sie sich
scheinbar unpolitisch gibt” (S. 293), vermifit er die Beachtung des Umstands, ,daf3
Kunst sich aufgrund ihrer konkreten, in sich widerspriichlichen, dialogischen und
interpretationsbediirftigen Gestalt zugleich einer allzu eindeutigen politischen Les-
art verweigert” (ebda.). Er mufs jedoch grundsétzlich feststellen: ,,Der historische
Prozefd der Entmiindigung der Kunst durch ihre Anpassung an &dsthetisch-reprasen-
tative, ideologische, politische oder kunstindustrielle Vorgaben indes schreitet fort”
(S.297). - Die genaue Analyse solcher Vorgange ist gewif$ auch kiinftig eine Aufgabe
der Kunstwissenschaft im Sinne Hans-Ernst Mittigs.
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Die vorliegende Untersuchung entstand als Dissertation an der Universitdt Bonn
unter der Betreuung von Gunter Schweikhart. Trotz der Nédhe zu dessen Studien und
daher unvermeidbarer Wiederholungen im Hinblick auf Text- und Bildmaterial erar-
beitet sich Stefanie Marschke ein eigenes Profil, schon allein durch die zentrale Fra-
gestellung nach der Aufgabe bzw. Funktion von Kiinstler- und Selbstportréts (S. 14).
Beziiglich der Objekte geht Marschke mit der Ausweitung auf samtliche européische
Kunstlandschaften und der Riickwendung bis zur Antike weit iiber den traditionel-
len Forschungsschwerpunkt in der italienischen Renaissance hinaus und bewiltigt
auf beeindruckende Weise nicht nur grofle Mengen an Literatur, sondern auch an
Bild- und Quellenmaterial. Freilich kann sie der Sogkraft des italienischen Quattro-
und vor allem des Cinquecento nicht entkommen, wie die — iiberwiegend sicher
getroffene — Auswahl ihrer Bild- und Textbeispiele belegt.
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Den methodischen Leitfaden bildet , der historisch-biographische Ansatz, das
,Werk im Kontext” (S. 9-10). Da Marschke im Grunde aber eine systematische Studie
vorlegt, ergibt sich immer wieder der Umstand, daff Textpassagen oder Bildern, die
einem ganz bestimmten historischen Zusammenhang entstammen, Aussagen fiir die
gesamte Gattung Kiinstler- und Selbstbildnis abgerungen werden. So etwa gleich in
der Einleitung, wo die Autorin der Klarung der Begriffe ,Privatheit” und ,Offent-
lichkeit” einen Brief Vincenzo Borghinis von 1565 zugrundelegt (S. 12). Nun ist es
durchaus legitim, sich ein derartiges Instrumentarium zu bestellen, doch suggeriert
ein solches Vorgehen die Vorstellung einer durch die Jahrhunderte gleichbleibenden
Funktion, was dem historischen Verlauf widerspricht und auch einem ,historisch-
biographischen Ansatz” a priori zuwiderlduft.

Den ersten Teil ihrer Studie (S. 15-49) tiberschreibt Stepahnie Marschke mit
,Portrataufgaben im Spiegel der Kunsttheorie” (S. 15). Die Befragung von Quellen
aus der griechischen wie romischen Antike und der Renaissance, vor allem aber aus
dem Cinquecento, ergeben fiir die Bildnismalerei die zentralen Aufgaben , Gedécht-
nisfunktion (memoria), Vorbildfunktion (exemplum) und angemessene Darstel-
lungsweise (decorum) des Portrats” (S. 25). ,Mangels schriftlich fixierter und tiber-
lieferter Textdokumente” (S. 24) fehlen in diesem Kapitel mittelalterliche Auerun-
gen, die jedoch durchaus existieren. Es sei nur an Petrarca erinnert, der bei seiner
Begegnung mit Karl IV. explizit auf die Vorbildfunktion antiker Kaiserbildnisse hin-
wies (Brief Petrarcas an Lello di Stefano da Pisa vom 25. Februar 1355, in: Familiares
XIX 3.15; Text und Kommentar bei RUDOLF PREIMESBERGER U.A. [Hrsg.]: Portrét; Berlin
1999, S. 189-194.).

