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Hannah Baader

SEHEN, TAUSCHEN UND ERKENNEN

Raffaels Selbstbildnis aus dem Louvre

Die Inschrift, die der Dichter Pietro Bembo fiir das im Pantheon errichtete Grabmal seines
verstorbenen Freundes Raffael verfaBte, rithmt neben der bekannten Verbindung von ars
und natura die scheinbar lebendigen, «fast atmenden Bilder> des urbinatischen Kiinstlers.
Mit dem Topos von der Lebendigkeit des Bildes soll im Folgenden auch Raffaels spiites
Selbstbildnis aus dem Louvre in Zusammenhang gebracht werden.

Das auergewshnliche Doppelportrit zeigt vor dunkelgriinem Grund den Maler, der
sich einem uns unbekannten, wohl jiingeren Begleiter genithert hat (Abb. 1)." Ihm legterin
einer Geste leicht iiberlegener Vertrautheit eine Hand auf die Schulter, mit der anderen
umfaBt er ihn an der Hiifte. Sein Gesicht erscheint in einem weichen Licht, das von links in
das Bildfeld eindringt und seine glatte Haut hell aufleuchten lit. Unter seinen geschwun-
genen Augenbrauen blicken seine braunen, etwas vorgewdlbten Augen auf den Betrachter.

Entgegen einerin der iilteren Literatur mehrfach geiuBerten Skepsis® konnen iiber die
Identitit Raffaels mit dem so Dargestellten kaum Zweifel bestehen. In einer bildlichen Tra-
dition, die auch im 17. Jahrhundert nicht abreifit,3 folgen dem Vorbild des Louvreportriits
nicht nur ein Stich des Giulio Bonasone, der als ein Schiiler des Marcantonio Raimondi
liber eine genaue Kenntnis des Raffaelschen (Euvres verfiigt haben diirfte,* sondern insbe-
sondere auch ein freskiertes Medaillon mit einem miinnlichen Bildnis, das noch in den
zwanziger Jahren des 16.Jahrhunderts in Rom entstanden sein muf3 (Abb. 2). Das heute
stark beschiidigte Medaillon, das vielleicht schon 1524, sicher aber nicht nach 1531 ausge-
fiithrt wurde,5 befindet sich in der rémischen Villa Lante, die zwischen 1519 und 1524 durch
Raffaels Testamentsvollstrecker, den pipstlichen Datar Baldassare Turini,® auf den ver-
meintlichen Resten der Villa des Martial auf dem Gianicolo errichtet wurde.? Ausfiihren-
der Architekt der Anlage war Giulio Romano, die ersten Entwiirfe diirften aber noch auf
Raffael selbst zuriickgehen.® Das bis heute nicht vollstéindig entschliisselte, enigmatische
Allstattungsprogramm, das sich iiber drei kleinere Ridume des piano nobile erstreckt und
von einem Mitglied der Raffaelwerkstatt all’antica ausgefiihrt wurde,9 zeigt neben den
Portriits dreier Dichter das Gesicht des Mannes, der auch auf dem Gemiilde des Louvre zu
sehen ist (Abb. 2).*° Nicht nur sein Blick und die leichte Wendung des Kopfes, sondern

auch die Haartracht, der Bart und seine dunkle Kleidung mit dem weillen, am Halsaus-
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schnitt gefiltelten Hemd stimmen mit der Darstellung auf dem Pariser Bildnis so vollstéin-
dig iiberein, dal man von einer Abhingigkeit ausgehen muf. Das Doppelbildnis des Louv-
re mufl demnach in Rom bekannt gewesen sein und unter Raffaels Schiilern und in ihm na-
hestehenden héfischen Kreisen als die giiltige Darstellung seiner Person gegolten haben.

Bemerkenswerter Weise hat sich auch Giorgio Vasari 1573 am Vorbild des Louvrepor-
triits orientiert, als er bei der Ausmalung seines Florentiner Stadthauses fiir den Salon des
ptano nobile eine Reihe von dreizehn Kiinstlerbildnissen freskierte, die ein Dekorations-
programm mit Szenen aus dem Leben des Apelles ergiinzen.” Denn wiithrend die iibrigen
Bildnisse mit den Holzschnitten in der zweiten Ausgabe seiner Kiinstlerviten iibereinstim-
men," hat er fiir das Bildnis Raffaels mit dem Typus des Louvreportriits eine neue Vorlage
verwendet.”3 Man muf3 daher vermuten, dafl Vasari erst nach Abschlufl der Arbeiten an der
Giuntina Kenntnis von dem spiiten Selbstportrit des Kiinstlers erhielt, dieses aber fiir aut-
hentischer hielt als das zuniichst verwendete.4

Die Gesichtsziige Raffaels auf dem Bild des Louvre weichen auch von dem bekannte-
sten seiner Selbstbildnisse nicht so entscheidend ab, als da8 die bestehenden Unterschiede
nicht durch das fortschreitende Alter erklirt werden konnten. Einer Praxis des Selbstpor-
triits folgend, wie sie schon fiir Giotto iiberliefert ist,’s hatte sich der Maler in das erste sei-
ner monumentalen rémischen Historienbilder hineingespiegelt. Vasari, der die Stanzen
1531 aufsuchte, hat das berithmte Ergebnis dieses Spiegelungsprozesses in den Vizen be-
schrieben: «... und neben [Zoroaster] steht Raffael, der Meister dieses Werkes, indem er
sich selbst im Spiegel portriitiert hat: ein jugendlicher Kopf von sehr bescheidenem Aus-
drucke und gefilligem, liebenswiirdigem Wesen, mit einem schwarzen Barette auf».'6
(Abb. 3)

Der Vergleich der beiden Darstellungen macht eine Entstehungszeit des Pariser Dop-
pelportrits in den letzten Lebensjahren Raffaels wahrscheinlich und legt die auch stili-
stisch iiberzeugende Datierung auf die Jahre zwischen 1517 und 1519 nahe.'? Das jugendli-
che Gesicht des frithen Selbstportriits, von dem auch die kleine Tafel der Uffizien abhiingig
sein diirfte," hat aber in seiner vermeintlichen Unschuld und Liebenswiirdigkeit die Raf-
faelverehrung maﬁgeblich- gepriigt. Die Stilisierung des Kiinstlers zu einem geschlechtslo-
sen und engelsgleichen Maler schéner Madonnen, wie sie sich schon bei Vasari angelegt
findet™ und wie sie in der deutschen Romantik ihre Bliite erlebte,?® hat die Anerkennung
seines spiiten Selbstportriits, das ihn gereift, birtig und mit leichten Trinensicken zeigt,
genauso verhindert, wie sie einer Rezeption seines gesamten Spiitwerkes lange Zeit entge-

genstand.?”
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Wiihrend Raffaels Identitiit wie auch die Eigenhiindigkeit des Pariser Gemiildes in der

jiingeren Forschung demnach nicht linger umstritten sind,>* ist es trotz zahlreicher
Vorschliige bisher nicht iiberzeugend gelungen, die Identitiit des Unbekannten zu kliren,
der in voller LebensgroBe im Bildvordergrund des Doppelportriits zu sehen ist.23 Geklei-
det ist Raffaels Begleiter in ein elegantes schwarzes Ubergewand mit bauschigen Armeln,
das an Halsausschnitt und Manschetten durch Einsiitze aus glinzender weiBer Seide
verziert ist. Seinen birtigen Kopf mit den groBen Augen und dem krausen Haupthaar hat
erin einer starken Drehung nach rechts zum Maler des Bildes gewendet, der in seinem
Riicken steht und ihn von hinten umfangen hiilt. Wihrend seine Linke den Knauf eines
Degens umfafBt hat, den er an der Hiifte triigt, weist er mit der rechten Hand aus dem Bild
auf den Betrachter.

