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Geht es hier um die Konstruktion eines Selbstbildes, so zeigt VANESSA MULLER
(Bonn) im abschlieffenden Beitrag, wie Aubrey Beardsley die eigenen Gesichtsziige
seinem Portrait Botticellis verleiht. Dies geht gewifs {iber das tibliche Verfahren des
,ogni pittore dipinge sé” hinaus’, da Botticelli im englischen Asthetizimus der
Nineties eine programmatisch aufgeladene Figur war.

Der Band dokumentiert den Stand der Forschung zum Thema Selbst-
darstellung in der Renaissance, vermindert allerdings um die separat erscheinenden
Beitrdge. Der von Gunter Schweikhart angeregte und teils vorgefiihrte Ansatz, zu
diesem Thema literatur- und kunsthistorische Methoden zu verbinden, konnte von
den Autoren zwar nicht konsequent verfolgt werden, 18t jedoch einige Erfolge
erwarten.
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Wer in Joanna Woods-Marsdens Buch eine umfassende Darstellung des im Buchtitel
dargebotenen Themas ,Renaissance Self-Portraiture” erwartet, wird durch Klappen-
text und Einleitung schnell eines Besseren belehrt: Eigentlicher Gegenstand der
Untersuchung sind lediglich ,autonome”, d.h. in einem autonomen Bildfeld befind-
liche (vgl. S. 1), Kiinstlerselbstbildnisse; , Renaissance” meint lediglich die Renais-
sance in Italien, und diese 1463t die Autorin erst mit Annibale Carracci enden.

Nach einer Fragestellung und Procedere diskutierenden Einleitung beschaftigt
sich Joanna Woods-Marsden im ersten Teil mit den intellektuellen, sozialen und psy-
chischen Kontexten des Kiinstlerselbstportrdts. Die nachsten beiden grofsen
Abschnitte behandeln in prinzipiell chronologischer Folge anhand von Kiinstlern
bzw. regionalen Schulen ausgewdhlte Beispiele aus dem Quattro- bzw. Cinquecento.
In Teil IV folgen weibliche Selbstportrits, in Teil V Kiinstlerselbstdarstellungen beim
Malvorgang, den Abschluf8 bildet eine zweiseitige Coda tiber Michelangelo.

In der Einleitung stellt Joanna Woods-Marsden die beiden zentralen Anliegen
ihres Buches vor: Zum einen sollen die Genese und frithe Entwicklung des autono-
men Selbstportrdts und dessen Rolle in einem Prozefs der Statusverdnderung der
Kunst und des sozialen Ranges des Kiinstlers dargelegt werden (S. 1). In den Worten
der Autorin: ,In short, this is a study of the self-conscious visual self-fashioning of
some Italian artists, as embodied in their self-imaging” (S. 1). An solche ,Selfismen”
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mit z.T. merkwiirdigen Bliiten (z.B. , The self as pictrix celebris”) mufs sich der Leser
gewohnen, eine echte philosophische oder (tiefen)pyschologische Klarung des , self”
in Bezug auf das Portréat durch die Autorin erfolgt jedoch nicht. Zum zweiten moch-
te Joanna Woods-Marsden iiber die Entwicklung des Selbstportrits die Erfahrung
der eigenen ,subjectivity” durch den Kiinstler erforschen — mit der Psychoanalyse
als Instrument (S. 1). Vorweggenommen sei, daf beide Fragestellungen keineswegs
stringent verfolgt werden.

Nach diesen Absichtserkldrungen wird der Untersuchungsgegenstand defi-
niert (S. 1-2): Betrachtet werden selbstindige Staffeleibilder, die innerhalb des Rah-
mens einen Portratkopf (in seltenen Féllen auch zwei oder drei) oder eine Halb- oder
Ganzfigur zeigen, sowie Medaillen und Portritbiisten. Ausgeschlossen hingegen
sind Selbstportrits innerhalb religioser Historienbilder sowie Zeichnungen, letztere
wegen ihrer ,unfertigen” Erscheinung und wegen ihres relativ geringen Publikums.

