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Die ersten Dilettanten-Portrits der Renaissance,
oder: Bernardino Licinio unterrichtet im Zeichnen

Ulrich Pfisterer

Das 18. Jahrhundert ist das Zeitalter des Dilettantismus. Weder zuvor noch danach genossen
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nicht-professionelle kiinstlerische oder wissenschaftliche Freizeitbeschiftigungen so viel soziale An-

erkennung und Aufmerksamkeit.! Der Dilettantismus erdffnete neue gesellschaftliche Netzwerke

*E fiir seine Anhinger, aber auch neue Méglichkeiten des Aufstiegs und der Selbst-Inszenierung fiir
& professionelle Kiinstler und Kiinstlerinnen. Auch die technisch-prakeischen Aspekrte des Zeichnens,
c Malenns und Modellierens, sowie die Bedingungen und Orte des kreativen Produzierens gewannen
g immer mehr Bedcutung.2 Die Kunstliteratur reagierte auf diese Entwicklung, indem sie seit dem
g’:” spiten 17. Jahrhundert ein technisches Fachwissen zu Materialien, Instrumenten und Arbeitsweisen
g sowie verwehrt ganz praktische Unterrichts-Lehrbiicher lieferte.> Am deutlichsten zeigt sich die neue

Wertschitzung des Dilectantismus aber vielleicht daran, wie viele Personen — aus biirgerlichem und
adeligem Stand gleichermafSen — sich nun als Dilettanten beim Zeichnen, Malen, Musizieren oder
bei einer (pseudo-)wissenschaftlichcn Tirigkeit portritieren liefen (fig. 1, 2).4

Fiir diese Form des ,akriven® Dilettanten-Portrits, auf dem nicht-professionelle Zeichner und
Maler im Moment des kiinstlerischen Arbeitens dargestellt sind (nur um diese beiden Titigkeiten

soll es im Weiteren gehen), gibt es einige friithere Beispiele schon aus dem 17. und 16. Jahrhundert.

1 Wissenschaftlicher Dilettantismus wird hier nicht behandelt; zusammenfassend zu kiinstlerischen Dilet-
tanten zuletzt Alexander Rosenbaum: Der Amateur als Kiinstler. Studien zu Geschichte und Funktion
des Dilettantismus im 18. Jahrhundert, Berlin 2010. — Im Folgenden werden alle sich nicht professionell
mit den Kiinsten beschiftigende Personen als ,Dilettanten’ angesprochen, auch wenn historisch zunichst
andere Begriffe fiir sie verwendet wurden wie ,Liebhaber’ oder virtuoso’, die auch noch andere Personen
und Interessen umfassten; dazu etwa Ulrich Pfisterer: Cennino Cennini und die Idee des Kunstlieb-
habers, in: Grammatik der Kunstgeschichte: Sprachproblem und Regelwerk im ,Bild-Diskurs’. Oskar
Bitschmann zum 65. Geburtstag, hg. v. Hubert Locher/Peter Schneemann, Berlin 2008, S. 95-117; Vera
Keller: Art Lovers and Scientific Virtuosi? The Philomathia of Erhard Weigel (1625-1699) in Context, in:
Nuncius 31 (2016), S. 523-548.

2 Charlotte Guichard: Les amateurs d’art a Paris au XVIIIe si¢cle, Paris 2008; France Nerlich und Alain
Bonnet (Hgg.): Apprendre a peindre. Les ateliers privés 4 Paris 1780-1863, Tours 2013.

3 Diese Entwicklung ist bislang nicht umfassend untersuche; vgl. etwa Tom Holert: Kiinstlerwissen. Stu-
dien zur Semantik kiinstlerischer Kompetenz im Frankreich des 18. und friithen 19. Jahrhunderts, Miin-
chen 1998; Kim Sloan: “A noble art”. Amateur artists and drawing masters c. 1600-1800, London 2000;
Pascal Griener: La République de loeil. L'expérience de I'art au siecle des Lumiéres, Paris 2010.

4 Beispiele fiir Bildnisse bei Christiane von Schultzendorff: Aufstieg und Niedergang des Dilettanten. Zur
Darstellung und Bewertung der englischen ,dilettanti® in der Malerei und Graphik 1720-1830, Bonn
1999; Kerrin Klinger: Die Anfinge der Weimarer Zeichenschule zwischen Fachausbildung und Dilettan-

12 tismus (1774-1806), Weimar 2013, etwa S. 24f., 74, 110.




Die komplizierten Anfinge dieses Bildtyps sind das Thema dieses Beitrags. Dabei gilt es nochmals
zu betonen, dass ausschliefllich nach Portrits gefragt wird, nicht nach den viel hiufigeren Darstel-
lungen von (anonymen) Zeichnern oder von Gruppenbildern von nicht genauer identifizierbaren
Teilnehmern einer Zeichenakademie, die als Genrebilder und/oder Kunst-Allegorien gedacht waren:
wie etwa die Druckgraphiken von Johannes Stradanus (1523-1605), Odoardo Fialetti (1593-16382),
Pietro Francesco Alberti (1584-1638) oder Crispijn van de Passe (1589-1637) und die Gemiilde
eines Michael Sweerts (1618-1664), Johann Heif§ (1640-1704), Pieter Codde (1599-1678) oder eines
Anonymus aus dem zweiten Viertel des 17. Jahrhunderts, der zwei zeichnende Jungen vor einer
klcinformarigen Replik einer Antinous-Statue zeigt (fig. 3).5 Selbst Stefano della Bellas (1610-1664)
Radierung der Medici-Vase (1656) mit dem zeichnenden kleinen Erzherzog Cosimo III. de’ Medici
(1642-1733) stellt einen Grenzfall dar, steht das Portrit des jungen Medici doch nicht im Zentrum
und er wird auch nicht durch die Inschrift explizit identifiziert (fig. 4).6 Umso wichtiger scheinen die
raren Beispiele fiir Portrits von Personen beim Zeichnen bereits aus dem 16. Jahrhundert.

Die folgende Zusammenstellung wird zweierlei deutlich machen: Es gab ganz unterschiedliche
Motivationen, Personen im Akt des Zeichnens zu portritieren — wobei das Zeichnen hiufig mehr
symbolisch zu verstehen ist denn als Hinweis auf ein wirkliches Interesse an dilettantischem Zeich-
nen. Und zweitens: Das vermutlich fritheste Beispiel, bei dem es entscheidend um dilettantische
Zeichner im Bild geht, ein Gemiilde des Bernardino Licino (ca. 1489-1565) von um 1535/40, wurde

bislang zu wenig beachtet.

