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Beweise von Gliickseligkeit
Kiinstlerbildnisse in Serien: Interesse, Status, Kanon
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»Wenigstens meiner Ansicht nach gibt es keinen
grofleren Beweis von Gliickseligkeit, als wenn alle stets
zu erfahren trachten, wie jemand ausgesehen hat.“

Plinius d. A., Naturalis Historia 35, 2, 10 (zit. Naturkunde,
hg. v. Roderich Kénig, Diisseldorf/Ziirich 21997, S. 18f.)

Pantheon - Parnass

Fiir die Kiinstler der Renaissance war es offenbar wesentlich leichter, ins Pantheon
als auf den Parnass zu kommen. So verfiigte Raffael testamentarisch kurz vor
seinem Tod in der Nacht vom 6. auf den 7. April 1520, in S. Maria ad Martyres
oder della Rotonda, dem zur Kirche umgewidmeten antiken Pantheon, einen
Altar und die umgebende Adikula zu restaurieren, Messen zu lesen und ihn dort
zu bestatten - dies alles mit einer finanziellen Ausstattung von betrichtlichen
2.100 Dukaten.! Die Kirche war zu diesem Zeitpunkt in keinem guten Zustand,
konnte mit anderen Orten der Marienverehrung in Rom nicht mithalten und frii-
here Kiinstlergriber wie in S. Maria sopra Minerva (Fra Angelico und Andrea
Bregno) oderin S. Pietro in Vincoli (die Briider Pollaiuolo) gab es ebenfalls nicht:
auf den ersten Blick also keine besonders erstrebenswerte letzte Ruhestitte.?
Raffaels Wahl galt freilich nicht der Kirche, sondern dem beriihmten antiken Bau-
werk, das er selbst vielfach studiert und gezeichnet hat - eine Verehrung der An-
tike, wie sie auch die Grabstatue einer Maria mit Kind, gemeif3elt von Raffaels
Schiiler und Freund Lorenzetto, bezeugt. Dass sein Grab letztlich zum Ausléser
dafiir werden solite, dass der Name des Pantheons seit 1790/91 zum Inbegriff
nationaler Ruhmeshallen fiir groRe Manner und Frauen werden sollte, konnte
Raffael nicht vorhersehen.

Der Aufstieg der Pantheon-Idee ist in den letzten Jahren mehrfach untersucht
worden:* Bereits 1536 bestattete man Raffaels Anhinger Baldassare Peruzzi
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neben ihm, 1564 folgte einer seiner engsten Mitarbeiter, Giovanni da Udine.*
1543 wurde eine Confraternita des HI. Josef gegriindet, in der vorrangig Kiinstler
Mitglieder waren und die sich dem Erhalt des Pantheons verschrieb - der genaue
Bezug zu Raffael ist nicht klar. Begraben wurden in der Folge jedenfalls zahlreiche
Mitbriider: Perino del Vaga (1547), Bartolomeo Baronio (1554), Taddeo Zuccari
(1566), Flaminio Vacca (1605) - wobei diese nun alle Bildnisbtisten erhielten.”
1674 wurden dann auf Initiative von Carlo Maratta zuseiten von Raffaels Grab
auch Biisten von diesem und von Annibale Carracci aufgestellt (Abb. 1).° Fiinf
Jahre spater findet sich erstmals explizit der Gedanke formuliert, dass im Pantheon
nur Personen bestattet seien, ,die besonders dem Ingenium verpflichtete Kiinste
ausfiihrten, wie Maler, Architekten, Bildhauer, Stuckateure oder Sticker“.” Nach-
dem 1713 ausnahmsweise auch ein Musiker — Arcangelo Corelli - hier einen
Platz gefunden hatte, scheint das Interesse abgeflaut zu sein. Entscheidend waren
daher vier Biisten, die 1776 bzw. 1782 von unterschiedlichen Personen zur Er-
innerung ins Pantheon gestiftet wurden und nicht in Verbindung mit einem Grab
dort standen: fir Pietro Bracci, Nicolas Poussin, Anton Raphael Mengs und Johann
Joachim Winckelmann. Mit Angelika Kaufmann kam schlief3lich 1808 die erste
(und einzige) Frau in diesen Reigen. Damit war die Idee eines Tempels der Geis-
tesgrofien mit einer Serie von Bildnissen endgiiltig verwirklicht - fiir den schlief3-
lich 1809/14 Antonio Canova ein neues libergreifendes Aufstellungskonzept zu
verwirklichen trachtete.®