Indem er sich dabei iiber die nach vorne geschobene Schulter und den ausstreckten
Arm hinweg umwendet, ist sein Krper als contrapposto in einer doppelten Torsion ge-
dreht. Die Bedeutung und Genese der zweifach um sich selbst gedrehten Figur hat David
Summers in einer eingehenden Studie aufgezeigt.4 Sie war schon im italienischen
Quattrocento durch die literarische Uberlieferung Quintilians bekannt, der sich bei seiner
Beschreibung des kontrastreichen rhetorischen Stils zur Verdeutlichung einer gedrehten
Skulptur, des Discobolos des Myron, bediente.?5 Wurae diese mit groer Wahrscheinlich-
keit zuniichst mit dem um 1432 aufgefundenen 7orso von Belvedere in Verbindung ge-
bracht, bot sich den bildenden Kiinstlern mit der Auffindung eines Satyrfragmentes in der
Niihe des Campo dei Fiori im Jahr 1513 ein neues visuelles Paradigma fiir die von Quintilian
geschilderte Figur,26 die dieser mit den rhetorischen Termini der Neuheit und selbstge-
suchten kiinstlerischen Schwierigkeit®? verbunden hatte.>®

Auch in der Portriitmalerei finden sich seit ca.1510 Bildnisse, bei denen der Portriitier-
te durch eine einfache Wendung des Kopfes in einer scheinbar spontanen Geste dem Be-
trachter sowohl den Riicken als auch das Gesicht zukehrt. Man hat diesen Typus des ritrat-
to di spalla, den Raffael beispielsweise in seinem Portriit des Bindo Altoviti nutzt, auf eine
Erfindung Leonardos zuriickgefiihrt, die dann von Giorgione aufgenommen wurde.>9

Mit kiinstlerischer Schwierigkeit, malerischem ingenium und betonter Plastizitit wird
man daher auch die Figur des Unbekannten in Verbindung bringen diirfen. Anders als die
genannten Beispiele, bei denen der Portriitierte sich aus dem Bild heraus dem Betrachter
zuwendet, wendet sich der Unbekannte aber gleich einer Apostrophe3® vom Betrachter ab
und dreht sich in das Bild hinein.
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Seine Hand mit dem gestreckten Zeigefinger, die sich auf den Betrachter zubewegt, ist
in einer extremen Verkiirzung wiedergegeben. Ihre Finger scheinen aus der Leinwand her-
vorzustofen und damit das, was man als édsthetische Grenze bezeichnet hat, zu durchbre-
chen. Mit der Bewegung des Armes, die diametral der Fliche der Leinwand entgegenliuft,
enthilt das Bild moglicherweise eine Anspielung auf die Kunst des Apelles, von dessen
Bildnis Alexanders des GroBen Plinius zu berichten wufite, daB die Finger der Hand aus
dem Gemiilde herauszuragen schienen: « ... digiti eminere videntur.»3' Durch sie bietet
sich dem Betrachter eine ungewohnte Sicht, die fiir ihn wegen ihrer suggestiven Plotzlich-
keit mit Uberraschung verbunden sein diirfte. Der extreme scorcio steht auch in der Kunst-
theorie fiir meraviglia, die Uberraschung des Beschauers, un parte piu nobile della pittura
fiir hchste Kunstfertigkeit.3* Benedetto Varchi hat vor allem die plastischen Qualititen
der starken Verkiirzung hervorgehoben: «... la pittura fa scorciare una figura, [le] fa parere
tonde e rilevate in un campo piano, faccendolo sfondere e parere lontano ... »33 Wie schon
die doppelte Torsion, unterstreicht demnach auch der gemalte scorcio die Plastizitiit der Fi-
gur des Unbekannten, deren betontes rilievoin deutlichem Gegensatz zu der eher flichigen
Selbstdarstellung Raffaels steht.

Der anschauliche Kontrast zwischen den beiden Dargestellten wird umso deutlicher,
wenn man das Portriit mit einem zeitlich nur wenig frither entstandenen Doppelbildnis
Raffaels vergleicht, in dem der Kiinstler das Verhiltnis der Portriitierten zueinander ganz
anders gestaltet hat. Das Bild, das sich heute in der Galleria Doria Pamphilij in Rom befin-
det, zeigt die venezianischen Dichter Andrea Navagero und Agostino Beazzano, die einan-
der disthetisch und riumlich gleichberechtigt gegeniibersitzen (Abb. 4). Als ein doppeltes
ritratto di spalla haben sie in einer symmetrischen Wendung ihrer markanten Kopfe ihren
Blick aus dem Bild heraus auf den Betrachter gerichtet.34 Das Bildnis diirfte im Friihjahr
des Jahres 1516 entstanden sein, um dem Gedichtnis an die auch literarisch dokumentier-
te Freundschaft zwischen den beiden Dargestellten und dem Besitzer des Bildes, dem Dich-
ter und spiiteren Kardinal Pietro Bembo, zu dienen; einer Freundschaft, in die Raffael als
der Maler des Bildes miteingeschlossen war.35

Aufdem Pariser Portriit sind die Figuren dagegen in Hohe und Tiefe gestaffelt. Scheint
auf den ersten Blick der Unbekannte im Bildvordergrund die prominentere Stelle einzu-
nehmen, wird bei genauerer Betrachtung Raffael selbst zur beherrschenden Gestalt. Schon
die Geste, mit der er sich seinem Begleiter von hinten niihert, diirfte auf ein zwar vertrau-
tes, doch hierarchisches Verhiiltnis zwischen den beiden hindeuten.3% Dem bewegten, zur

Seite gewendeten Kopf des Unbekannten steht die relative Frontalitit und Flichigkeit sei-
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nesruhigen Antlitzes in starkem Kontrast gegeniiber, der durch seine erhéhte Position und

das seitlich auf sein Gesicht fallende Licht noch betont wird.3? Fiir das gesamte Bild ergibt
sich damit eine antithetische Struktur, in der die Figuren wie Gegensiitze, contraria, er-
scheinen.