Grundlage aller dilettierenden aktiven wie passiven Beschiftigung mit den Bildkiinsten war zu-
néchst einmal die Aussage des Aristoteles (384 BC-322 BC) und in seinem Gefolge einiger anderer
antiker Autoren, die Ausbildung eines freien Mannes solle vier Bereiche umfassen: Lesen und Schrei-

ben, Musik, Sport und Zeichnen.” Unter Berufung auf diese Autorititen begannen Humanisten ab

5 Eine Zusammenstellung von zeichnenden Figuren in Hein-Th. Schulze Altcappenberg/Michael Thimann
(Hgg.): Disegno. Der Zeichner im Bild der Frithen Neuzeit, Berlin 2007, zu den genannten Kunstallego-
rien s. S. 114-123; Crispijn van de Passe: La luce del dipingere et disegnari. ,T light der teken en schilder
konst. La lumiere de la peinture & de la designature. Das Liecht der Reiss und Mahlkunst, Amsterdam
1643, die Zeichenakademie zu Beginn des zweiten Teils; zu Sweerts Zeichenschule, 1655-59, Harlem,
Frans Hals Museum, und anderen Beispielen fiir zeichnende Dilettanten von Pieter Codde, Jan Steen (ca.
1626-1679), Willem Vaillant (?) und Jacob van Oost (ca. 1600-ca. 1671) s. Lara Yeager-Crasselt: Michael
Sweerts (1618-1664). Shaping the Artist and the Academy in Rome and Brussels, Turnhout 2015, S. 98-
102; Andreas Tacke: ,Raths-Herren, Geschlechter und Kaufleuthe“. Zur Rolle von Dilettanten beim
Aufbau frithneuzeitlicher Kunstakademien und ihre Darstellungen in Akademiebildern, in: Wolfgang
Meighdrner (Hg.): Johann Heifl. Schwibischer Meister barocker Pracht, Friedrichshafen 2002, S. 140-
149; zu den Zwei Jungen beim Zeichnen einer Antinous-Statuette, 2. Viertel 17. Jh., Montpellier, Musée
Fabre, s. Olivier Zeder: De la Renaissance a la Régence. Peinture frangaise du musée Fabre. Catalogue
raisonné, Paris/Montpellier 2011, S. 138-140 (Kat. 80).

6 Ruben Rebmann in Schulze Altcappenberg/Thimann 2006, S. 160f.

Aristoteles: Politik, 1338a; die ausfiihrlichste Zusammenstellung der Frithen Neuzeit zu den antiken

Quellen Gerard Vossius: De quatuor artibus popularibus. Amsterdam 1650. — Zur humanistischen

(Kunsr-)Erziehung und ihren antiken Quellen Michael Baxandall: Giotto and the Orators. Humanist
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dem frithen 15. Jahrhundert das Zeichnen und die Beschiftigung mit Kunst wieder als Bestandceil
humanistischer Ausbildung zu fordern. Eine franzésische Miniatur des spiten 15. Jahrhunderts aus
einer Aristoteles-Abschrift scheint erstmals diese vier Lernziele der Ausbildung eines jungen Mannes
im Bild zusammenzustellen (fig. 5).8 Ein bevorzugtes Thema der dilettierenden Versuche im Zeich-
nen, Malen und Modellieren waren dabei offenbar von Anfang an (Selbst)Bildnisse — man denke
etwa an die Bildnisse, die Leon Battista Alberti (1404-1472) von sich selbst und von seinen Freunden
fertigte.9 Aber zumindest unter den erhaltenen frithen Portrit-Versuchen von Dilettanten findet sich
kein Beispiel, das den Dargestellten im Akt des Zeichnens, Malens oder Modellierens selbst zeigt.
Zwar existiert eine Zeichnung aus der Zeit um 1700, die den Kénig René d’Anjou (1409-1480)
beim Malen zeigt und die stilistisch auf ein Portrit des Konigs aus dem 15. Jahrhundert zuriickgreift

).lo René war seit der zweiten Hilfte des 15.

oder aber den Stil dieser Zeit iiberzeugend imitiert (fig. 6
Jahrhunderts fiir seine Freizeitbeschiftigung des Malens berithmt. Allerdings sprechen alle Indizien
dagegen, dass bereits die vermutete Portrit-Vorlage des 15. Jahrhunderts — sollte es tatsichlich eine
gegeben haben — den Herrscher im Akt des Malens darstellte. Tafel und Mal-Hand scheinen viel-
mehr eine nachtrigliche Ergiinzung um 1700, mit der das ungewdhnliche Hobby des Herrschers
immer noch kritisiert werden sollte.

Das nichste Beispiel und dann scheinbar ein eindeutiger Fall ist das Bildnis des ersten Floren-
tiner Herzogs Alessandro de’ Medici (1510-1537) beim Zeichnen eines Frauenkopfes, das Jacopo
Pontormo (1494-1557) um 1534/35 schuf (fig. 7 Der junge Herzog blickt aus dem Gemilde
und umreiflt gleichzeitig mit Silberstift den Gesichtskontur einer jungen Frau im Profil, angeblich
seiner Geliebten. Wie ungewéhnlich diese Darstellung war, lifit sich schon daran ermessen, dass

auch professionelle Kiinstler erst vor kurzem begonnen hatten, sich auf autonomen Bildnissen mit

observers of painting in Italy and the discovery of pictorial composition 1350-1450, Oxford 1971, S. 125f.;
Gregor Miiller: Mensch und Bildung im italienischen Renaissance-Humanismus, Baden-Baden1984, S.
203; Ulrich Pfisterer: Kunst im Curriculum des 15. und 16. Jahrhunderts oder: Eine Niirnberger Erzie-
hungsallegorie der Reformation, in: Anfinge und Grundlegungen moderner Padagogik im 16. und 17.
Jahrhundert (Beitrige zur historischen Bildungsforschung), hg. v. Anja-Silvia Going und Hans-Ulrich
Musolff, Kéln/Weimar 2003, S. 205-233; insgesamt Wolfgang Kemp: ... einen wahrhaft bildenden Zei-
chenunterricht iiberall einzufiithren’. Zeichnen und Zeichenunterricht der Laien 1500~1870, Frankfurt
a.M. 1979.

8  Paris, BNF, ms. francais 22500, fol 248; dazu Pierre Riché/Danitle Alexandre-Bidon: Lenfance au Moy-
en Age, Paris 1994, S. 156.