Allerdings hatten schon 1790/91 die Revolutionare in Frankreich die eben
fertig gestellte Kirche S. Geneviéve zu einer sakularen Gedenkstatte der Nation
erklart und dafiir den Namen Panthéon gewihlt.” 1816 sollte dieses Panthéon
dann auch erstmals fiir das Titelblatt einer seit 1790 publizierten druckgrafischen
Serie beriihmter Personlichkeiten der franzésischen Geschichte gewahlt werden
- und sich in der Folge die Pantheon-Idee einer Zusammenstellung grofier Geister
vollends vom architektonischen Rahmen emanzipieren (vgl. Kat. 110).

Angesichts dieser vermeintlich ungebrochenen Erfolgsgeschichte gilt es mit
Nachdruck und wiederum am Beispiel Raffaels daran zu erinnern, dass sich die
Aufnahme von Malern, Bildhauern und Architekten in den Kreis gefeierter Geis-
tesgrofRen und Beriihmtheiten, ihr sozialer Aufstieg von Handwerkern zu Kiinst-
lern, keineswegs geradlinig und ohne Schwierigkeiten vollzog. So zeigt Raffaels
Fresko des Parnass in den Stanzen des Vatikan, ausgefiihrt um 1510, zwar erstmals
zweifelsfrei Personen der Neuzeit, die auf dem Musenhiigel neben den antiken
Dichtern und Literaten zugelassen sind (auch wenn nur iiber die Identifizierung
der tre corone Dante, Boccaccio und Petrarca Einigkeit besteht). Fiir die erste
Darstellung eines Malers auf dem Parnass muss man aber bis zu Pietro Testas
kunsttheoretischen Allegorien der 1640er Jahre warten.'” Eine eigene Muse der
Malerei, Skulptur oder Architektur - die es in der Antike nicht gab, was die Auf-
nahme in den Parnass ebenfalls erschwert haben diirfte — war tiberhaupt erst
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Abb. 1: Francesco Diofebi: Offnung von Raffaels Grab im Pantheon, 1836, Kopenhagen, Thor-
valdsens Museum

Ende des 16. Jahrhunderts in den Kreis ihrer klassischen Schwestern eingefiihrt
worden.!! Bilder, auf denen sich eine Muse der Malerei dann ganz selbstver-
standlich im Reigen der anderen Pieriden bewegt, finden sich im Frankreich des
zweiten Viertels des 17. Jahrhunderts.'? Sebastiano Resta sollte dann eines seiner
Zeichnungsalben - das mit Raffael begann und in ihm gipfelte - als Parnaso de’
Pittori benennen, die Blatter nach den Musen ordnen und ein Verzeichnis dazu
(1707) publizieren.'? Angesichts dieser zégerlichen Aufnahme lasst sich Raffaels
urspriingliche Wahl des Pantheons als Begrabnisort in gewisser Weise auch
daraus verstehen, dass ihm der Zutritt zum eigentlich klassischen Ruhmesort
des Geistes, dem Parnass, noch verwehrt geblieben war.