Tatsiichlich 148t sich der contrapposto als Méglichkeit kiinstlerischen Ausdrucks nicht
auf die Form einer einzelnen Figur — wie hier dem sich drehenden Unbekannten - reduzie-
ren, sondern ist zugleich ein rhetorisches Stilmittel, das aus dem gezielten Aufbau von Ge-
gensitzen besteht und neben Wortern auch Sitze und ganze Argumente umfassen kann. In
der Figur der Antithese beriihrt sich daher schon fiir die frithe Neuzeit die Theorie des
sprachlichen Ausdrucks mit Fragen des Denkens und Erkennens.3® Als kiinstlerisches Stil-
mittel, das sich an Kenner, cognoscienti, wendet, die die Reize eines kunstvollen Stiles zu
schiitzen wissen,39 hat der antithetische Aufbau zahlreiche Kunstwerke des friithen 16. Jahr-
hunderts bestimmt. Er li8t sich nicht nur in der Kunsttheorie fassen,4° sondern ist auch
verschiedenen Werken Raffaels, wie etwa der Transfiguration, zugrundegelegt. Als gedank-
licher contrasto diirfte er beispielsweise fiir die kleine Tafel aus der Ssammlung Borghese
mit der Darstellung des 7raum des Scipio bestimmend gewesen sein.4*

Auf dem Pariser Bild ergibt sich neben den schon genannten Gegensiitzen ein contrari-
umvor allem aus den unterschiedlichen Formen der Ansprache, mit denen sich die Figuren
des Bildnisses an den Betrachter wenden. Withrend Raffael dem Betrachter nahezu allsich-
tig mit seinen Augen folgt, weist der Unbekannte mit der Hand auf den Beschauer. Gehort
der Blick aus dem Bilde zu den bekannten Formen einer an der Rezeption orientierten
1'5xsthetik,42 so ist der Zeigegestus, der auf den Betrachter selbst weist, wohl eher unge-
Wohnlich. Zwar ist die Zeigefigur, deren Funktion man in der kunsthistorischen Literatur
mit dem literarisch — rhetorischen Proemium verglichen hat,43 in der Kunst des Quattro-
und Cinquecento allgegenwiirtig.44 In einer bekannten Passage seines Traktats iiber die
Malerei hat Alberti diese Figur beschrieben: «Et piacemi sia nella storia chi admonisca et
insegni ad noi quello che ivi si faccia; o chiami con la mano a vedere;| ... ]»45 In der Gattung
des Portriits ist der Gestus des Zeigens dagegen weniger vertraut. In einem nicht identifi-
zierten, tief melancholischen Bildnis Lorenzo Lottos in der rémischen Collezione Doria
Pamphilijweist der Portriitierte den Betrachter beispielsweise mit vor der Brust liegender
Hand auf sich selbst hin. Spielerischer geht mit dem Gestus des Zeigens Giovanni Savoldo
indem sogenannten Portriit des Gaston de Foixr um, denn hier macht der Portriitierte mitin
die Tiefe des Bildes ausgestrecktem Arm und locker zeigender Hand auf ein Spiegelbild im

Bildhintergrund aufmerksam, in dem die Riickenansicht seiner eigenen Gestalt sichtbar



[ 46 I Hannah Baader

wird.46 Auch in Raffaels Historien und Altargemiilden hat der Zeigegestus in groBer Viel-
falt Eingang gefunden. Vereinzelt dient er dort als eindeutiger Hinweis an den Betrachter,
wie in der Darstellung Johannes des Téufers der Madonna di Foligno, der inikonographisch
gelidufiger Pose mit ausgestrecktem Finger auf den Christusknaben zeigt. Aber erst in Raf-
faels spiiteren Werken wie etwa der Blendung des Elymas bietet sich dem Betrachter ein
komplexes System weisender Fingerzeige, die den Bildsinn konstituieren oder dem Be-
schauer helfen, diesen Sinn zu entschliisseln (Abb. 5).

Bei diesen Zeigegesten lassen sich Konstellationen aufzeigen, die denen des Pariser
Doppelportriits verwandt sind. Unter den Aposteln von Raffaels letztem Bildwerk, der
Transfiguration, finden sich zwei, die in ihrer Anlage an die Figuren des Doppelportriits er-
innern (Abb. 6). Auch sie sind in scharfem Kontrast aufgebaut, neben den unterschiedli-
chen Lebensaltern stehen sich mitihnen auch unterschiedliche Temperamente gegeniiber.
Wie der Unbekannte des Doppelportriits hat sich der Jiingere der Beiden, bei dem es sich
moglicherweise um Judas Taddidus handelt, mit dem Kopfzu seinem Begleiter umgewandt,
um ihn zugleich mit ausgestrecktem Arm auf die aufgebrachte Gruppe mit dem mondsiich-
tigen Knaben aufmerksam zu machen.4? Eine vergleichbare Gruppe findet sich aber auch
auf dem Londoner Karton der Predigt des Paulus auf dem Areopag, wo sich einer der sitzen-
den Zuhérer ebenfalls riickwiirts in das Bild hinein zu einem Dritten wendet (Abb. 7), oder
auf dem erst nach Raffaels Tod durch seine Werkstatt vollendeten Donationsbild der Sala di
Costantino, wo am linken Bildrand ein ménnliches Paar der kaiserlichen Schenkung bei-
wohnt.4® Wie in der Transfiguration wird hier der innerbildliche Betrachter durch den wei-
senden Fingerzeig auf das eigentliche Ereignis des Bildes gelenkt. Gelenkt wird dadurch
zugleich auch die Rezeption des Bildbetrachters selbst.49

Die genannten Beispiele machen deutlich, daB die Zweiergruppe aus einem Zeigenden
und einem Betrachtenden jeweils unvollstindig ist und notwendig ergiinzt werden muf3 um
ein drittes Element, nimlich den Gegenstand ihrer Betrachtung. Erst dessen Kenntnis
macht ihre Mimik und Gestik sinnvoll und verstehbar. Dabei éindert die Gruppe ihre Se-
mantik je nach dem Gegenstand, auf den sie sich bezieht.

Auch im Pariser Doppelportriit diirfte daher das Verhalten der beiden Portriitierten
erst durch den Rekurs auf dasjenige, das von den beiden wahrgenommen und auf das hin-
gewiesen wird, verstehbar sein. Einziger moglicher Gegenstand, auf den der Unbekannte
hinweisen kann, ist aber der Bildbetrachter selbst, denn erst seine Anwesenheit ergiinzt das
Bild zu einem Sinn. Das Portriit diirfte darin jenem transitiven, den Betrachter ins Bildge-

schehen integrierenden Bildmodus angehéren, wie er sich an zahlreichen Kunstwerken
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des ausgehenden Quattro- und friihen Cinquecento ausmachen ldt.5° Vergleichbar ist es

beispielsweise dem wenig spiiter entstandenen Portrdt des Alessandro de Medicivon Jacopo
Pontormo, bei dem der Portriitierte das Bildnis seiner Geliebten Taddea, der idealen Be-
trachterin und urspriinglichen Besitzerin des Portriits, auf ein Stiick Papier zeichnet.5®
Wie hier, sind auch dort die Grenzen zwischen realer und fingierter Welt aufgehoben. Da-
mitist der Betrachter in ungewdhnlich eindeutiger Weise im Bild thematisiert und als not-
wendiger Bestandteil der Bildaussage in dieses integriert.5*

Wiihrend Raffael aber ruhig und wissend auf den Betrachter blickt, scheint derselbe
Anblick den Unbekannten in Staunen zu versetzen. Er versucht Raffael auf etwas hinzu-
Wweisen, was dieser schon gesehen hat. Weil jeder andere Hinweis fehlt, kann der Grund sei-
nes Staunens nur in der Priisenz des Betrachters selbst vermutet werden. Der Unbekannte
wiirde dann mit Uberraschung auf die Anwesenheit des Betrachters reagieren, wiihrend der
Maler, Raffael, dieser Tatsache bereits gewiirtig ist.