Teil IT untersucht ,,Vorformen und Vorbilder” (S. 51-124). Marschke sieht erste
Ansitze im 6. Jahrhundert v. Chr. in Form von Kiinstlersignaturen und ersten Werk-
stattbildern (S. 52-53) und gibt sodann zahlreiche Beispiele literarisch wie bildlich tiber-
lieferter Kiinstlerbilder, die , das breite Bildnis-Spektrum der Renaissance in wesentli-
chen Ziigen” vorwegnehmen, sie werden in vier Kategorien eingeteilt: ,die in eine
Szene integrierten Kryptoselbstportrdts”, , Selbstdarstellungen im Kontext einer Wei-
hung”, der , Typus des eigenstandigen Atelierbildes” und , die autonomen Selbst- und
Kiinstlerbildnisse” (S. 55). Fiir das Mittelalter fithrt Stephanie Marschke neben der
schriftlichen die ab dem 8./9. Jahrhundert in allen Medien anzutreffende ,bildliche,
personifizierte Signatur” an (S. 74), ferner die sich bis ins 16. Jahrhundert fortsetzenden
Autorenbildnisse in der Buchmalerei, denen allerdings nur eine relativ geringe Offent-
lichkeit beschieden war (S. 74-75). Dies d@nderte sich mit der Erfindung der Druckgra-
phik (S. 75), mit der auch eine Funktionsverschiebung einherging: Die Kiinstlerbildnis-
se dienten nun weniger der Bezeugung der Autorschaft als vielmehr der ,Huldigung”
des Dargestellten, deutlich abzulesen auch an der spéateren Viten- und Traktatliteratur,
die den Texten Kiinstlerportréts voranstellten (S. 78). Weit mehr Offentlichkeit erfuhren
die Bildnisse von Baumeistern, Bildhauern, Goldschmieden und Glasmalern, die sich
meist in oder an Kathedralen befanden. Stephanie Marschkes These, daf$ dieser Typus
des offentlich sichtbaren Kiinstlerbildnisses ,immer zugleich als Interlocutor” zwi-
schen Werk und Betrachter fungierte (S. 79), iberzeugt hingegen nicht.
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Auf den néchsten Seiten verliert sich die systematische Betrachtung des — zuge-
gebenermafien — duflerst umfangreichen und heterogenen Materials etwas. Die Kon-
zentration gilt der , 6ffentlichen Sphare der Wand- und Tafelmalerei des 15. und 16.
Jahrhunderts” (S. 82 ff.), fiir die die Autorin ,Signatur” und ,Huldigung” als wichtig-
ste Funktionen in Italien ausmacht, wahrend sie die ,Heilserwartung” durch das
Schaffen eines Selbstbildnisses — im Gegensatz zu Deutschland — gering einschétzt
(S. 83). Im Unterschied zu den , deutlich von der Szene abgetrennten Signatur-Selbst-
bildnisse[n]”, die der ,Erlésungshoffnung”, spater dem ,Verkiinden der Autor-
schaft, verbunden mit der Werbung fiir die eigene kiinstlerische Fahigkeit” dienten
(S. 85-86), zielten die ,Selbstbildnisse in Integration” neben der Bekundung der
Autorschaft auf , Zeugenschaft und Devotion” (S. 86). Fiir eine solche angenommene
Bezeugung des dargestellten religiosen Geschehnisses liefert Marschke keine Quel-
lenbelege. Devotion hingegen miifite sich z.B. an Gestik oder (devoter) Kérperhal-
tung ablesen lassen, die alleinige Setzung in eine Historie kann als Kriterium ja kaum
ausreichen. Und tatsadchlich gibt Marschke an spéterer Stelle Profildarstellung und
Randstellung im Bilde als Merkmale devoter Abbildung an (S. 89-90). Hinsichtlich
der genannten Beispiele, etwa Benozzo Gozzoli im Palazzo Medici oder Domenico
Ghirlandaio in der Cappella Tornabuoni — beide weder im Profil noch am eigentli-
chen Bildrand noch irgendwie devot —, widerspricht jedoch der Augenschein deut-
lich dieser Kennzeichnung. Ebensowenig tiberzeugt der Versuch, den uniibersehba-
ren Widerspruch iiber eine ,, Ambivalenz von Devotion und Stolz auf den errunge-
nen Stand in der Gesellschaft” aufzulosen (S. 90). Nicht zustimmen kann man ferner
der Behauptung, die , Historie” sei ein 6ffentliches Medium (S. 86). Dies miifite viel-
mehr von Fall zu Fall entschieden werden. Noch merkwiirdiger, weder begriindet
noch belegt, ist folgende Aussage: ,,Das Historienbild verfolgt per se das Ziel, sich in
eine vorbildliche Tradition zu stellen, um auf diese Weise politische Konzepte durch
die Berufung auf die historische Vergangenheit zu legitimieren” (S. 87).