Zumindest ein gemeinsames Leitprinzip verbindet jedoch Parnass und Pan-
theon: die nobilitierende Serie, das Sich-Einreihen und Sich-Anschlief3en an grofie
Vorldufer und Kollegen, die Aufnahme in eine exklusive, als mehr oder weniger
kanonisch wahrgenommene Gruppe. In diesem Sinne bestitigte der Zutritt zum
Musenhiigel in der Neuzeit vor allem die Augenhohe mit den gefeierten antiken
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Literaten, Dichtern und Gelehrten. Im Pantheon entwickelte dagegen der tiber-
ragende (Nach-)Ruhm Raffaels eine Anziehungskraft, die von seinem Adepten
Peruzzi Uiber den ,Wiedererwecker der Malerei‘ Annibale Carracci bis hin zum
,neuen Raffael’ Anton Raphael Mengs reichte. Erstaunlicherweise ist dieses grund-
legende Prinzip der Serie im Zusammenhang mit dem Aufstieg des Kiinstlers in
der Frithen Neuzeit bislang noch nicht zusammenhingend untersucht worden.'*
Dabei erlaubt es besonders deutlich, die sich wandelnden Interessen an Kiinstlern
und ihren Bildnissen in Relation zu Portrits anderer Personen- und Berufsgruppen
nachzuvollziehen, die Eigen- und Fremdwahrnehmung des gesellschaftlichen Sta-
tus von Kiinstlern - insbesondere auch fiir den ,Stolz‘ einer Stadt oder Nation -
einzuschéatzen, Uber dsthetische Kanon-Bildung und die Genese kunsthistorischer
Narrative sowie liber die Dynamiken und Mechanismen des (Portrat-)Sammelns
insgesamt nachzudenken.

Diese Fragen und Zusammenhinge untersucht die Ausstellung Platz da im
Pantheon! fiir gedruckte Kiinstlerbildnisse in Portrétserien - von den ersten Bei-
spielen aus dem spaten 15. Jahrhundert bis hin zur Etablierung der Pantheon-
Idee um 1800 und sowohl fiir Serien, die ausschliefRlich aus Kiinstler-Konterfeis
bestehen, als auch fiir Serien, die Kiinstler neben anderen Personen vorstellen.
Ein zweiter Teil wird dann die Kiinstlerbildnisse in Serien unter den veranderten
Bedingungen des 19. Jahrhunderts behandeln. Der Katalog ist chronologisch nach
Erscheinungsdaten aufgebaut. Zwei Indices erschliefden sdmtliche Kiinstlerportrats
einer Publikation wie auch samtliche gedruckten Portrats eines Kiinstlers, einer
Kiinstlerin in allen hier erfassten Serien. Bei allem Bemiihen war Vollstandigkeit
nicht zu erreichen. Dies gilt insbesondere fiir druckgrafische Darstellungen von
Kiinstleranekdoten der Antike (etwa Apelles, Alexander und Campaspe) und Neu-
zeit (etwa Tizian und seine Geliebte, die Entdeckung des kleinen Giotto durch Ci-
mabue oder die Begegnung von Tizian und Michelangelo im Beisein Vasaris in
Venedig, wie sie Vasari und Lodovico Dolce schildern; Abb. 2).1> Auerdem gibt
es noch wesentlich mehr druckgrafische Ehepaar- und Familienbildnisse von
Kiinstlern - einer ,Minimalform‘ der Serie. Die hier aufgenommenen frithen Bei-
spiele sollen zumindest die prinzipielle Bedeutung dieser Portratform belegen.'®

Der Fokus auf der Druckgrafik und der Versuch einer moglichst umfassenden
Zusammenstellung erlauben zudem, drei weitere grofde Fragenkomplexe besonders
gut zu studieren: die historischen Moglichkeiten und Veranderungen im Zusam-
menspiel von Bildnis und Biografie bzw. Begleittext,!” die Griinde fiir das Wieder-
verwenden, Verandern oder Ersetzen von Vorlagen — deren Autoritatsgewinn oder
aber Verlust durch den Druck und die Rezeption — und schliefilich die spezifischen
Moglichkeiten druckgrafischer Techniken und Medien fiir die Darstellung von Per-
sonen wie fiir das Sammeln von Bildnissen bzw. deren Serienbildung. Selbstver-
stdandlich verlangen dabei Serien von Kinstlerbildnissen immer auch den Blick
auf das umfassende Interesse der Frithen Neuzeit an Portrats und speziell druck-
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Abb. 2: Treffen von Tizian und Michelangelo im Beisein Vasaris unter der Biiste Raffaels, in:
Dialogue sur la peinture de Louis Dolce, intitulé I'’Aretin, Florenz 1735, Frontispiz
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grafische Bildnisserien miissen mit Darstellungen in anderen Medien abgeglichen
werden, wodurch die Herausforderungen des Themas nicht geringer werden.