9  Leon Battista Alberti: Vita, hg. v. Christine Tauber, Frankfurt a.M./Basel 2004, S. 50; Ulrich Middel-
dorf: On the dilettante sculptor, in: Apollo 107 (1978), S. 310-322; Ulrich Pfisterer: ,Erste Werke' und
Autopoiesis. Der Topos kiinstlerischer Frithbegabung im 16. Jahrhundert, in: Visuelle Topoi, hg. v. Ul-
rich Pfisterer/Max Seidel, Miinchen/Berlin 2003, S. 263-302

10 Otro Picht: René d’Anjou-Studien II, in: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien 73
(1977), S. 7-106, hier S. 78-85.

11 S. nur Vanessa Walker-Oakes: Representing the Perfect Prince: Pontormo’s Alessandro de’ Medici, in:
Comitatus 32 (2001), S. 127-146; Carl Brandon Strehlke (Hg.); Pontormo, Bronzino, and the Medici.
The Transformation of the Renaissance Portrait in Florence. Philadelphia 2004; Patricia Simons: Disegno
and desire in Pontormo’s Alessandro de” Medici, in: Renaissance Studies 22 (2008), S. 650-668.



ihren Arbeitsinstrumenten zu zeigen. Das friiheste bekannte Beispiel dafiir stammt vermutlich von
dem Florentiner Maler Franciabigio (1482-1525) aus der Zeit um 1516 (fig. 8).12 Auf Parmigianinos
(1503-1540) berithmtem Selbstbildnis im Rundspiegel von 1524 sind dagegen weder Stift noch
Pinsel zu sehen. Vor diesem Hintergrund iiberrascht es weniger, daf8 sich alles an Pontormos Bild-
nis von Herzog Alessandro als Fiktion erweist — das hat eine Reihe von Untersuchungen der letzten
Jahre gezeigt: Nicht nur war die anspruchsvolle Silberstifttechnik zu diesem Zeitpunke veraltet und
der Herzog diirfte kaum in der Lage gewesen sein, sie so souverin zu handhaben. Im Vergleich zu
ciner Vorstudie Pontormos (oder der spiteren Kopie nach einer verlorenen Vorstudie) zeichnet der
Herzog jetzt mit aufgerichtetem Oberkérper und ganz miihelos. Fraglich ist dabei jedoch, ob und
wie intensiv der Herzog im echten Leben tatsichlich zeichnete. Fraglich ist auch, ob der Frauenkopf
wirklich die Geliebte des Herzogs wiedergeben soll. Die Szene diirfte in vieler Hinsicht symbolisch
zu verstehen sein: Sie lift sich einerseits als Referenz an die Vorstellung von Amor Pictor verstehen,
dem Liebesgott, der das Bildnis der Geliebten ins Herz einzeichnet und wiirde den Herzog als per-
fekten Liebenden charakterisieren.'® Andererseits kdnnte sie so sinnbildlich auf einen Aspekt des
jungen Fiirsten als idealen cortegiano verweisen, fiir den die Liebe ein notwendiger Lebenszustand
war: Baldassare Castigliones (1478-1529) Buch des Hofmanns, das diese Ideale so wirkmichtig propa-
gierte, war unmittelbar zuvor, 1528 erschienen. Castiglione war es bekanntlich auch, der verlangte,
dafd jeder Hofmann die Fihigkeit des Zeichnens erlernen sollte und mit dem iiberwiltigenden Erfolg
seines Buches diese Form des Dilettantismus entscheidend und europaweit vorantrieb. ' Schlief-
lich erméglicht Pontormos Portrit, iiber eine Reihe gelehrter Anspielungen auf Plinius (>-79), Dante
(1265-1321), Petrarca (1304-1374) und Lorenzo de’ Medici (1449-1492) nachzudenken. Wenn daher
1534/35 der Herzog Alessandro de’ Medici beim Zeichnen gezeigt wird, konnte das mehr dem neuen
Bildungs-Anspruch geschuldet sein als seinem tatsichlichen Interesse am Zeichnen. Das scheinbar
so eindeutige Dilettanten-Portrit wire also in vieler Hinsicht vor allem symbolisch zu verstehen.
Eine vergleichbare symbolische Funktion kdnnte das Zeichnen auch auf einem in diesem Zu-
sammenhang bislang nicht beachteten Bildnis eines jungen Mannes haben, der eine Zeichenfeder
anspitzt (fig. 9).15 Das Werk scheint in Siiddeutschland (Augsburg?) um 1490/1500 entstanden zu

12 57.8 x 44.4 cm, Ol auf Holz, Hunter College (Roosevelt House), New York, Samuel H. Kress Founda-
tion; das offenbar unpublizierte Portrit wird besprochen in Ulrich Pfisterer: Know Thyself! Drawing and
Painting in a Renaissance Double Portrait at Wiirzburg, in: Michael Zimmermann (Hg.): Dialogical
Imaginations, Ziirich/Berlin 2019 [im Erscheinen]. Vgl. dann das Portrit des Marco Palmezzano (1456-
1539) von 1536 (?), s. Antonio Paolucci u.a. (Hgg.): Marco Palmezzano: Il Rinascimento nelle Romagne,
Cinisello Balsamo 2005, S. 342f. (Kat. 58).

13 Margot Kruse: Das Portrit der Geliebten und ,,Amor pictor” — Tradition und Abwandlung einer petrar-
kistischen Motivkombination in Ronsards ,Amours de Cassandre®, in: Andreas Kablitz/Ulrich Schulz-
Buschhaus (Hgg.): Literarhistorische Begegnungen. Festschrift zum sechzigsten Geburtstag von Bern-
hard Konig. Narr, Tiibingen 1993, S. 197-212.

14 Dazu etwa Kemp 1979 und Ann Bermingham: Learning to Draw. Studies in the cultural history of a
polite and useful art, New Haven/London 2000.