Fiir das integrierte Selbstbildnis im 16. Jahrhundert fiihrt Stephanie Marschke
an den Beispielen Pieter Bruegels d.A. und Tintorettos noch eine ,politische Dimen-
sion” ein (5. 93-94). Mag man ihre Interpretationen auch akzeptieren, so fallt es doch
schwer, hierin eine portratspezifische Aufgabe zu sehen. Anschliefend werden noch
Beispiele fiir das ,Selbstportrat in der Identifikation” mit einer pauschal unterstell-
ten hoheren Identifikationsabsicht mit der dargestellten historischen/mythologi-
schen Person verzeichnet (S. 94).

In einem umfangreichen, sehr informativen und gut belegten Kapitel (S. 95-124)
diskutiert die Autorin antike Kiinstlertopoi (Apelles, Phidias und Marcia) und deren
humanistische Rezeption, die der Emanzipation der Renaissancekiinstler zuarbeitete.

,Offentliche und private Funktionen in der Renaissance” lautet die Uberschrift
des dritten und letzten Teils der Arbeit (S. 125-311). Aber waren nicht gerade in Teil I
Funktionen auch fiir die Renaissance angefiihrt worden? Nach einem exemplifizie-
renden Praludium um das Selbstportrat Joris Hoefnagels legt Stephanie Marschke
fiir die folgenden drei Kapitel eine neue Systematik vor: Das reprasentative Schau-
stiick — das personliche Dokument — das Studienobjekt.
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Unter die Kategorie des reprasentativen Schaustiicks subsumiert die Autorin
Denkmiailer, Kunstobjekte und Bewerbungsstiicke, also Kiinstler- und Selbstbildnisse
in der eindeutig offentlichen Sphére. Hierher miifiten nach den vorangegangenen
AuBerungen aber auch die integrierten Portrits in &ffentlich zugénglichen Kirchen-
raumen zéhlen. Stephanie Marschke beginnt mit Ausfithrungen zur ,Kiinstlergloria
und Propaganda”, um auf das Interesse der Herrschenden an Selbstbildnissen hin-
zuweisen, das sich in der ,Hochachtung” fiir den Kiinstler begriindete (S. 128).
(Allerdings erscheint Bellori fiir Renaissanceportrits nicht gerade als der passende
Zeuge.) Offentliche Anlasse (ephemere Architekturen, die Griindung der Florentiner
Akademie, Michelangelos Begrabnis) boten den Kiinstlern deshalb auch Gelegenhei-
ten der Selbstabbildung (S. 130-137). In das Konzept der ,uomini illustri” mit seiner
eindeutigen exempla-Funktion filigten sich nach und nach auch Kiinstlerbildnisse
ein, bis hin zum unbestrittenen Hohepunkt: der , Galleria degli Autoritratti” Cosi-
mos L. (S. 137-148). Etliche weitere Beispiele, fast ausschliefllich aus dem 16. Jahrhun-
dert, kann Stepahnie Marschke in diesem Zusammenhang aufzihlen. Etwas irritie-
ren mogen dabei die angefiihrten Kiinstlerhduser Zuccaris und Vasaris (S. 157-161),
da deren allgemeine Zuganglichkeit nicht diskutiert wird, ebensowenig wie die
Offentlichkeit, die Bildnisserien (in den Viten Vasaris; von Lampsonius, Hieronymus
Cock, Hendrik Goltzius; Holbeins Zeichnungen u.a.) erfuhren (S. 165-169). Freilich
fehlen hierzu umfassende Untersuchungen, auf die Stephanie Marschke sich hétte
stiitzen konnen.

Der néchste Abschnitt beschiftigt sich mit Grabmalern und Epitaphen (S. 176-190),
denen die Doppelfunktion der Totenmemoria und der , offiziellen posthumen Huldi-
gung” eignet. Die Autorin hebt das typusbildende , Kiinstlergrabmal” (mit den Kenn-
zeichen Inschrifttafel und Bildnistondo) fiir Brunelleschi im Florentiner Dom hervor
(S. 179-183) und zeichnet kurz die darauf folgende Entwicklung nach (S. 183-190).
Weitere Formen posthumer Huldigung, in Historienbildern, Kiinstergruppenbildern,
Elogen u.&., schliefsen sich an (S. 190-199).