Warum aber wird Druckgraphik nur im Falle der Kopie nach verlorenen Origi-
nalen zugelassen? Fanden Zeichnungen, spatestens im 16. Jahrhundert, nicht durch-
aus ihr Publikum, und wurden gezeichnete, , unfertige” Selbstbildnisse nicht als fer-
tige kiinstlerische Auerungen akzeptiert und rezipiert? Um in einigen Kapiteln ihre
Bildbeispiele sinnvoll einzubetten, unterlauft die Autorin ihre Eingrenzungen sogar
selbst, indem sie zahlreiche Ausnahmen gestattet: die Familie Zuccari im Rahmen
eines Altarbildes, Raffael in der ,,Schule von Athen”, Vasari in den Historienbildern
des Palazzo Vecchio, eine vorbereitende Zeichnung Annibale Carraccis usw. (S. 2).
Prinzipiell muf$ ferner gefragt werden, ob der gewédhlte Ansatz iiberhaupt sinnvoll
ist. Eine isolierte Betrachtung des wie auch immer definierten autonomen Selbst-
bildnisses und seiner Entwicklung ist nattirlich legitim. Den sozialen Status und das
Kiinstlerselbstbewufstsein jedoch ausschliefSlich daran messen und gleichzeitig eine
grofle Menge nichtautonomer Portrats ausgrenzen zu wollen, bedeutet eine Veren-
gung und letztlich Verfilschung historischer Tatsachen. Die innerbildliche Paritat
zwischen einem Domenico Ghirlandaio und dem Sohn des Auftraggebers, die Joan-
na Woods-Marsden analytisch ja ebenso feststellt (S. 60-61), zeugt von mindestens
ebenso grofiem Selbstbewufitsein wie eine Medaille, die moglicherweise sogar gerin-
gere Offentlichkeit erfuhr. Ganz zu schweigen von den Selbstbildnissen eines Miche-
langelo oder eines Bandinelli als — den Leichnam Christi stiitzender — Nikodemus am
eigenen Grabmal. Gegen Ende der Einleitung (S. 8-9) gibt Woods-Marsden einige
Funktionen der autonomen Selbstbildnisse an: die Verschickung an Hofe als Bewer-
bungsstiick oder als Sammlungsobjekt, als Bildnis fiir den eigenen privaten oder
werkstéttischen Bereich.

Teil I zeigt in drei Abschnitten die intellektuellen, sozialen und psychologischen
Verflechtungen des Selbstportréts auf. Kapitel 1 (,Self-fashioning in life and art”)
beschreibt den Einflufs des Humanismus auf die Entstehung von Portrat und Bio-
graphie, von Selbstportrat und Autobiographie. Ferner fahndet die Autorin tiber kur-
sorische etymologische Versuche zu Begriffen wie persona (S. 13), to fashion (!), singo-
lare, unico, inganno, arte, finzione (S. 15-17) nach dem Zugang zum ,self” des Renais-
sance-Menschen, das sie abschlieend, Barolsky zitierend, als , the seat of fiction and
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illusion” bezeichnet (S. 17). Ein intellektueller Kontext erschliefst sich daraus jeden-
falls nicht und auch kein begriffliches Instrumentarium, obwohl die Termini hie und
da im weiteren Text auftauchen.

Kapitel 2 thematisiert das soziale Umfeld. Hier vermifst man angesichts des for-
mulierten Forschungsansatzes den sozialhistorischen Hintergrund, vor dem sich das
Wechselspiel sozialer Status — Selbstportrédt ausbreitet. Eine knappe Abhandlung der
freien und mechanischen Kiinste — fiir letztere dienen als Beispiele die Darstellungen
in Chartres und am Campanile des Florentiner Doms — behandelt (kunst)theoretische
und ikonographische Aspekte (S. 19-20). Die Stellung der Kiinstler innerhalb der
Ziinfte, die Selbstorganisation der Maler in der Lukas-Bruderschaft, die Entstehung
der Florentiner Akademie, die Aufwertung der Kiinstler durch das Erscheinen zahl-
reicher Traktate und Autobiographien (S. 20-23), wobei Vasaris Vite im engen Hori-
zont der Autorin als intellektuelles und biographisches Werk keine Rolle spielen, —
all das wird kurz angesprochen. Die Behandlung des antiken Einflusses beschrankt
sich auf die Nennung Aristoteles’ und des — lediglich durch eine Graphik Daumiers
illustrierten — Apelles-Topos (S. 23).