Wie schon verschiedentlich gezeigt wurde, gehért die Moglichkeit der Malerei, Abwe-
sendes anwesend zu machen und Absenz durch fiktive Priisenz zu ersetzen, zu den geliufi-
gen Themen der Kunsttheorie und -literatur. Dieses machtvolle Vermégen der Malerei
wurde von L. B. Alberti zu Beginn des zweiten Buches seines 7rattato della Pittura in einer
bekannten und eindrucksvollen Passage beschrieben, die hier nochmals zitiert sei: «Die
Malerei bewirkt in sich eine wahrhaft gottliche Kraft, indem sie nicht blos gleich der
Freundschaft bewirkt, dass ferne Menschen uns gegenwirtig sind, sondern noch mehr,
dass die Todten nach vielen Jahrhunderten noch zu leben scheinen, so dass wir sie mit ho-
her Bewunderung fiir den Kiinstler und mit hoher eigener Lust wieder und wieder betrach-
ten»,53

Gegeniiber der deutschen Ubersetzung lautet die lateinische Fassung des Textes noch
pointierter: «| ... ] absentes pictura praesentes esse faciat». Das Vermégen der Malerei, Ab-
senz durch fiktive Priisenz zu ersetzen, spricht auch aus der Legende, die iiber den Anfang
der Malerei iiberhaupt erzihlt wird, wonach die Tochter des Tépfers Dibutades den Schat-
tenrifl ihres scheidenden Geliebten mit einem Stiick Kohle auf der Wand festgehalten ha-
ben soll.54 Schon in seinen vermeintlichen Urspriingen ist das Portriit damit an die memo-
ria, die Vergegenwirtigung von etwas Abwesendem, gebunden. Wie wir gesehen haben,
wird diese Funktion der Malerei von Alberti in eigentiimlicher Weise mit der Freundschaft
gleichgesetzt, offenbar wegen ihres beiderseitigen Vermdgens, durch Affekte Distanzen zu
iberwinden. Die Trias von Freundschaft, Bildnis und Vergegenwiirtigung wird in den hu-

Mmanistischen Kreisen wie unter den Freunden Raffaels ergiinzt durch literarische Formen
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wie die Poesie oder den Brief, mittels derer sich das reizvolle Spiel von Absenz, fiktiver Pri-
senz und scheinbar lebender Malerei weiter vervollkommnen lift.55

In der Ekphrasis des Portriits gehort daher der Verismus des Dargestellten, der die ver-
meintliche Prisenz ermdglicht und steigert, zu den oft wiederholten Qualititen guter
Kunst. In topischer Form wird das Moment der Tduschung, des Fiir-wahr-Haltens des Dar-
gestellten, variiert und wiederholt.56

Getiiuschte Betrachter verbeugen sich vor gemalten Piipsten, sie iiberreichen Bittge-
suche zur Unterschrift, Hunde begriilen freudig ihre falschen Herren und Liebhaber
nihern sich begehrend, doch vergebens schénen Frauen. Gemeinsam ist diesen Anekdo-
ten, daB sie den Getduschten als biologisch, sozial oder affektiv unterlegen beschreiben.
Auch in den humanistischen Kreisen, denen Raffael nahestand, wird in einer Vielzahl noch
erhaltener Sonette die scheinbare Wirklichkeit der Portriits, ihre Lebendigkeit und tiu-
schende Ahnlichkeit thematisiert.5? Prominentestes Beispiel fiir den gebildeten Umgang
mit der Scheinhaftigkeit der Portriitmalerei ist ein Sonett des Baldassare Castiglione. In
der Fiktion eines vermeintlich von Castigliones Frau verfaiten Gedichtes, das tatsichlich
von seiner eigenen Hand stammt, beschreibt es die Gefiihle der Frau, die sich in der langen
Abwesenheit ihres Mannes seinem von Raffael gemalten Abbild zuwendet. Withrend sie
mit dem Bildnis zu sprechen sucht, seine Stummheit aber erkennen mu8, hilt der noch un-
wissende kleine Sohn die Ziige des Vaters fiir wahr und begriift ihn mit freudigem La-
chen.5®

Auch die hier schon genannten Dichter Pietro Bembo und Andrea Navagero haben sich
in Gedichten und Briefen mit der Qualitiit des gemalten Bildnisses und seinem Verhiiltnis
zum Urbild beschiftigt. An den Kardinal Bibbiena schreibt Bembo iiber ein heute verlore-
nes Portriit Raffaels, welches das Antlitz des Dichters Antonio Tebaldeo wiedergab, das
Bildnis dhnle dem Portriitierten mehr als dieser sich selbst: «Raphaello, [ ... | ha ritratto il
nostro Thebaldeo tanto naturale, che egli non e tanto simile a se stesso, quanto gli e quella
pittura. Etio per me non vidi mai sembianza ueruna.»59

Waurde in den Anekdoten eine eher naive Form der Tiuschung durch ein Bildnis be-
schrieben, bekunden die Briefe und Gedichte der Humanisten neben der Anziehungskraft
der Fiktion den Versuch, in iiberlegener Weise mit den Reizen des Scheins umzugehen. Der
Moment scheinbarer Lebendigkeit wird von ihnen in einer iiberraschend einfachen Kon-
jektur mit dem Problem der Darstellung von Seele und Charakter des Portriitierten ver-
kniipft.% In sozialer Differenzierung zu den Getiiuschten der geschilderten Anekdoten

wird der Umgang mit der scheinbar sprechenden Malerei spielerisch genutzt. Das unge-
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kliirte Verhiiltnis von Sein und Schein wird so zum intellektuellen Reiz, der sich mit Hilfe li-

terarischer Fiktionen noch erhéhen liBt.

Auch Raffaels Selbstbildnis muB8 in diesen Kontext einer Aufhebung der Grenzen zwi-
schen Realem und Fiktivem gehoren. Dargestellt im Medium der Malerei, 1dBt sich die Re-
aktion des Unbekannten auf den Betrachter als ein Staunen iiber die Anwesenheit des Be-
trachters verstehen, das den genannten Anekdoten vergleichbar ist. Wiihrend Raffael
selbst dem Betrachter wissend begegnet, ist der Unbekannte im Augenblick des Erkennens
gezeigt, in dem Moment also, in dem er die Wahrheit des anwesenden Betrachters begreift
und dessen ontologischen Status versteht. In einer unaufléslichen und wahrhaft parado-
Xen Situation, in der das Bild liigt und zugleich die Wahrheit sagt’", markiert das Pariser
Selbstportriit durch diese Konzeption die ikonische Differenz selbst.52