15 Walter K. Ziilch: Selbstbildnis M. N., in: Pantheon 3 (1929), S. 222-24; Ernst Buchner: Das deutsche
Bildnis der Spitgotik und der frithen Diirerzeit, Berlin, 1953, S. 87-88, 199 (Kat. 85); Martin F. Schloss:
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sein. Frither wurde es wegen der Buchstaben ,MN" an der oberen Fensterrahmung als Selbstbildnis
des Matthias Nithart (1475/1480-1528) alias Griinewald gedeutet. Wer immer der Dargestellte ist
— ein junger Mann zwischen vielleicht 16 und 20 Jahren —, er scheint sich in einer Malerwerkstatt
zu befinden: Darauf verweisen Pinsel, Farbtopfchen, Olflasche und Muschel (zum Farbmischen) an
der Riickwand des Raums. Es kénnte sich also um einen Malerlehrling oder -gesellen handeln, der
professionell, nicht dilettantisch das Malerhandwerk erlernt war. In den hier diskutierten Dilettan-
ten-Kontext wiirde er somit nicht gehdren. Allerdings wurde bei den Diskussionen dariiber, ob es
sich um ein Werk Griinewalds handelt oder nicht, andere wichtige Fragen vernachlissigt: Warum
und fiir wen entstand dieses Gemilde (45.7 x 32.8 cm) iiberhaupt? Es ist deutlich anspruchsvoller als
etwa die Portritzeichnung des 13jihrigen Diirer (1471-1528) (1484) oder das Bildnis Martin Schon-
gauers (ca. 1445/1450-1491) (30 x 22cm, aus dem Jahr 1483?) — ganz abgesehen davon, dass beide
nicht beim Zeichnen oder Malen gezeigt werden 16 Unbedingt bei einer Deutung zu beriicksichtigen
ist, was der junge Mann auf der kleinen, in ihrer freien Strichfithrung bemerkenswerten Federzeich-
nung im Bild gerade eben festgehalten hat (fig. 10). Es handelt sich um eine nackte minnliche Figur,
die mit der rechten Hand an ihr Herz fasst.V” Maglicherweise sollte dieses Portrit urspriinglich also
als eine Art Liebesgabe, als Geschenk an die Geliebte, dienen. Es wiirde dann in eine Reihe friiher,
ikonographisch ungewshnlicher Bildnisse aus dem siiddeutschen Raum gehéren, die allesamt als
Liebesbilder konzipiert worden waren.!® Der entscheidende Punke dabei wire, dass auch hier die
kiinstlerische Titigkeit nicht Selbstzweck ist. Dafiir scheint auch der Befund des Rontgenbildes zu
sprechen: Anstelle der Zeichnung scheint urspriinglich ein offenes Buch vorskizziert gewesen zu
sein — der junge Mann hitte dann gar keine Zeichen- sondern eine Schreibfeder angespitzt. Die Ab-
inderung vom Buch zur Zeichnung hitte dann erlaubt, den Seelenzustand des jungen Manns besser
offenlegen — die Zeichnung wire dann vor allem Attribut und weniger Dokument seiner Titigkeit
als Malerlehrling. Die Mal-Utensilien im Hintergrund kénnten die Betrachterin nicht weniger
symbolisch daran erinnern, sich die Treue und Liebesqualen des jungen Mannes in der Phantasie in
allen Farben auszumalen. Mit diesen Uberlegungen soll nicht bestritten werden, dass es sich bei dem

jungen Mann um einen Malerlehrling handeln kénnte (und ebenso wenig, dass es ein Selbstportrit

Das Griinewald Problem und Neues zu dem ‘Portrait of a Young Painter’ in dem Art Institute of Chica-
go, in: Cahiers alsaciens d’archéologie, d’art et d’histoire 17 (1973), S. 109-118 (vor allem zum Stil der
Zeichnung im Bild); Martha Wolff: Northern European and Spanish Paintings before 1600 in the Art
Institute of Chicago, Chicago 2008, S. 424-430.

16 Joseph L. Koerner: The Moment of Self-Portraiture in German Renaissance Art, Chicago 1993; zum
Portrit des Martin Schongauer, méglicherweise von Hans Burgkmair d.A. (1473-1531) iiberarbeitet oder
kopiert, in der Alten Pinakothek, Miinchen, s. Bayerische Staatsgemildesammlungen (Hg.): Alte Pinako-
thek Miinchen. Erlduterungen zu den ausgestellten Gemilden, 3. Aufl., Miinchen 1999, S. 122f.

17 Wolff 2008, S. 424-430 hilt an der ilteren Deutung als Apfel fest und sieht in der Zeichnung einen Ver-
weis auf Adam.

18 Fiir das Spektrum an ungewdhnlichen Liebesbildern der Zeit, etwa von Bartholomius Zeitblom (ca.
1455-ca. 1518) um 1505 oder von Hans Suess von Kulmbach (ca. 1480-ca. 1522) um 1510, s. Allmuth
Schuttwolf (Hg.): Jahreszeiten der Gefithle. Das Gothaer Liebespaar und die Minne im Spitmittelalter,
Gotha/Ostfildern-Ruit 1998, S. 132f. und 154.



sein kénnte). Aber der junge Mann ist nicht nur und méglicherweise sogar noch nicht einmal vor-
rangig deshalb beim Zeichnen dargestellt, weil damit sein Beruf charakterisiert werden soll. Auch in
diesem Fall diirfte das Zeichnen zunichst symbolisch und durch die Idee von Amor Pictor motiviert
gewesen sein. In diesem Falle aber wiire auch wieder zu iiberlegen, ob es sich bei dem jungen Mann
wirklich zwingend um einen Malerlehrling handeln muss oder ein anderer, ,dilettantischer’ Kontext

nicht auch denkbar wire?

Auf Giovan Francesco Carotos (1480-1555) exzeptioneller Tafel eines Lachenden Jungen mit
Kinderzeichnung aus den 1510er Jahren wird zwar nicht gezeichnet, aber eine fertige Zeichnung
hochgehalten (fig. 11).1 Thematisiert wird der Gegensatz von ungelenken ersten Malversuchen und
kiinstlerischer Virtuositit. Die Deutung dieses Bildes kann hier nicht in extenso entwickelt, sondern
nur resimiert werden. Zunichst einmal gilt es sich zweierlei in Erinnerung zu rufen: Die Zeichnung
gehore zu einem etwas jingeren Kind — der Junge hilt also wohl eine seiner eigenen, einige Jahre
dlteren Kinderzeichnungen hoch. Und: Die Zeichnung zeigt, bei aller Unzulinglichkeit, eine gewis-
se Ahnlichkeit mit dem Jungen, die Linie der Augenbrauen, die struppigen Haare usw. Vermutlich
handelt es sich also um den Versuch eines Selbstbildnisses. Auferdem ist auf dem Blatt ein zweites
Auge neben der Gestalt zu sehen, so als ob dieses Korperteil nochmals besser gezeichnet und ein-
geiibt werden sollte, eine gingige Praxis des zeitgendssischen Zeichenunterrichts. Carotos Gemiilde
spielt zunichst mit der zeichnerischen Unzulinglichkeit der Kritzelei, die Lachen provoziert, und
dem Kontrast zur malerischen Virtuositit der Ausfiihrung des Gemildes und der genau beobachte-
ten Wiedergabe der einfachen Kinderzeichnung, dem bewufiten vollkommenen Verbergen der eige-
nen Kunst (im Sinne eines: ars est celare artem).20 Allerdings diirfte es sich bei dem Dargestellten mit
seinen roten Haaren wohl um den (einzigen) Sohn des Malers Caroto handeln, dessen Familienname
»Karottenrot* der auffallenden Haarfarbe der Familie geschuldet ist. Wenn dem so wire, dann wiir-
de der Junge nicht nur iiber seine eigenen Anfinge lachen. Das Gemilde wire dann wohl eher eine
Reflektion dariiber, dass sich kiinstlerische Begabung nicht zwingend vererbt — ein neues Thema im
16. Jahrhundert. Carotos Sohn zeigt gerade keine besondere Frithbegabung fiir Zeichnen und Malen
und sollte spiter dann tatsichlich auch nicht Maler, sondern Jurist werden. Carotos Gemilde wire
S0 eine sehr spezifische Form des Dilettanten-Portriits, das lachend die Frage der Vererbung, Erkenn-