Das dritte Kapitel dieses ersten Teils widmet sich den ,visual self-representa-
tions”: dem psychologischen Aspekt. Mangels Beispielen an Selbstbildnissen wahrend
des Malaktes fiir den Untersuchungszeitraum (Sofonisba Anguissola wird an dieser
Stelle iibersehen) greift Joanna Woods-Marsden auf die Lukasmadonnen-Ikonogra-
phie und weiter iiber Gumpp und Rembrandt bis zu Matisse und gar Norman Rock-
well zuriick bzw. voraus. Die Wahrnehmung der eigenen Psyche hangt nun aber in
erster Linie am Spiegel: Die Erfindung des flachen Spiegels soll die , self-awareness”
stark unterstiitzt und wesentlich zu einem kulturellen Klima beigetragen haben, wel-
ches das Selbstportrat forderte (S. 31). Endlich wird Jacques Lacan als Kronzeuge
angerufen, der die BewufStwerdung des Kindes am bewufiten Erkennen des eigenen
Spiegelbildes nachwies (S. 34) — ein Versuch, der tibrigens auch an Menschenaffen
erfolgreich durchgefiihrt wurde. Damit wird ein vom Humanismus gesteuerter intel-
lektueller Prozef, den Joanna Woods-Marsden eben noch explizit anerkannt hat, kur-
zerhand durch einen individuellen Entwicklungsvorgang (vor dem Spiegel) ersetzt
und auf eine gesamte Epoche iibertragen. Folgt daraus denn, daff etwa Dante oder
Petrarca wegen des fehlenden addquaten Instruments eines planen Spiegels sich
ihrer singolarita nicht so richtig bewufit werden konnten? Reduziert die Autorin die
Selbstbewufitwerdung hier nicht auf die Wahrnehmung des eigenen Gesichtes? Dem
Maler jedenfalls ist der Spiegel kein mythisches Objekt, sondern bei der Anfertigung
seines eigenen Abbildes ein unentbehrliches Hilfsmittel, wie etwa von Plinius oder
Villani beschrieben.

Der zweite Abschnitt des dritten Kapitels behandelt ,Representations of the
intellectual and the manual selves”, also die beiden ,Instrumente” des Malers: Kopf
und Hand. Mit Parmigianinos Selbstportédt im Konvexspiegel wird nur ein einziges
passendes Beispiel angefiihrt. Stattdessen tauchen zwei gezeichnete Selbstbildnisse
auf, die eingangs ja explizit ausgeschlossen wurden, und zwar von Diirer und Paul
Klee, ferner ein Portrdt (kein Selbstportrdt) Michelangelos, das Selbstportrat van
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Heemskercks vor dem Kolosseum (ohne die Darstellung der Hénde), zwei Beispiele
aus dem 17. Jahrhundert und das Druckerzeichen Valentin Schaffners (1531-32) mit
der Hand des Apelles.