Es bleibt darauf hinzuweisen, da8 sich Raffael mit dem Problem und der Darstellung
des Erkennens in seinen spiiten rémischen Historien verstirkt beschiiftigt hat. Nicht nur
auf dem Fresko des Borgobrandes in der Sala dell’Incendio oder der Transfiguration, son-
dern auch auf den Kartons fiir die Wandteppiche der Cappella Sistina hat er diesen Moment
wiederzugeben versucht.53 Mit der Metabole des Erkennens®4 diirfte auch in der Figur des
Unbekannten jener spannungsvolle Moment gezeigt sein, in dem sich iiber die ontologi-
schen Grenzen hinweg Einsicht in Anwesenheit und Wahrheit des Betrachters einstellt, so
daB sich Tiuschung und Ent-Tduschung, inganno und disinganno, noch die Waage halten.
Diese Erkennung oder Einsicht wird dem Betrachter durch sprechende Gesten wie dem zur
ostentatio gestreckten Zeigefinger und der Wendung des Kopfes vor Augen gefiihrt. Das
Bild erhiilt dadurch eine Anschaulichkeit, die als gesteigerte Sichtbarkeit mit dem kunst-
theoretischen Terminus der enargeia®s in Verbindung gebracht werden mu8. Kategorien
der Poesis wie Rezeption umfassend, steht er fiir das kunstvoll berechnete, sinnfillige Vor-
Augen-Stellen eines Geschehens, bei dem der Betrachter vermeint, dieses tatsiichlich zu se-
hen. Erzeugt wird dies auch durch die eigenwillige Plotzlichkeitsstruktur® des Bildes, die
die auf Dauer gerichtete memoria des Portriits zu unterlaufen scheint, aber die Priisenz der
Dargestellten steigert, indem sie das Doppelportriit mit Elementen der Aistoria amalga-
miert.67

Jeden Hinweis auf seine manuelle kiinstlerische Titigkeit hat Raffael dabei vermie-
den. In einer optisch verunkliirten Situation bleibt seine Malerhand unter den sich schwer
bauschenden Falten des weiten Puffiirmels des Unbekannten verborgen. Der Kiinstler ent-
geht damit der niederen Sphiire des Handwerklichen, verzichtet aber auch auf den Ver-

such einer Nobilitierung seiner Hand, wie dies beispielsweise Parmigianino in seinem
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Selbstportritim Konvexspiegel gelungen ist, der seine malende Hand zum ausfiihrenden Or-
gan seines geistigen Vermogens und zum Ausdruck seines personlichen Stiles umdeuten
konnte.% Weil Raffaels Annéiherung an den Unbekannten an die iiberlegene Geste des pa-
tronus erinnert, der seinen Klienten, den Gliubigen, empfiehlt, kann sie aber in Analogie
als Gebiirde verstanden werden, mit der der Maler dem Betrachter sein Geschopf prisen-
tiert.7® Gleich Apelles, der hinter sein Werk getreten ist, um dieses der Beurteilung der
Menge auszusetzen?, scheint sich Raffael hinter sein Werk gestellt zu haben, um es dem
Betrachter zur Ansicht und Beurteilung darzubieten. Wiihrend er sich selbst damit als
Schipfer des Werkes zu erkennen gibt, fordert er den Betrachter zum Urteil, dem giudi-
zi0,7* auf. Anders als der antike Kiinstler, der sich hinter der Leinwand versteckte, bleibt
Raffael als der Schopfer des Werkes sichtbar und bietet mit seinem Werk auch sich selbst
dar.73

Dabei folgt sein Auge fast allsichtig dem Betrachter, wenn dieser das Bild umschrei-
tet.? Sein Blick ist eindringlich und scheint voller Konzentration auf das, was er wahr-
nimmt. Wenn Raffaels Selbstbildnis als Dokument seiner kiinstlerischen Selbsteinschiit-
zung gelten darf, ist die Bestimmung seiner Titigkeit in dieser iiberdeutlichen Betonung
des fast allsichtigen visus, d.h. des Gesichtssinns zu suchen.? Unbewegt und wissend fiillt
er auf das, was der Unbekannte mit Staunen wahrnahm. Wenn sich dessen Staunen auf die
Anwesenheit des Betrachters bezog, muf sich Raffaels Wissen auf die Kenntnis von der on-
tologischen Grenze zwischen Bild und Betrachter und zugleich auf das Wissen um die Mog-
lichkeit kiinstlerisch berechneter, zeitweiser Aufhebung dieser Grenze beziehen. In sei-
nem spiiten Selbstbildnis erhebt Raffael daher weniger das eigene Selbst und die Schwie-
rigkeiten der Selbstbeziehung zum Thema?5, als vielmehr das Verhiiltnis von Maler, Bildnis
und Betrachter. Aus der historischen Distanz diirfte dieser genauso komplexe wie einfache
kiinstlerische concetto nur in der Riickbindung an die Gattung verstehbar sein, der das

Bild angehért: dem scheinbar atmenden und lebendigen Portriit.
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- Abb.3 Raffael, Schule von Athen (Detail), Rom, Vatikan

v Abb.4 Raffael, Portrdt von Andrea Navagero und Agostino Beazzano, Rom, Galleria Doria Pamphili
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Abb.5 Raffael, Karton fiir die Blendung des Elymas, London, Royal Collection of Her Majesty the Queen
V¥ Abb.6 Raffael, Transfiguration (Detail), Rom, Pinacoteca Vaticana
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Abb.7 Raffael, Karton fiir die Predigt des Paulus auf dem Areopag, London,
Royal Collection of Her Majesty the Queen
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Anmerkungen

Das in Ol auf Leinwand gemalte Portréit hat die MaBe 83 x
99 cm. Erstmals erwéhnt wird es 1625 von Cassiano dal
Pozzo, der das Bild in Fontainebleau sah; s. WAGNER
1969, S.98; Bicuin, SyLviE, Kat. Nr. 13, in: Hommage a
Raphael. Raphael dans les collections francaises, Ausst.
Kat. Paris 1983/84, S. 102. Bis heute ist ungeklért, ob sich
das Portrét bereits in der Sammlung italienischer Meister
Francois I. befand, wo es dann die appartements de bai-
nes geziert héatte; Cox Rearick 1995, S.217-222. Im 17.
Jahrhundert wurde das Bild erheblich verbreitert, um es in
die Bildfelder des Cabinet doré in Versailles einpassen zu
kdnnen; vgl. CorTIER, YVES: <Les cabinets du grand Dau-
phin au Chateau de Versailles, in: Bulletin de la Société de
UHistoire de UArt francais, 1987 (1989), S.45-51.Schon
1788 erhielt es seine urspriingliche GréBe zuriick. Eine
Restaurierung erfolgte 1984.

Etwa WAGNER 1969, S.98 ff.

Die Darstellungstradition findet sich in ihren wesentlichen
Zugen nachgezeichnet bei WAGNER 1969, jedoch mit ge-
genteiligem Ergebnis.

Der Stich tragt die Subscriptio: «Raphaelis Sanctii Vrbina-
tis/Pictoris Eminentiss Effigiem Ivlivs Bonasonivs Bononi-
en. Ab/Exemplari Symptam Caelo Expressit.» Zit. WAGNER
1969, S.105; GAras 1975, S.58; MASSARI, STEFANIA
(Hg.): Giulio Bonasone, Bd |, Rom 1983, Kat. Nr. 88, S.
75.