barkeit und Eignung kiinstlerischer Begabung aufwirft.

Schlieflich ist auf den Stich des Agostino Veneziano (1490-1540) von 1530/31 hinzuweisen, der
laut Inschrift die private ,Akademie” des Baccio Bandinelli (1488-1560) im Belvedere-Palast des
Vatikans zu Rom zeige (fig. 12).2! Damit ist eine informelle Zusammenkunft der ,Geistesgroflen’ der

—<DSATNEE 2 L DG b g T

19" Barbara Wittmann: Der gemalte Witz. Giovan Francesco Carotos ,,Knabe mit Kinderzeichnung®, in:
Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 50 (1997), S. 185-206; Pfisterer 2002; Alessandro Serafini: “Ride,
si sapis”. 11 “Ragazzo con disegno” di Giovan Francesco Caroto, in: Venezia Cinquecento 25/49 (2015),
S.99-145.

20 Paolo d’Angelo: Ars est celare artem da Aristotele a Duchamp, 2. Aufl., Macerata 2014.

21

Dazu ausfiihrlich Ulrich Pfisterer, in: Schulze Altcappenberg/Thimann 2006, S. 106-113.
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Stadt im Atelier Bandinellis gemeint, um iiber Kunst zu diskutieren und offenbar auch um sich im
Zeichnen zu iiben. Selbst wenn Bandinelli von den konkreten Besuchern seiner Akademie berichtet
und sie teils dargestellt haben sollte, fiir die Betrachter seines Stiches diirfte niemand konkret identi-
fizierbar gewesen sein. Der Stich scheint vielmehr die jungen Manner links, die sich aktiv im Zeich-
nen iiben, den ilteren Minnern rechts entgegen zu stellen. Einer von diesen hat eine Frauenstatuette
in der Hand. Er scheint durch die Berithrung der nackten Frauenfigur metaphorisch als ,Kunstlieb-
haber® ausgewiesen zu werden, der sich mit der Betrachtung und theoretischen Analyse beschiftigt.
Sein zeichnender, ilterer Nachbar trigt eine Kappe, die im Schatten an der Wand fast zu einer Art
Schweineohren mutiert. Sollte dieser Effekt wirklich beabsichtigt sein, kénnte damit leise kritisiert
werden, daf8 dieser iltere Mann sich offenbar in einer Sache {ibt, die cigentlich die jungen Minner
bereits getan haben sollten. Wenn dem so ist, dann wiirden hier zwischen guter und einer schlechten
Form der Kunstliebhaberei unterschieden und der alternde Dilettant verspottet. In jedem Fall aber
verdeutlicht Bandinellis Stich, wie sich durch die neue Schicht der Kunstliebhaber und dilettieren-
den Zeichner der Charakter der Werkstatt verinderte: Nicht mehr nur ein Ort des handwerklichen
Produzierens, sondern ein Ort des Zusammenkommens, der Gesprichs und Ideenaustauschs sowie
des gemeinsamen Tuns — wobei dem Zeichnen als der ,intellektualisiertesten, nimlich am wenigsten
manuelle Arbeit erfordernden bildkiinstlerischen Form eine bevorzugte Rolle zukam.?? Und noch
etwas wird erst in Bandinellis Stich wirklich zum Thema: Dass die Beschiftigung mit den Bildkiins-
ten in der ,Freizeit' am Abend stattfindet, eine Tiartigkeit der Mufe und persénlicher Vorlieben ist.23
Vom Konzept des Dilettantismus i3t sich nur sprechen, wenn die Freude und Liebe zum kiinstleri-

schen Tun eine Hauptmotivation darstellen.

Angesichts dieser Beispiele, bei denen entweder der Aspeke des dilectantischen Zeichnens und
Malens nicht im Vordergrund steht oder aber keine Portritabsichten vorhanden sind, erweist sich ein
Gruppenbildnis des vor allem in Venedig titigen Bernardino Licinio aus den Jahren 1535/40, das ei-

nen Kiinstler im Kreis seiner Lehrlinge und Schiiler zeigt, als umso bedeutsamer (fig. 13).24 Bei dem

22 Zum Aufstieg des disegno-Konzepts Robert Williams: Art, Theory, and Culture in Sixteenth-century Ita-
ly. From techne to metatechne, Cambridge u.a. 1997.

23 Zum Konzept von Mufle etwa Giinter Figal/Hans W. Hubert/Thomas Klinkert (Hgg.): Die Raumzeit-
lichkeit der Mufe, Tiibingen 2016.

24 Das grundlegende Werkverzeichnis von Luisa Vertova: Bernardino Licinio, in: Pietro Zampetti (Hg): I
pittori bergamaschi dal XIII al XIX secolo. Il Cinquecento, Bd. 1, Bergamo 1975, S. 371-467, hier S. 410
(Kat. 1); seitdem Enrico Castelnuovo: Das kiinstlerische Portrit in der Gesellschaft. Berlin 1988, S. 72;
Yoko Suzuki: Studien zu Kiinstlerportrits der Maler und Bildhauer in der venetischen und veneziani-
schen Kunst der Renaissance von Andrea Mantegna bis Palma il Giovane, Miinster 1996, S. 220; Severin
Hansbauer: Bernardino Licinios ,Kiinstlerfreunde vor dem Spiegel’, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte
67 (2004), S. 263-278, hier S. 273f; Piera G. Tordella: Sulla carta azzurra nei ritratti disegnati di Ottavio
Leoni e una rilettura di Bernardino Licinio a Alnwick Castle, in: Atti e memorie dell’Accademia toscana
di scienze e lettere \La Columbaria, n.s. 58 (2007), S. 9-30; Ulrich Pfisterer: Kunst-Geburten. Kreativi-
tit, Erotik, Kérper in der Frithen Neuzeit, Berlin 2014, S. 92-96; Catherine Whistler: Venice & Drawing
1500-1800. Theory, Practice and Collecting, New Haven/London 2016, S. 17-19, 69-71 und 92-94.