Teil II des Buches untersucht die Erfindung des autonomen Selbstbildnisses
durch den Hofkiinstler des Quattrocento. Hier sollte man eigentlich eine Rezeption
von Martin Warnkes einschlagiger Studie erwarten, doch eine solche erfolgt nicht.
Vielmehr geht Joanna Woods-Marsden zunéchst relativ ausfiihrlich auf Kiinstler-
selbstbildnisse in religiosen Erzdhlungen ein, obwohl diese ausdriicklich nicht als
Untersuchungsgegenstand vorgesehen waren (vgl. S. 1). Die gédngigen, vor allem
toskanischen, Beispiele aus dem Tre- und Quattrocento werden angefiihrt. Die Auto-
rin stellt bereits fiir das Trecento einen ,unusual degree of self-consciousness” fest
(S. 48) und widerspricht so ihrer eigenen Spiegeltheorie. Sie untergliedert in zentra-
le ikonographische Themen, da sich die Kiinstler angeblich mit den Festen der dar-
gestellten Ereignisse identifizieren wollten (S. 48), gerade so, als hétte die Themen-
wahl den Malern zugestanden. Auch wird vollig tibersehen, dafl die in der Regel
deutlich erkennbaren Selbstportréts ohne Einwilligung der Auftraggeber nie ins Bild
gelangt wiren — ein Umstand, der ein wichtiges Argument fiir die Anerkennung,
gerade soziale Anerkennung der Kiinstler durch die politische und 6konomische
Elite darstellt. Deshalb lassen sich in einer Untersuchung zum sozialen Status der
Renaissance-Kiinstler die in Szenen integrierten Selbstportrdts eben nicht aus-
schlieflen, wie dies Joanna Woods-Marsden eingangs vorhatte.

Nach der relativ umfangreichen Vorstellung dreier ,,Werkstattportrats” (Fila-
rete, Lippi, Ghirlandaio; S. 54-62), werden gerahmte skulpturale Exempel gezeigt.
Die Erérterung der Selbstbildnisse Ghibertis an den Baptisteriumstiiren und seiner
schriftlichen Zeugnisse darf man als gelungen betrachten (S. 63-67). Hier gibt die
Autorin eine eindringende Analyse und kommt zu einer {iberzeugenden Einschiét-
zung Ghibertis. :

Eine kurze Betrachtung der Filarete-Medaille auf dem Rahmen seiner Bronzetiir
fiir St. Peter leitet zu einem ldngeren Kapitel zu Alberti iiber. Nach einer (knappen)
Zusammenfassung des Forschungsstandes wird der Kiinstler auf die Analytikercouch
gebeten: Albertis Profildarstellung auf der Washingtoner Plakette (ca. 1436) — wie all-
gemein die Seitenansicht im Portrat — verdanke sich der Absicht, der Welt ,in der drit-
ten Person” anstatt als intimeres ,,Du” — wie in der Frontal- oder Dreiviertelansicht —
gegeniiberzutreten. Dies erklare sich bei Alberti durch einen in den 1420er Jahren erlit-
tenen Nervenzusammenbruch und die im Anschlufl entwickelten Fahigkeiten ,in
detaching parts of the self, or removing self from self” (S. 74)! Angesichts dieser iiber-
raschenden Erkenntnisse mufs sich die Kunstgeschichtsschreibung wohl ernste Gedan-
ken machen, ob antike Miinzen sowie die Tradition des Stifterbildnisses iiberhaupt
Einfluf auf die Verbreitung des Profilportrats nehmen konnten! Was die Deutung des
gefliigelten Auges auf der Bildnismedaille Albertis als urteilendes Auge des gottahn-
lichen Kiinstlers, der seine Idee von Schénheit durch den Sehsinn erfasse, anbelangt
(S.75), wurde jiingst tiberzeugend dargelegt, daf3 das gefliigelte Auge ,, den lebenslangen
Aufstieg des tugendhaften Menschen zu Gott bis hin zur [...] visio Dei” symbolisiert
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(ULRICH PFISTERER: ,Soweit die Fliigel meines Auges tragen.” Leon Battista Albertis
Imprese und Selbstbildnis, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz 42,
1998, S. 213-220). Die Frage, ob in der Person Albertis nicht eine Aufwertung der Kiin-
ste schon dadurch vorliege, dafy ein Humanist und uormo universale Kunst entwarf und
ausiibte sowie mit seinen diversen Traktaten theoretische Fundamente bis dahin unbe-
kannten Ausmafles legte, stellt sich Joanna Woods-Marsden nicht.