Die Arbeiten an der Dekoration missen spétestens 1531
abgeschlossen gewesen sein, denn die Jahreszahl ist in ei-
nem der Deckenfelder iber der Loggientiir angebracht.
Wahrscheinlich waren sie aber schon fertiggestellt, als
Clemens VII. Turini am 31.Januar 1525 in seiner neuen
Villa besuchte; KELLER 1986, S. 355.

Baldassare Turini gehérte neben Branconio dell’Aquila zu
den Testamentsvollstreckern Raffaels; GoLzio 1936, S.
120.

Die Villa ist heute Sitz des finnischen Kulturinstitutes in
Rom,

KELLER 1986, 5.353 m. w. N.

Fir Giovanni da Udine als ausfiihrenden Kinstler spricht
der Inhalt eines Briefes von Sebastiano del Piombo; /1
C‘Weggia di Michelangelo, Bd |V, Hrsg. v. PaoLa Ba-
Roccui/Renzo Ristori, Florenz 1979, S. 17 f.; auch Vin-
cenzo Tamagni, ein weiteres Mitglied der Raffoelwerk-
statt, wurde in der Forschung diskutiert; vgl. LiLius 1981,
$.265+1.

Hieronymus Rorarius hat die Austattung von 1544 als ein
“gelehrtes Werk Urbinatis Raphaelis egregii nostri aevi
Picturae luminis discipuli doctum opus» bezeichnet, zit.
Keller 1986, S.353.In der Dekoration, bei der es sich zu
wesentlichen Teilen um Ubernahmen raffaelischer Bildfin-
dungen handelt, hat man eine freie Umsetzung von Boc-
Caccios Amorosa Visione gesehen. In die Reihe der Dich-
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2

ter Dante, Petrarca und Poliziano ist Raffael offenbar als
poeta mutuus aufgenommen, Livius 1981, S.296 f.
ALBRECHT, JUERG: Die Hdéuser von Giorgio Vasari in
Arezzo und Florenz, in: Kiinstlerhduser von der Renais-
sance bis zur Gegenwart, hrsg. v. HOTTINGER, EDUARD,
Zirich 1985, S.83-100, S.95 ff. Anknipfungspunkt fur
die Bildnisreihe war offenbar Filaretes Ruhmeshalle anti-
ker Kinstler.

Vgl. Prinz, WoLrraM: Vasaris Sammlung von Kiinstler-
bildnissen, Beiheft zu Bd XII der Mitteilungen des Kunst-
historischen Institutes in Florenz, Florenz 1966, S. 20.
WAGNER 1969, S.92.

Das Vorbild fir das Portrdt Raffaels in der Giuntina ist bis
heute nicht identifiziert, vgl. PrRINZ 1966, S. 114.

Darin dem Vorbild Plinius folgend, berichtet Filippo Villani
aber ein Selbstbildnis Giottos in der Kapelle des Palazzo
del Podesta, das dieser mit Hilfe von Spiegeln angefertigt
habe: ViLLANi, PuiLLiero: Liber De Civitatis Florentinae
Famosis Civibus, Florenz 1847, S. 36; vgl. CASTELNUOVO,
Enrico: Das kiinstlerische Portrit in der Gesellschaft.
Das Bildnis und seine Geschichte in Italien von 1300 bis
heute, Berlin 1988 (Turin 1973), S. 18.

«[ ... ], e allato a esso [Zoroastro] e Raffaello maestro di
quest’opera, ritrattosi da se medesimo nello specchio.
Questo & una testa giovane e d’aspetto molto modesto ac-
compagnato da una piacevole e buona grazia, colla ber-
retta nera in capo.» Vasari, Giorcio: Vita di Raffaello,
S.N6f.

SHEARMAN 1992, S.140; Cox Rearick 1995, S.220;
GRAMMACCINI 1995, S.44.

Das Portrat der Uffizien ist erst seit dem 17.Jahrhundert
nachweisbar; es kénnte sich bei ihm um eine spdétere
Ubernahme aus der Schule von Athen handeln, vgl. PriNz
1966, S. 114,

Vgl. RusiN, Patricia Leg: Vasari. Art and History, New
Haven/London, 1995, S.357 ff. und 379 ff.

Zur Rezeption seiner Bildnisse vgl.: Raffaello e la Roma
dei Papi, Kat. Ausst. Rom 1985/86, hrsg. v. MORELLI,
G10VANNI, S.96; ScHrOTER, ELisABETH: Raffaelkult und
Raffaelforschungs, in: Rémisches Jahrbuch der Bibliothe-
ca Hertziana, Bd 26, 1990, S.303-399; Zur Raffaelrezep-
tion im allgemeinen vgl. GoLz1o, VINCENZO: «La Fortuna
Criticas, in: Raffaello. L'opera, le Fonti, la Fortuna, hrsg.
v. Mar10 SaLmi, Novara 1968; BiaLosTocki, JAN: Raffa-
ello e Direr come personificazioni di due ideali artistici
nel Romanticismo», in: Studi su Raffaello, Atti del con-
gresso internationale di Studi, Urbino/Firenze 1984, S.
133-144; Zerner, HENRI: Raphael, Ingres, et le Roman-
tisme», ebd., S.695-702.

Es entspricht allerdings einem neuerlichen Paradigmen-
wechsel, wenn sich die jungere Forschung vornehmlich an
Raffaels Spatwerk orientiert. MaBgeblich fiir die neu ein-
setzende wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Raf-
faels Spatwerk dirften die Arbeiten von Oskar Fischel ge-
wesen sein; FiscueL, Oskar: Raphael, London 1948
(Berlin 1962). ¥
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Zuletzt SHEARMAN 1992, S. 140; Cox - REarick 1995, S.
220 f.; GRAMACCINI 1995, S.47 ff.

Den jiingsten Uberblick iiber den Stand der Dikussion bie-
tet Cox REARrICK 1995, S. 220 f. Die friilhesten Erwdhnun-
gen des 17.Jahrhunderts wollen in dem Unbekannten
Pontormo, Pordenone oder Pinturicchio sehen, WAGNER
1969, S.98 f. In der neuren Forschung hat man versucht,
in ihm ohne (iberzeugende Argumente Giovanni Frances-
co Penni, den als Il Fattore bekannten Schiiler Raffaels zu
erkennen; Garas 1975, S.61. Eine Identifizierung mit Raf-
faels zweitem Testamentsvollstrecker, dem papstlichen
Schatzmeister Giovanni Branconio dell’Aquila wurde vom
betreffenden Autor offenbar nicht aufrecht erhalten; vgl.
SHEARMAN, JouN: Raffaels Doppelportréts, in: Raffael.
Das architektonische Werk, hrsg. v. Cu. L. FrRoMMEL/S.
Ray/M. Taruri, (Mailand 1984) Stuttgart 1987, S.107;
dann aber ohne Nennung des Namens SHEARMAN 1992,
S. 140; vgl. auch die Entgegnung bei ELaM, CAROLINE:
The Burlington Magazine, 1984, S.456.Dagegen kann
die These Cecil Goulds, wonach es sich um Pietro Aretino
handeln soll, gréBere Plausibilitdt beanspruchen. Gould
macht auf einen Stich Marcantonio Raimondis mit dem
Portrat des Dichters aufmerksam, der diesen in den
frihen rémischen Jahren zeigt und eine iberraschende
Ahnlichkeit mit der Physiognomie des Unbekannten auf-
weist. Mit Aretino ergdbe sich in dem Bankier Agostino
Chigi auch ein méglicher Besitzer des Bildes, denn in des-
sen Haus verkehrte nicht nur Raffael, der in Chigi seinen
wichtigsten privaten Auftraggeber hatte, sondern auch
der junge Dichter. Der plétzliche Tod Chigis 1519, die
Schwierigkeiten bei seinen Erbschaftsangelegenheiten
oder die Plinderung von Chigis Palast beim Sacco di
Romakénnten dann auch das Verschwinden des Bildes er-
kldren. Hochst ratselhaft bliebe dann aber, warum der
duBerst mitteilsame und eitle Aretino in seinen vielen
Briefen auf eine Erwdhnung des Doppelportrdts verzichtet
haben sollte, vgl. GouLp, CeciL: Raphael’s Double Por-
trait in the Louvre: An Identification for the Second Figu-
res, in: Artibus et Historiae, 1984, 57-60; vgl. auch G.
INAMORATI: <Aretinos, in: Dizionario Biografico degli Ita-
liani, Bd 4, Rom 1962, 5.89. Zuletzt wurde in der Vorder-
figur ein nicht néher identifizierter Schiler Raffaels gese-
hen; GRAMACCINI 1995, S. 47 ff.