fiir diesen Zeitpunkt erstaunlich groffformatigen, lingsrechteckigen Gemilde (127x82 cm) handelt
es sich nicht nur um eines der frithesten bekannten Beispiele fiir ein Gruppenportrit tiberhaupt. Vor
allem diirfte es auch die erste programmatische Gegeniiberstellung von angehenden Kiinstlern und
reichen dilettanti, die das Zeichnen erlernen wollen, sein, wobei — so wird zu zeigen sein — die Zeitge-
nossen die dargestellten Personen erkannt haben diirften. Stilistisch ldsst sich das Werk in die 1530er
Jahre datieren. Im Folgenden wird gezeigt, dass es noch genauer um 1535/40 entstanden sein diirfte.
Das Gemilde wurde lange Zeit ganz allgemein als \Werkstattbild” bezeichnet, erst jingst wird ein
Selbstbildnis des Bernardino Licinio vermutet.

Zu sehen ist ein birtiger Mann mittleren Alters hinter einem runden Tisch, umringt von fiinf
Knaben und jungen Minnern unterschiedlichen Alters: Der Mann und einer der Jiinglinge halten
je eine Statuette wohl aus Gips, eine kauernde Frauen- bzw. Venusgestalt und einen Ménnertorso —
wenngleich deren Vorbilder nicht exakt zu benennen sind, ist doch klar, dass sie antike Skulpturen
vorstellen sollen. Auf dem Tisch liegen dagegen ein Putto und cin Kinderkopf, die Abgiisse zeitge-
ndssischer Skulpturen sind.?> Der Knabe links weist eine Zeichnung nach der Venus vor, der junge
Mann rechts ist konzentriert dabei, den Minnertorso abzuzeichnen: Beide Zeichnung sind zudem
in der Art von Sprechblasen beschriftet. Der Knabe fragt: ,Varde si sta ben sto disegno® — ,sieh her,
ob diese Zeichnung gut worden ist?* Der Jiingling vermerkt: ,Ze deficile st arte® — ,Wie schwierig
ist diese Kunst* (fig. 14, 15).26 Offenbar also handelt es sich bei dem ilteren Mann, der die Resultate
beurteilen soll, um den Zeichenlehrer der beiden.

Einige naheliegende Beobachtungen lassen sich hieran anschliefen. Zunichst: Betrachtet man
die fiinf Schiiler niher, zeigen sich deutliche Unterscheide zwischen den dreien im Hintergrund und
den beiden mit Zeichnung: Der eine von diesen trigt zwei Ringe, beide sind kostbar gekleidet — im
Unterschied zu den einfacheren Hemden und Oberkleidern der anderen im Hintergrund, einschlief-
lich des Meisters. Wir diirften hier also keine Werkstattjungen, sondern zwei Jiinglinge aus den ge-
hobenen sozialen Verhiltnissen Venedigs oder seiner Terra Ferma vor uns haben, die Zeichen-Unter-
richt erhalten — nicht um damit spiter ihren Lebensunterhalt zu bestreiten, sondern als neuartigen
Bestandteil einer umfassenden gehobenen Ausbildung. Es sei nur nochmals an Castigliones Buch
zum Hofmann von 1528 erinnert. Bei unserem groffformatigen Gruppenbildnis scheint sich also ein
erfolgreicher Maler im Kreis seiner Lehrlinge seiner illustren Zeichenschiiler zu rithmen. Das Ge-
milde wire somit als cine Art Standes- und zugleich Werbebild fiir seinen Unterricht zu verstehen.

Man kénnte sich das Bild in einem reprisentativen Raum vorstellen, in dem der Maler seine Kunden

e bo 0 T W O

25 Whistler 2016, S. 92f.

26 Speziell zu diesen Zeichnungen W.R. Rearick: A drawing by Bernardino Licinio, in: Master Drawings
5 (1967), S. 382f. — Zu den antiken Statuetten Gunter Schweikhart: Die Kauernde Venus im Atelier, in:
ders.: Die Kunst der Renaissance. Ausgewihlte Schriften, hg. v. Ulrich Rehm/Andreas Ténnesmann.
Kéln u.a. 2001, S. 101-110; Volker Krahn: Kleinbronzen als Medium archiologischer Rekonstruktion,
in: Widererstandene Antike. Erginzungen antiker Kunstwerke scit der Renaissance, Redaktion Max
Kunze/Axel Riigler, Miinchen 2003, S. 53-59; Mandy Richter: Die Renaissance der ,,Kauernden Venus®.
Ihr Nachleben zwischen Aktualisierung und Neumodellierung von 1500 bis 1570, Wiesbaden 2016,
S.121123.
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und potentiellen Schiiler empfing.

In diese Richtung deuten auch die beiden Zeichnungen in dem Gemiilde, die sich deutlich von-
einander unterscheiden: Die kauernde Venus ist mit Kohle oder Rotel gezeichnet und mit Weif$
gehoht. Die andere Zeichnung auf farbig-braun grundiertem Papier ist ebenfalls weiff gehohe. Das
sie mit einem diinnen Instrument ausgefiihrt wird, vermutete man bislang, dass hier auf die in den
1530er Jahren altertiimliche und duferst anspruchsvolle Silberstift-Technik verwiesen werden sollte,
bei der jede Linie auf Anhieb sitzen musste und ein tastend-korrigierendes Umreiflen wie mit Koh-
le oder Rotel kaum moglich war. Neuerdings wurde dem widersprochen und vermutet, der junge
Mann halte einen diinnen Pinsel in der Hand, um die weifSe Farbe fiir die beleuchteten Partien auf-
zu[ragen.27 Was immer zutrifft: Erkennbar wire ein Element des Ausbildungsprogramms: Der klei-
nere Junge bedient sich noch einer cinfacheren Technik, der dltere erkunder eine schwierigere, wie
er es ja auch durch seine Inschrift und durch die konzentriert angespannte Stirn zu erkennen gibr.
Zu diesen unterschiedlichen Schwierigkeitsgraden wiirden im Ubrigen auch die gewihlten Studien-
objekte passen: Die Anatomie der Frau galt zumindest einigen Autoren als einfacher als diejenige des
Mannes mit ihren priziser definierten Muskeln und Knochen.?8