Die weiteren Beispiele betreffen Filarete, Mantegna und Bramante, deren Aus-
wahl zusammen mit der Uberschrift des Teils II (, The Quattrocento court artist’s
invention of the autonomous self-portrait”) die Entstehung des autonomen Selbst-
bildnisses im hofischen Kontext suggerieren soll. Folgerichtig datiert die Autorin die
Alberti-Plakette ohne schliissige Beweise in die Zeit von dessen Aufenthalt am Man-
tuaner Hof (S. 73). Selbst wenn dies zutreffen sollte, liefSe sich Alberti deshalb nicht
bedenkenlos zum Hofkiinstler erklaren. Dem stimmt Joanna Woods-Marsden am
Ende des Buches erstaunlicherweise auch zu: Alberti war kein ,,conventional court
artist” und ,not really an artist at all” (S. 255).

Da das Medaillenbildnis Bramantes erst um 1505 entstanden sein und ihm nicht
zuzuschreiben sein diirfte, Mantegnas Bronzebiiste im sakralen Zusammenhang der
eigenen Grabkapelle selbst von Joanna Woods-Marsden nicht als strikt autonom ein-
gestuft wird, bleibt also nur die Medaille Filaretes, entstanden ca. 1460 am Maildnder
Hof, fiir die Beweisfithrung iibrig. Spétestens hier stellt sich die Frage, warum die
Autorin im gesamten Text weder das Tripelportrdt der Gaddi noch das Gruppen-
portrit der ,Griinder der Florentiner Kunst” diskutiert. Beide sind lediglich in einer
Fufinote innerhalb eines spéteren Kapitels erwéhnt (S. 259, Anm.2), obwohl Zweier-
und Dreierportrits in ihrer eigenen Definition des autonomen Bildnisses explizit
genannt waren (S. 1). Eine Auseinandersetzung wire dringend geboten gewesen,
handelt es sich hierbei doch trotz aller Datierungsprobleme um — wohl in beiden Fal-
len — frithere und zudem auflerhofische Kiinstlerbildnisse, die zumindest im Fall der
»Griinder” ein Selbstportrat Uccellos enthalten diirften.

Der dritte Teil des Buches, ,The Cinquecento court artist as aeques caesareus”,
beginnt mit der ,Umbrian connection”: Perugino, Pinturicchio und Raffael werden
knapp abgehandelt, obwohl es sich bei den ersten beiden mit ihren ,Bild im Bild“-
Portréts (Perugia bzw. Spello) um aduflerst interessante Grenzfélle handelt. Im {tibri-
gen sind beide Beispiele ebenfalls im auflerhofischen Umfeld entstanden und die
Kiinstler noch dem Quattrocento zuzurechnen. Das erste gemalte autonome Selbst-
bildnis nun soll von Raffael stammen, und zwar 1505/06 entstanden, befindlich in
der Royal Collection Hampton Court (S. 111). Sollte die Zuschreibung zutreffen — die
Datierung von 1505/06 fiele auf alle Félle vor die romische Zeit. Um ihre zentrale
These zu stiitzen, behauptet Joanna Woods-Marsden implizit die Entstehung im hofi-
schen Urbino. Fiir die Jahre 1505/06 sind aber iiberwiegend Auftrdage in Florenz
iiberliefert, so dafl eine Entstehung dieses Selbstportrats in republikanischem
Ambiente naheliegt.

In einem kurzen Kapitel wird Giorgione besprochen, anschlieffend kehrt die
Autorin zu Raffael zurtick, und zwar zu dessen ,,Selbstbildnis mit Freund” aus dem
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Louvre (S. 124 ff.). Spatestens an dieser Stelle manifestiert sich die merkwiirdige
Gewichtung der einzelnen Kapitel. Joanna Woods-Marsden schreibt hier einen klei-
nen selbstandigen Aufsatz, der in der geradezu absurden Feststellung gipfelt, der im
Bild festgehaltene Augenblick zeige Raffael, wie er fiir einen Moment die Leinwand
verlassen habe, um die Kompositon, d.h. sich und seinen Freund, im Spiegel zu
betrachten, wihrend der Freund in Richtung Spiegel gestikuliere, aber Raffael
anblicke! Und das Ganze sei ,,a view of the artistic confrontation between the real
and the unreal” (S. 132).