Sammlungen von Bildnissen - Serien von Kiinstlern

Fiir das Sammeln von Portrits berithmter Manner (und Frauen) konnte sich die
Frithe Neuzeit einmal mehr auf das Vorbild der Antike berufen: Ehrenstatuen
von Dramendichtern wurden ab dem 4. Jahrhundert v. Chr. in Theatern, Bildnisse
von Dichtern, Philosophen und anderen GeistesgrofRen ab dem 2. Jahrhundert
v. Chr. in Bibliotheken und Villengirten aufgestellt.!® Selbst Bildnisvitenbiicher
avant la lettre, also Zusammenstellungen, die (gezeichnetes) Konterfei, Lobgedicht
und/oder Kurzbiografie verbanden, existierten bereits. Am berithmtesten wurden
die Hebdomades vel de imaginibus libri XV des Polyhistors Marcus Terentius Varro,
der 700 Portrits in Siebener-Gruppen zusammengetragen haben soll - darunter
auch die Konterfeis von sieben Architekten im zehnten Buch.!” Eine solche Wie-
derbelebung der Antike in Verbindung mit der Entdeckung des Individuums und
dem Aufstieg des Kiinstlers hat in der Forschung dazu gefiihrt, die Genese von
Portratgalerien beriihmter Manner und Frauen, vor allem dann aber auch Serien
von Kiinstlerbildnissen mehr oder weniger ausschliefdlich aus der ,Kultur der
Renaissance in [talien“ (Jacob Burckhardt) heraus zu entwickeln. Gerade fiir
Serien mit Kiinstlerbildnissen trifft dies freilich nur bedingt zu.

Abb. 3a u. b: Andrea Pisano: ,Apelles/Pictura‘ und ,Polyklet/Sculptura’, Reliefs vom Campanile
am Dom von Florenz, um 1340, Florenz, Museo dell’'Opera del Duomo
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Zwar geschieht in Florenz Entscheidendes: So scheint Giovanni Boccaccio in
seiner Abschrift der Liste beriihmter Manner des Paolino Minorita mit den Zusét-
zen: ,Giottus florentinus pictor illustris“ und ,lohannes Pisanus sculptor insignis*
erstmals zwei neuzeitliche Kiinstler in einem solchen Kontext der Erwahnung fiir
wiirdig befunden zu haben.?? Und in seinem Buch zu beriihmten Frauen der Antike
und des Mittelalters (1361/62) stellte er neben anderen weiblichen Berithmtheiten
auch drei antike Malerinnen vor, von denen Plinius berichtet: Marcia (eigentlich
laia), Thamaris und Irene (vgl. dazu auch Kat. 1). Filippo Villani wird dann um
1381/90 das Lob der Stadt Florenz insgesamt auch auf ihre Maler griinden.?!
Wenn es zudem stimmt, dass die beiden Mdnner auf den um 1340 entstandenen
Pictura- und Sculptura-Reliefs am Campanile des Florentiner Doms - so wie die
anderen Erfindergestalten dort auch - als historische Personlichkeiten verstanden
werden und wohl Apelles und Polyklet darstellen sollten, dann wiirde Italien auch
das fritheste Bildzeugnis von antiken Kiinstlern in einer Portritreihe’ liefern (Abb.
3au. 3b).?2 Die friihesten Illustrationen zu Boccaccio und den antiken Malerinnen
werden aber zu Beginn des 15. Jahrhunderts in Frankreich produziert.?3

Friithe gesicherte Portrats neuzeitlicher Kiinstler in einer Bildnisserie finden
sich im Chor des Prager Doms, wo die Baumeister Peter Parler und der seit linge-
rem verstorbene Matthias von Arras um 1374/85 in einer Reihe mit Karl IV, der
kaiserlichen Familie des Hauses Luxemburg und den Prager Erzbischéfen erschei-
nen (Abb. 4a u. 4b). Auch wenn diese Position nicht ausschlief3lich als Dokument
kiinstlerischen Selbstbewusstseins im modernen Sinne verstanden werden darf,