Spitestens jetzt wiisste man gerne mehr iiber die auf dem Gruppenbildnis Dargestellten — und
tatsichlich scheinen mir die dargestellten Personen identifizierbar. Licinio hat noch drei andere Fa-
milienbildnisse gemalt. Am besten vergleichbar mit unserem Gemilde ist das aus den frithen 1530er
Jahren stammende Gruppenportrit seines dlteren Bruders Arrigo mit dessen Familie (fig. 16). Eine
Inschrift, moglicherweise erst zu einem etwas spiteren Zeitpunkt angebracht, erlaubt in diesem
Fall die Identifizierung: ,Licinio hat hier die Gestalt des Bruders mit seiner ganzen Familie fest-
gehalten / Das Leben verlingert er [der Maler] diesen durch die Darstellung, sich selbst aber durch
die Kunst.“?® Der Bruder Arrigo war ebenfalls Maler, wenngleich nicht besonders erfolgreich, er
arbeitete in der Werkstatt des Bruders Bernardino mit. Arrigos iltester Sohn Fabio mit einer klei-
nen Statuette nach dem Torso Belvedere in der Hand sollte spiter Goldschmied werden, der Junge
mit dem Rosen-Korb, Giulio, spiter unter anderem als Hofmaler des Kaisers in Augsburg arbeiten.
Vergleicht man nun das Bildnis von Arrigo mit dem Bildnis des Unbekannten auf dem anderen Ge-
milde, scheint mir eine gewisse Familiendhnlichkeit kaum von der Hand zu weisen — wobei diese
Ahnlichkeit noch iiberzeugender erscheint, wenn man sich durch den Vergleich mit den anderen

Familienbildnissen des Malers vor Augen fiihrt, dass hier kein Standard-Minnetyp von Licinio

27 So Whistler 2016, S. 17, Anm. 2, vor allem gegen Tordella 2007. Allerdings ist ein Pinsel nicht wirklich
zu erkennen.

28 So etwa Cennino Cennini: Il libro dell’arte, hg. V. Franco Brunello, Vicenza 1982, S. 81-83 (Kap. 70).

29  Vertova 1975, S. 429f. (Kat. 96): Ol auf Leinwand, 118 x 165 cm, Galleria Borghese, Rom; die Inschrift
lautet im Original: ,EXPRIMIT HIC FRATREM TOTA CVM GENTE LYCINVS / ET VITAM
HIS FORMA PROROGAT, ARTE SIBL® — Zu diesem Gemilde und dem Kontext ausfiihrlich Seve-
rin J. Hansbauer: Das oberitalienische Familienportrit in der Kunst der Renaissance: Studien zu den
Anfingen, zur Verbreitung und Bedeutung einer Bildnisgatcung. Diss. Wiirzburg 2004, v.a. S. 75-109;
zur Bedeutung der Familie fiir Licinio s. Karine Tsoumis: Bernardino Licinio: Portraiture, Kinship and

Community in Renaissance Venice, PhD diss. University of Toronto 2013.



wiedergegeben ist, sondern offenbar sehr prizise Physiognomien, beides Mal mit dhnlichem Kopf-
schnitt, schmaler Nase, vergleichbarem Mund und Bart. Zumindest als Vermutung ergibe sich so,
dass in den frithen 1530er Jahren Bernardino Licino den ilteren Kiinstlerbruder Arrigo im Kreis von
dessen Familie portritierte. Wenige Jahre spiter hitte sich dann der Maler selbst, der unverheiratet
geblieben war und keine eigenen Kinder hatte, in seiner Werkstatt aber die Neffen und die (zahlen-
den) Kinder besserer Kreise ausbildete, eben im Kreis dieser seiner Schiilerschar dargestellt. Neben
Bernardino im Selbstbildnis wiren dann im Hintergrund erneut der kleine Giulio und dessen beide
grofleren Briider zu sehen, alle nur einige Jahre ilter als auf dem Familienbildnis des Arrigo Licinio.

Sollte diese Identifizierung zutreffen, hitten wir das Selbstbildnis des Malers im Kreis seiner
‘Geistes-Kinder’ vor uns, die es zu erziehen gilt: der adeligen oder grofbiirgerlichen Zeichenschiiler
im Vordergrund, der in der Werkstatt lernenden Maler-Neffen dahinter; ein Bild, das Familien-
bande, sozialen Anspruch und ein werbendes Ausbildungsprogramm prisentiert, wobei dieses ent-
scheidend auf den verschiedenen Stufen des Zeichnens, auf Ubung und Begabung gleichermafen
basiert. Zu sehen wire dabei freilich nicht nur ein Aufstieg des Kénnens durch unterschiedliche
Altersstufen hindurch. Das gemeinsame Streben von Personen aus zunichst ganz unterschiedlichen
sozialen Schichten demonstriert zudem das neue humanistische Ideal einer sich idealerweise allein
auf Tugend und Wissen begriindenden Gemeinschaft. Die Ausbildung im Zeichnen erscheint hier
= dhnlich wie das Erlernen des Lateins oder der Volgare-Dichtung — als Einstiegsbedingung und
Manifestationsform humanistischer Virtus.

In dieser so reflektierten Komposition des Gemildes liflt sich jetzt auch ein anderes, zunichst
liberraschendes Versatzstiicke verstehen: Warum wird eigentlich eine nackte Venus als Ubungs-Ge-
genstand fiir einen kleinen Jungen verwender? Und wenn eine Venus, warum hile nicht der Junge,
sondern der Meister die Statuette so in den Hiinden, dass die antike Liebesgottin geradezu zu ihm
aufzusehen scheint? Ruft man sich nochmals den zeitgleichen Stich der Accademia des Baccio Ban-
dinelli vor Augen, wird deutlich, dass sich ganz entsprechend Bernardino Licinio mit der Venus-
Statuette in der Hand als Kunstliebhaber ausweisen will. Und indem er die Venus als erste Vorlage
des Zeichenunterrichts inszeniert, zeigt er, dafl sein Unterricht eben nicht mechanische Praxis lehrt,
sondern Liebe zur Kunst, liebende Einsicht in das Wesen der Zeichnung, wecken will. Die Venus in
der Hand des ledigen Malers Bernardino, die Liebe zur Kunst also, nimmt dabei gewissermaflen die
Stelle der Ehefrau auf dem Familienbildnis des Bruders ein. Auch diese Vorstellung, dass die Kunst
die cigencliche Ehefrau des Kiinstler ist, findet sich als vielfach variierter Topos in der Kunstliteratur
der Zeit fiir Kiinstler von Paolo Uccello (1397-1475) bis Michelangelo (1475-1564).3% Die Liebe zur
Kunst verwandelt also das Selbstbildnis des Bernardino Licinio im Kreis seiner Schiiler — seien es
professionelle Lehrlinge oder Dilettanten — zu einer Art Familienbildnis, bei dem der Maler als ,geis-

tiger Vater* erscheint.