Noch einmal kommt Stepahnie Marschke auf Sammlungen zu sprechen, indem
sie ausfiihrlicher auf die bereits angedeutete Funktion von Selbst- und Kiinstlerbildnis-
sen als , Kunstobjekte”, in denen , die Kiinstlerperson und ihr Werk in einem Bild ver-
eint sind” (S. 222), eingeht. Hier wird nun die im eigenen padagogischen Anspruch
begriindete Zugéanglichkeit vieler Sammlungen kurz erortert: , Privatheit und Offent-
lichkeit zugleich” herrschten darin (S. 200). Uber die Empfehlungen Gabriel Kalten-
marckts (1587) zum Aufbau einer Kunstkammer und die frithesten Zeugnisse fiir
Kiinstlerportratsammlungen, auch von Kiinstlern selbst (Francesco Sangallo, Diirers
Zeichnungen, Burgkmair), fithrt Stepahnie Marschke zahlreiche, vor allem italienische,
Sammlungen an, flankiert von Quellenzitaten (S. 201-238). Besonders aufmerksam wird
dabei der hohe Sammlungswert weiblicher Selbstbildnisse dokumentiert. Auch zu der
Aufgabe , Bewerbungsstiick” kann sie etliche Bild- und Textbelege benennen (S. 239-253).

Innerhalb der Kategorie des personlichen Dokuments diskutiert die Autorin
zunéchst das humanistische Freundschaftsbild, ausgehend von Texten Albertis, Eras-
mus’, Thomas Morus’, Raffaels u.a. (S. 253-270). Der Austausch solcher Portréts und
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Selbstportrédts beruhte auf gegenseitiger Ehrerbietung und Dankbarkeit. Dieselbe
Motivation veranlafite Kiinstler schon vor 1500, ihren Lehrern in ihren Werken ein
Bildnis zu setzen (S. 271-279). In Nordeuropa fanden die Freundschaftsbilder, ange-
reichert mit Motti, Emblemen, Bildszenen u.a., in den , Alba amicorum” (Stamm-
biichern) eine weitere Verwendung (S. 279-284).

Im privaten Bereich hielten die Kiinstler ihre und auch ihrer Familienmitglieder
Konterfeis in Form von (transportablen) Diptychen, Kapselbildnissen und Bildern
mit Schiebedeckeln fest, wofiir Stephanie Marschke wiederum zahlreiche Beispiele
anfiihrt (S. 285-304). Die Portrédts wurden meist innerhalb der Familie vererbt, zogen
jedoch auch das Interesse der Sammler an (S. 294-295). Ferner konnten solche Selbst-
bildnisse der Brautwerbung dienen (S. 300).

Im letzten Kapitel geht die Autorin noch auf die Selbstbildnisse als Studien-
objekte ein (S. 304-311), die als konkrete Vorzeichnungen spéterer Képfe in Geméalden
oder zur Ubung angefertigt wurden. Die Forderung Paleottis, diese Studien sollten
im Privatbesitz der Kiinstler bleiben, hilt sie fiir weitgehend in die Tat umgesetzt
(S. 306-307).

Stefanie Marschkes Dissertation zeichnet sich durch die Bewaltigung und Ord-
nung eines kaum iibersehbaren Materialberges aus. Hierin diirfte auch die Ursache
liegen, dafl einige Passagen zu ungenau gerieten, die Systematik nicht stringent
duchgehalten wurde. Vor allem konnte die nur stellenweise konsequent verfolgte
Unterscheidung zwischen offentlichen und privaten Funktionen nicht immer iiber-
zeugen. Dies ist jedoch weniger der Autorin als der allgemein geringen Forschung
auf diesem Gebiet anzulasten. Stephanie Marschkes Buch weist keine nennenswer-
ten Auslassungen auf und kann als erfreuliche und hilfreiche Zusammenstellung der
wichtigen Fragen zum Selbst- und Kiinstlerbildnis vor dem 17. Jahrhundert gewer-
tet werden, wobei besonders die Kapitel zu den Kiinstlertopoi und zu den Samm-
lungen hervorzuheben sind. Das ungew6hnliche DIN A5-Querformat wird in den
Regalen der Bibliotheken fiir die verdiente Aufmerksamkeit sorgen.
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Die Londoner Public Monuments and Sculpture Association (P.M.S.A.) wurde 1991 mit
dem Ziel gegriindet, die Errichtung neuer sowie den Erhalt und die Inventarisierung
alterer Denkmaler auf den Britischen Inseln zu fordern. Historische Aufstellungs-
situationen und urbanistiche Zusammenhange zu bewahren sowie allgemein ein
breiteres Interesse fiir die Skulptur in der Offentlichkeit zu wecken, ist dabei ihr
erklartes Anliegen, dem sie durch verschiedene Projekte, darunter Ausstellungen,
Konferenzen und Workshops Ausdruck verleiht. Aufier regelméfligen Mitglieder-