SummMERs 1977.

« ... quid tam distortum et elaboratum est quam est ille di-
scobolos Myronis? si quis tamen ut parum rectum impro-
bet opus, nonne ab intellectu artis afuerit, in qua vel pre-
cipuae laudabilis est ipsa illa novitas et difficultas?»
QuinTiLiaNus, Marcus Fasivs: Institutionis Orato-
riae/Ausbildung des Redners, hrsg. u. Gbers. v. HELMuT
RanN, Darmstadt 1972, Bd |1, xiii, S.8-11. Zur Rezeption
dieser Passage s. SUMMERS 1977.

Das aufseh regende Frag . 1520 von den
Raffaelschilern Giulio Romano und Luca Penni erworben
werden. Es handelt sich dabei entgegen dlterer Annah-
men nicht um das Fragment eines Discobolos, sondern
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28
29

30

3

32

33

35

36

um die sitzende Figur eines Satyr, die sich heute in Castel-
gandolfo befindet; NEsSSELRATH, ArRNOLD: Das Frossom-
boner Skizzenbuch, Studies of the Warburg Institute Bd
41, London 1993, S.21 f.; anders noch SumMERs 1977, S.
336 1.

Vgl. SuMMERs 1977. Alberti hatte die Verwendung der Fi-
gur abgelehnt und mit einem Gberhitzten kinstlerischen
ingenium in Verbindung gebracht; ALserT1 1970, S. 126,
SumMERs 1977, S. 336 ff.

PrepeTTI, CARLO: <Ancora sul rapporto Giorgione - Leo-
nardo e 'origine del ritratto di spallas, in: Giorgione. Atti
del Convegno Internationale di Studi per 5.Centenario
della Nascita, Venedig, 1979, S. 181-187, 181 ff. Die Bild-
nisform findet héufig Verwendung, wenn das ingenium
des Dargestellten zum Ausdruck gebracht werden soll;
Ravee, Hans-Joacuim: Untersuchungen zu Kiinstlerbild-
nis und Kiinstlerdarstellung in den Niederlanden im 1.
Jahrhundert, Hildesheim usw. 1984, S. 181 ff.; siehe auch
Alberti 1970, S. 124.

Als rhetorische Figur meint die Apostrophe die kunstvoll
eingesetzte Abwendung vom Publikum, die vom Redner
meist zur Erzeugung eines gesteigerten Pathos eingesetzt
wird. Vgl. Lavsserc, Heinricu: Handbuch der literari-
schen Rhetorik, 2. Aufl., 1990, §§ 762-765.

Printus SEcuNpus D. A., Naturalis historiae liber XXXV,
92.

Grassi, L.: «scorcios, in: Dizionario della Critica D Arte,
Bd 2, 1978, S.514.Siehe auch: DErs.: ddifficoltd, in: Di-
zionario della Critica DArte, Bd 1, 1978, S. 149.
BenepETTO VARCHI: <Lezzion, in: Trattati d’arte del Cin-
quecento, Bd 1, hrsg. v. PAoLA BAroccui, Mailand 1960,
S.143-206, S.38.

Zu Form und Funktion der Doppelportrats vgl. KELLER,
HarALD: Entstehung und Blitezeit des Freundschaftsbil-
des», in: Essays in the History of Art presented to Rudolf
Wittkower, Bd |1, hrsg. v. H. HigsarD und M. J. LEwiNg,
London 1967, S.161-174; GouLp, CeciL: (Lorenzo Lotto
and the Double Portrait: Tranformation of Della Torre Pic-
tures, in: Saggi e Memorie di Storia dell Arte, Bd 5, 1966,
S.45-51; Hermann-Fiore, Kristina: Due artisti allo
specchig. Un doppio ritratto del Museo di Wiirzburg attri-
buito a Giovanni Battista Paggi, in: Storia dell’Arte,
1983, 5.29-39.

Die gegenseitige Freundschaft ist durch einen Brief Bem-
bos an den Kardinal Bibbiena bezeugt, der von einem ge-
meinsamen Ausflug nach Tivoli berichtet, an dem auch
Raffael beteiligt war: «lo col Nauagiero et col Beazzano et
con M. Baldassar Castiglione e con Raphaello domani an-
dero a riveder Tivoli ... Vouui per dar piacere a M. And-
req, il quale fatto il di di Pasquino si partira di Vinegia ...».
Brief vom 3. April 1516, zit. Govrzio 1936, S. 42. Navage-
ro hat Rom kurz darauf verlassen, um in seine Heimat
zuriickzukehren. Zur virtuellen Gemeinschaft von Por-
tritierten, Bildbesitzer und Maler siehe auch SHEARMAN
1992, S.132f.

So auch GramacciNg 1995, 5. 47.
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In der verschiedenartigen Auffassung der Gesichter wird
man an die von Lodovico Dolce vorgenommene Unter-
scheidung zwischen einer frontalen Darstellung di maesta
und der Wiedergabe di un occhio e mezzo denken dirfen;
Dovce, Lovovico: Dialogo della Pittura intitolato L'A-
retino, in: Trattati d'arte del Cinquecento, Bd |, hrsg. v.
Paora Baroccni, Mailand 1960, S. 143-206, S.179.

Zur erkenntnis- bzw. bedeutungsstiftenden Funktion von
Oppositionen vgl. VILLWOCK, J.: «Antitheses, in: Histori-
sches Wairterbuch der Rhetorik, Bd |, 1992, Sp. 722 ff. Er-
innert sei hier an die entscheidende Rolle, die dem Aus-
deuten von Gegensatzpaaren in Strukturalismus und Post-
strukturalismus zukommt.