In den folgenden Kapiteln (14-19) folgt lediglich eine Aneinanderreihung von
Kiinstlern: Parmigianino, Bandinelli, Vasari, Cellini, Tizian, Leone Leoni, die Zucca-
ri. Die Nobilitierung kann immerhin fiir einige dieser Kiinstler fest- und somit ein
Bezug zur Uberschrift dieses Abschnittes (,aeques caesareus”) hergestellt werden.
Wihrend die Konterfeis von Pontormo, Bronzino, Salviati in religiésen Bildern aus-
geschlossen werden, stort die Autorin nicht, dafs Vasari und Cellini nie ein autono-
mes Selbstportrédt schufen bzw. sich keines erhielt und Bandinellis Exemplar nicht
sicher zuschreibbar ist. Stattdessen wird Cellinis sicherlich hochinteressante, aber
schwerlich unter die Definition des Untersuchungsgegenstandes zu rechnende Auto-
biographie als ,literarisches Selbstbildnis” ausgebreitet. Im Abschnitt {iber Tizian
wird kurz die Verwendung von Selbstportréts als Geschenk an Patrone erwidhnt, die
diese Bilder auch in ihre Sammlungen aufnahmen (S. 163-164). Ob das Wissen um
diese Funktion Einfluf} auf die Gestaltung der Portrats nahm, wird nicht diskutiert.

In Teil IV ihres Buches untersucht Joanna Woods-Marsden ,, The self as pictrix
celebris”. Hier klingen soziale Fragen — hinsichtlich des Geschlechts — starker an, doch
verfangt sich die Fragestellung sofort, denn die erste gewtirdigte Malerin, Sofonisba
Anguissola, war adeliger Abstammung und humanistisch gebildet und ihre Selbst-
portrits suchten keine soziale Positionierung (S. 191). Vielmehr ging es bei ihr um die
Anerkennung als Malerin, und dazu hétte es nicht unbedingt des Sujets des Selbst-
portrats bedurft. Deren Funktion ist im Falle Sofonisba Anguissolas bekannt: Ihr
Vater wirkte als einfallsreicher Agent, die meisten der zwdlf erhaltenen Selbstpor-
tréts sollten als Bewerbungsstiicke die Malkunst der Tochter sowie deren Attrakti-
vitdt als persona vermitteln (S. 193). Die Strategie ging schliefSlich auf, Philipp II. holte
Sofonisba an den spanischen Hof, allerdings nicht als Hofmalerin, sondern als
malende Hofdame zur Unterrichtung der Kénigin (S. 195). Die Aufwertung der Gat-
tung Malerei erfolgte jedoch eindeutig durch Philipp II. und seine Gemahlin. Sofo-
nisba Anguissolas spektakuldre Anstellung hingegen verdankte sich zwar ihrer Mal-
kunst, sie blieb aber fest in einem weiblichen Ambiente verankert. Joanna Woods-
Marsden verfafit auch hier wieder einen selbstandigen Aufsatz, der mit den beiden
Fragestellungen des Buches wenig gemein hat. Die Thematisierung von Malerei
durch Frauen lieRe angesichts der Uberschrift , The self as pictrix celebris” etwas spe-
zifisch Weibliches erwarten. Das diskutierte ,Schachspiel”, in dem Sofonisba
Anguissola ihre drei Schwestern bei diesem Ménnerspiel festhalt, bedeutet zweifel-
los eine ikonographische invenzione, mit deutlichem emanzipatorischen Anspruch.
Doch ein weiblicher modus pingendi 18t sich nicht erkennen.
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Die ndchsten beiden Kapitel gelten dann der Betrachtung der Selbstportréts
von Sofonisba Anguissola und Lavinia Fontana. Sofonisba kommt noch einmal zu
Ehren, denn ihr wird das friiheste signierte und datierte gemalte autonome Selbst-
portrat (1554) zugeschlagen (S. 201). Ferner finde sich hier zum ersten Mal ein Buch
in Verbindung mit einem Selbstportrat (S. 201). Joanna Woods-Marsdens ab-
schlieffende Bewertung der Malerin, sie habe wie Tizian und Vasari den Hohepunkt
ihres Berufs erreicht — nicht zuletzt angesichts der von Philipp II. geschenkten Gold-
kette — (S. 213), mag in sozialhistorischer, geschlechtsspezifischer Hinsicht zutreffen.
Um ihr kiinstlerische Paritdt einzurdumen, bediirfte es allerdings eines qualitativ
hoherstehenden Oeuvres. Sozialhistorisch interessanter ist hingegen das Beispiel der
Bologneserin Lavinia Fontana, die sich nach der Ausbildung durch ihren Vater als
erfolgreiche Unternehmerin in einer Mdnnerdoméane mit einem Gesamtwerk von
iiber hundert Bildern durchsetzte, aus dem zwei Selbstportréts erhalten sind (S. 215).