P~ W TR

30 Zu Michelangelo s. Ascanio Condivi: Das Leben des Michelangelo Buonarroti, hg. v. Rudolph Valdek,
Wien 1874, Kap. 58; Ernst Kris/Otto Kurz: Die Legende vom Kiinstler. Ein geschichtlicher Versuch,
Wien 1934, S. 147; zum groferen Kontext Pfisterer 2014; James Grantham Turner: Eros Visible. Art,
sexuality and antiquity in Renaissance Italy, New Haven/London 2017, S. 252-255.
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Die Jahre 1556/1565 schlief8lich scheinen diese Anfinge des Dilettanten-Portrits nochmals um
eine weitere Variante zu bereichern: Gleich zwei reprisentative Gemilde aus diesem Zeitraum zeigen
nun Fiirsten als nicht-professionelle (Militir-)Architekten. Auf einem grofSformatigen, fast ganzfigu-
rigen Doppelportrit des Maso da San Friano (1536-1571) instruiert ein ilterer einen jiingeren Mann
im Gebrauch des Zirkels an einem Grundrif§ (fig. 17). Mit guten Griinden vorgeschlagen wurde, in
den beiden Personen den 32jihrigen Fiirsten Ottavio Farnese (1524-1586) mit seinem Militdrarchi-
tekten zu sehen.3! In Florenz vollendet Giorgio Vasari (1511-1574) zur gleichen Zeit ein allegorisches
Bildnis von Herzog Cosimo 1. (1519-1574), der ebenfalls mit dem Zirkel in der Hand die Eroberung
von Siena plant (fig. 18).32 Auch wenn die Herrscher natiirlich keine professionellen Architekten und
Militiringenieure waren: Hier werden sie gerade nicht als ,Dilettanten’ gezeigt (und hier geht es auch
nicht um Muf8e und persénliches Erfreuen an dieser Tatigkeit). Ganz im Gegenteil: Sie arbeiten zum
Wohl ihres Reiches. Die Vorstellung vom idealen Herrscher verlangt, auch in Hinsicht auf Planung
und Beurteilung von Architektur, Kriegsplinen und Kriegsgerit Kompetenzen zu besitzen. Die kon-
kreten Herausforderungen an den Herrscher als Feldherr und Staatsplaner verbindet sich hier mit
der Idee einer umfassenden Bildung, enkyklikos paideia, und der symbolischen Rolle des Herrschers
als idealem Schéopfer — dem metaphorischen Entwerfer, Maler, Bildhauer oder Architekten — seines

Reiches.?? Das Konzept des Dilettantismus trifft dafiir nur sehr bedingt zu.

Zusammenfassend: Die wenigen Portrits des 16. Jahrhunderts, die Personen beim Zeichnen dar-
stellen, erweisen sich bei genauerer Analyse als jeweils sehr unterschiedlich motivierte, singulire
Bildideen. Fiir diese sind symbolische Bedeutungen des Zeichnens teilweise mindestens so wichtig
wie der Aspekt des Dilettantismus. Diese Unterschiede gilt es zu betonen, eine geradlinige Entwick-
lungsgeschichte des Dilettanten-Portrits lasst sich in dieser Anfangszeit nicht konstruieren. Eine

breite Tradition setzt erst im frithen 18. Jahrhundert ein. Dariiber hinaus scheinen zwei der hier vor-

31 Nicola Spinosa (Hg.): Museo e Gallerie Nazionali di Capodimonte. La Collezione Farnese, Neapel 1995,
Bd.2,8:'99f

32 Matteo Burioni: Der Fiirst als Architekt. Eine Relektiire von Giorgio Vasaris Bildnis Cosimos 1., in:
Ulrich Oevermann u.a. (Hgg.): Die Kunst der Michtigen und die Macht der Kunst, Berlin 2007, S. 105-
125

33  Wolfgang Lippmann: Der Fiirst als Architekt. Uberlegungen zu Wertung und Bedeutung des Architek-
turdilectantismus wihrend des 16. und 17. Jahrhunderts im deutschsprachigen Raum, in: Georges-Bloch-
Jahrbuch des Kunsthistorischen Instituts der Universitit Ziirich 8 (2001) [2003], S. 111-135; Arturo
Calzona/Francesco P. Fiore/Alberto Tenenti (Hgg.): Il Principe Architetto, Florenz 2002. — Insgesamt zu
Symbolik und Realitit von in den Kiinsten dilettierenden Herrschern Martin Warnke: Konige als Kiinst-
ler, in: Gerda Henkel Stiftung (Hg.): 30-jihriges Stiftungsjubilium und Verleihung des Gerda Henkel
Preises 2006, Miinster 2007, S. 45-75; Ulrich Pfisterer: Der Herrscher als Bildhauer seines Reiches - im
Stil Peters des Grof8en, in: Dietrich Erben/Christine Tauber (Hgg.): Politikstile und die Sichtbarkeit des
Politischen in der Frithen Neuzeit, Passau 2016, S. 299-323; Annette Cremer/Matthias Miiller/Klaus
Pietschmann (Hgg.): Fiirst und Fiirstin als Kiinstlerin. Herrschaftliches Kiinstlertum zwischen Habitus,
Norm und Neigung, Berlin 2018.



gestellten Beispiele besonders bemerkenswert: Das fritheste bekannte Portrit eines Zeichners stammt

gar nicht aus Italien, sondern aus dem siiddeutschen Raum — auch wenn nicht eindeutig entschieden

werden kann, ob hier ein angehender Maler oder ein Dilettant dargestellt wurde. Die erste eindeu-

tige Gegeniiberstellung von professionellen Maler-Lehrlingen und dilettantischen Zeichenschiilern

findet sich dann auf Bernardino Licinios bislang wenig beachtetem Gruppenbildnis aus den Jahren

1535/40. Es fithrt zudem exemplarisch vor Augen, dass die ,Liebe zur Kunst' die Grundlage dieser

neuen Form der Beschiftigung mit Kunst ist, die professionelle Kiinstler, Dilettanten und Liebhaber

In einer neuen sozialen Konstellation zusammen bringt.
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