Der contrapposto wendet sich in besonderer Weise an den
&iudizio, Summers 1977, S.346. Aristoteles erlgutert die
Funktion von Gegensdtzen wie folgt: «Angenehm aber ist
diese Redeweise, weil Gegensatze ohnehin schon in héch-
stem MaBe verstandlich und in paralleler Anordnung ein
noch héheres MaB an Deutlichkeit gewinnen, und weil sie
einem Syllogismus @hnlich sind; denn die Widerlegung ist
eine Zusammenstellung von Gegensdtzen.» ARISTOTE-
LES, Rhetorik, 1410 a.

So etwa bei Leonardo, wo der contrapposto unter dem
Aspekt der varietas behandelt wird, SumMERs 1977, S.
348.

Vgl. MeNDELSORN-MARTONE, LEATRICE: Benedetto Var-
¢hi’s due Lezzioni: Paragoni and Cinquecento Art Theory,
Ann Arbor, Mich., 1981, S.80.

Vgl. Neumever, ALrren: Der Blick aus dem Bilde, Berlin
1964,

So Parz, KrisTiNg: Zum Begriff der Historia in L. B. Al-
bertis «De Picturas», in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, Bd
49,1986, S.285.

Zu Geschichte und Bedeutung des Fingerzeigs vgl.
GANDELMANN 1992, S.71 .

“ ... und es gefiele mir dann, daB jemand auf dem Bilde
uns zur Anteilnahme an dem weckt, was man dort thut, sei
s, daB er mit der Hand uns zum Sehen einlade ... « Zit.
ALBERTI 1970, S. 122, vgl. ALBERTI 1973, 5.72.

Das Bildkonzept diirfte auf ein nur literarisch aberliefertes
Gemailde Giorgiones zuriickgehen, mit dem diesec.ouf den
Paragone reagierte; seine Datierung ist umstritten. s.zu-
letzt aber MarTIN, ANDREW JOHN: Savoldos sog. Bildnis
des Gaston de Foix. Zum Problem des Paragone in der
Kunst und Kunsttheorie der ital. Renaissance, (Studi, Bd
12), Sigmaringen 1995.

Vgl. PREIMESBERGER 1986, S.103.

Dazu zuletzt Fenw, Priviee: «Raphael as Historian. Poetry
and Historical Accuracy in the Sala di Costantinos, in: Ar-
tibus et Historiae, Bd 28, 1993, 9-77.

Die «Appellstruktur zeigt, daB sie zeigts.

PARDO, Mary: The subject of Savoldo’s Magdalene», in:
T’chrtBullcu'n, 71, 1989, S.67-91; zuletzt insbesondere
SHEARMAN 1992, S. 33ff.
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STEINBERG, LEO: Pontormo’s Alessandro de’Medici, or, |
Only Have Eyes For Yow, in: Art in America, 1975, S.
62-65, 63f.

Zur Relation von Bildlichkeit und Betrachter vgl. den hi-
storischen AbriB bei KriilGer, KLAus: «Der Blick in das In-
nere des Bildes. Asthetische lllusion bei Gerhard Richter,
in: Pantheon, 1995, S.149-61, S.152 ff.

«Tiene in se la pictura forza divina non solo quanto si dice
dell’amicitia quale fa gli huomini assenti essere presenti,
ma piu i morti dopo molti secoli essere quasi vivi, tale che
con molta admiratione del artefice e con molta volupta si
riconoscono.» ALBERTI 1970, S. 88.

Die Geschichte wird zuerst von PLINIUS berichtet; Natura-
lis Historiae, Buch XXXV, 151. Zur Rezeption der Anekdo-
te vgl. RosensLum, RoBERT: The Origin of Painting: A
Problem in the Iconography of Romantic Classicism, in:
The Art Bulletin, 39, 1957, $.259-290, S.259 ff. Zur Be-
ziehung der Legende zur Problematik von Présenz und Ab-
senz vgl. BATscHMANN, Oskar: Dialektik der Malerei von
Nicolas Poussin, (Jahrbuch des schweizerischen Institutes
fiir Kunstgeschichte) Miinchen 1982, S.53 ff.

Auf die Beziehung der Portrdtmalerei zur Dichtung hat
Shearman 1992 verstéarkt aufmerksam gemacht und dabei
auch die Bedeutung des Kreises um Pietro Bembo, Andrea
Navagero und Antonio Tebaldeo hingewiesen; S.
108-148.Vgl. auch CroppPeR, ELisABETH: Painting and
Possession: Poussin’s Portrait for Chantelou and the Essais
of Montaigne, in: Der Kiinstler iiber sich selbst in seinem
Werk, hrsg. v. MarTrias WINNER, Weinheim 1993, S.
485-509.
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getduscht wurde. Uber Raffaels Portrdt Leo X. berichtet
Frederico Zuccaro, ein Kurienkardinal habe dem gemal-
ten Papst Tinte und Feder zur Unterschrift gereicht. Eine
Reihe dieser Anekdoten findet sich zusammengestellt bei
Kris, Ernst/Kurz, Orro: Die Legende vom Kiinstler.
Ein geschichtlicher Versuch, Frankfurt a. M. 1985 (Wien
1934), 5.89 ff.

SHEARMAN 1992, S. 125ff.

Das Sonett lautet: «Sola suos vultus referens Raphaelis
imago / Picta manu, cura allevat usque meas. / Huic ego
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reddere verba queat / Assensu nutuque, mihi saepe illa vi-
detur / Dicere velle aliquid, et tua verba loqui. / Agnoscit,
balboque patrem puer ore salutat, / Hoc solor, longosque
decipioque dies»; zit. GoLz10 1936, S.43.

Ebd.

Ebd., S.108ff; eine entsprechende, von der Kunstge-
schichtsschreibung noch zu wenig beachtete Auffassung
GuBert wenig spéter der Paduaner Schiler Pietro Bembos
Sperone Speroni; SPERONI, SPERONE: «Dialogo della Reto-
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Pozz1, Mailand u. Neapel, o. J., S. 643.
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zum Wahrheitsbegriff der Renaissance vgl. auch Hemp-
FER, KLAUS: Probleme traditioneller Bestimmungen des
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in: DERs. (Hg.), Renaissance. Diskursstrukturen und Epi-
logische Ve Stuttgart 1993, S.9-45,
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Collection of Her Majesty The Queen and the Tapistries for
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tike. Eine Einfiihrung, Darmstadt 1992 (1973), S.37 f.
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cient Criticism of Poetrys, in: Rheinisches Museum fiir Phi-
lologie, N. F. 124, 1981, 5.297-311; zur Gleichsetzung von
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struktur und Epi. gische Vor: gen, hrsg. v.
Kvraus HEMPFER, Stuttgart 1993, S. 133-147; fiir Raffael
und die bildenden Kiinste siehe SHEARMAN 1992, S.208
ff.
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Mommsen, und Hans Holldnder, Darmstadt 1984, S.
7-21; Pocuar, Gorz: Erlebniszeit und Bildende Kunst,
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Rosavie L.: The Resources of Kind. Genre-Theory in the
Renaissance, Berkeley usw. 1973.
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ANNAEUS: Ad Lucilium Epistolae morales, in: Philosophi-
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Darmstadt 1985, 88. Brief, S. 18.
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Prinius, Naturalis Historiae, XXXV, 84.
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