Teil V des Buches untersucht das ,,Self as craftsman” und , The craftsman in the
workshop”. Nur fiinf Selbstportrédts kann die Autorin fiir diese Thematik vorweisen
(Tizian, Allori, Cambiaso, Palma d. J., A. Caracci), wobei das entsprechende Bildnis
der Anguissola erstaunlicherweise hier nicht eingebunden wird. Beispiele aus ande-
ren Regionen oder Bilder mit der Darstellung eines Malenden (nicht des Malers) vor
der Staffelei werden eingefiigt. Das erste Beispiel ist ein Holzschnitt nach einem ver-
lorenen Selbstbildnis Tizians, das auf 1550 datiert werden kann (S. 228). Obwohl der
grofle Kolorist zeichnend dargestellt wird, obwohl die Zeichnung selbst gar nicht zu
sehen ist, wird dieses Bild — wenig {iberzeugend — kunsttheoretisch als Darstellung
der arte interpretiert. Eine dhnliche Uberinterpretation nimmt die Autorin im letzten
Kapitel zu Annibale Carracci vor. Das Selbstbildnis auf der Staffelei (Eremitage) wird
groteskerweise als Renaissance—Aquivalent zu Munchs ,Schrei” verstanden: ,an
artist living in a pre-Freudian society and constrained by the rules of social decorum
from himself screaming” (S. 252). Ferner mag Annibale Carracci als Verweigerer des
im allgemeinen erreichten und gepflegten Kiinstlerstatus — was sich in seinen Selbst-
bildnissen auch aus der Sicht der Autorin niederschlagt (S. 253) — nicht so recht zu
dem Ansatz passen, Selbstportrits driickten den sozialen Stand aus.

Mit einer zweiseitigen Coda zu Michelangelo stellt dann Joanna Woods-Mars-
den tiberraschenderweise, dies sei noch einmal betont, ihre zentrale These von der
Entstehung des Selbstbildnisses im hofischen Ambiente wieder in Frage. So hitten
insbesondere Alberti und Michelangelo zur Emanzipation der Kiinste und der
Kiinstler Wesentliches beigetragen, doch paradoxerweise waren beide keine Hof-
kiinstler: Alberti sei nicht wirklich Kiinstler gewesen, Michelangelo lasse sich in
keine Kategorie zwangen (S. 255), so lautet der Schlufisatz.

Im Riickblick auf das Carracci-Kapitel drangt sich noch einmal der Eindruck
auf, Joanna Woods-Marsden habe Einzelstudien zusammengefafit, was die unter-
schiedliche Gewichtung der Abschnitte und einige Liicken erkldren wiirde. Daraus
ergibt sich eine zentrale Kritik an dem Buch: Weder die anféanglichen Fragestellungen
noch andere Aspekte verfolgt die Autorin wirklich stringent. Kunsttheoretische
Aspekte wie die Bedeutung der Mathematik bzw. Geometrie oder der Paragone
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kommen letztlich zu kurz. Bedauerlicherweise hat Joanna Woods-Marsden auch den
Bestand (inkl. der Vorformen) nicht ganz gesichtet. Es fehlen z.B. die Selbstbildnis-
medaillen Pisanellos (ca. 1450), Lysippus” (1480) und Anrea Riccios (ca. 1516), ferner
die Selbstportréts von Jacopo Tintoretto und Marietta , Tintoretta” Robusti (ca. 1580).
Als wichtige Vorldufer hétten erscheinen miissen die Selbstbildnisse etwa der Nonne
Guda (12. Jahrhundert), Guidos an der Auflenfassade des Luccheser Doms (1204),
diejenigen Cola Petrucciolis (mit Malutensilien) in San Domenico in Perugia (ca.
1400)und I1 Vecchiettas in der Collegiata von Castiglione d’Olona (ca. 1440).

Das Gros dieser Beispiele hitte die Autorin der Lektiire der Untersuchung von
HERMANN U. ASEMISSEN und GUNTER SCHWEIKHART (Malerei als Thema der Malerei;
Berlin 1994) entnehmen koénnen, doch nicht nur dieses Buch fehlt in ihrer Literatur-
liste: Von rund 830 angefiihrten Studien, darunter in englischer Ubersetzung immer-
hin Arbeiten von Burckhardt, Panofsky, Wackernagel, Warnke, Wind, sind lediglich
ca. 25 deutschsprachige Titel verzeichnet!

Abschliefiend bleibt festzustellen: Dieses Buch ist keineswegs ,,a major contri-
bution to Renaissance studies” und erst recht kein ,masterpiece” (Cox-Rearick bzw.
Barolsky im hinteren Klappentext).

JOSEF SCHMID
Kunsthistorisches Institut in Florenz

Hubert Locher: Domenico Ghirlandaio. Hieronymus im Gehduse. Maler-
konkurrenz und Gelehrtenstreit (kumnststiick, 13377); Frankfurt am Main:
Fischer Taschenbuch Verlag 1999: 106 Seiten; ISBN 3-596-13377-7; DM 19,90

Der Italienreisende und Renaissanceforscher kennt sie: Die beiden gemalten heili-
gen Gelehrten in ihren Studierstuben in der Florentiner Humiliaten-Kirche Ognis-
santi. Auf der einen Seite Botticellis ,Heiliger Augustinus” und auf der anderen
Seite Ghirlandaios ,Heiliger Hieronymus im Gehduse”. Beide Werke stehen sich
heute zwischen der zweiten und dritten Kapelle des Langhauses gegeniiber. Aus
welchen Griinden ‘auch immer schenkte die Forschung Botticellis Werk bisher
erheblich mehr Beachtung als demjenigen von Ghirlandaio. Betrachtet man beide
Arbeiten genauer, so fallen wesentliche Gemeinsamkeiten, aber auch Unterschiede
auf. Beide Heilige sitzen jeweils in einer Studierstube einander gegeniiber, und zwar
spiegelverkehrt, doch die Maler wéhlten unterschiedliche Fluchtpunkte, andere
Perspektiven. Bei Ghirlandaio sticht besonders die Detailgenauigkeit ins Auge.
Auch das Entstehungsjahr 1480 ist im Pultaufsatz in rémischen Zahlen ins Bild inte-
griert worden. Hieronymus gehort zu den frithchristlichen Kirchenlehrern und zu
den wenigen Klerikern seiner Zeit, die mehrere Sprachen beherrschten. Er war des
Lateinischen, Griechischen und Hebriischen machtig, was unterschiedliche Schrift-
stiicke im Bild bezeugen sollen. Botticelli stellt einen Zeitgenossen des Hieronymus,
den HI. Augustinus, dar, auch er gehort zu den bedeutendsten frithchristlichen
Theologen.