Abb. 4a u. b: Peter Parler: Matthias von Arras und Selbstbildnis, um 1374/75, Prag, Veitsdom
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Abb. 5a u. b: Haus des Schlettstiddter Stadtbaumeisters Stephan Ziegler, angebauter Erker von
1545, Detail mit Bildnistondo Vitruvs, Schlettstatt

manifestiert sich hier doch eine bemerkenswerte Mischung von Memorialgedanke,
Wunsch der Auftraggeber, die Entstehung des Dombaus zu dokumentieren, und
Anspruch Peter Parlers.?* Dagegen blieb Filaretes Wunschtraum eines Architek-
tenhauses aus den frithen 1460er Jahren, an dessen Fassade nicht nur sein eigenes
Bildnis prangen sollte, sondern auch die namentlich benannten Statuen berithmter
Erfinder und Kiinstler mit ihren wichtigsten Werken in Hinden dargestellt worden
waren, zwischen den Seiten seines Libro architettonico verborgen (das kleine
Relief auf der Riickseite der Bronzetiir von St. Peter, das ihn 1445 mit seinen Mit-
arbeitern im Freudentanz liber das vollendete Werk zeigt, liefert dafiir keinen
echten Ersatz).?> Tatsachlich realisieren, wenngleich in kleinerem MaRstab, sollte
eine dhnliche Idee erst der Schlettstadter Stadtbaumeister Stephan Ziegler: 1545
fligte er seinem kurz zuvor errichteten, reprasentativen Haus einen zweistdckigen,
reich geschmiickten Erker an, den Bildnis-Medaillons von 14 antiken Architekten
(bzw. im Zusammenhang mit Architektur stehenden Personen) vom sagenhaften
Dinokrates bis hin zu Vitruv und Varro zieren (Abb. 5a u. 5b).2¢ Bezeichnenderweise
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Abb. 6: Samuel Marolois: Opera mathematica - (Euvres mathematicques, Den Haag 1614, Titel-
blatt

entstand um die gleiche Zeit, 1542 /43, noch ein anderer Zyklus mit antiken Kiinst-
lerbildnissen nordlich der Alpen: Hans Bocksberger d.A. malte in eine Liinette
des Italienischen Saals der Landsberger Residenz fiktive Ganzkorperbildnisse von
Apelles und Zeuxis, von Praxiteles und Phidias sowie von Archimedes und Vitruv.?”
In Italien sollte dagegen erst Vasari 1548 mit antiken Kiinstleranekdoten in seinem
Haus in Arezzo nachziehen.?® Das moglicherweise fritheste druckgrafische ,Portrat’
Vitruvs erscheint dann neben den Bildnissen des Archimedes, Euklid und Vitellius
auf dem Titelblatt zu Samuel Marolois’ Opera mathematica — (Euvres mathema-
ticques von 1614, die Themen von den geometrischen Grundlagen von Perspektive
und Architektur bis zu Fortifikationen behandeln (Abb. 6).

Allerdings wurden in anderen Zusammenhangen in Italien Kiinstler schon ab
dem 14. Jahrhundert in gréfReren Personengruppen portratiert: Mit sogenannten
Portrits in Assistenz, also als eine Art Zuschauer des Heilsgeschehens, lieRen
sich Werke visuell signieren und zugleich die Devotion und Memoria der Kiinstler
bekunden - fraglich ist, ob es solche Bildnisse (wie sie vor allem Vasari retrospektiv
in grofRer Zahl bereits im Trecento identifiziert haben will) wirklich schon vor
dem spiteren 14. Jahrhundert gab.2 Untereinander scheinen Kiinstler ab dem

ikl
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Abb. 7: Unbekannter Maler: Bildnistafel des Gaddo, Taddeo und Agnolo Gaddi, um 1420/30,
Florenz, Galleria degli Uffizi

zweiten Viertel des 15. Jahrhunderts Freundschaftsbildnisse angefertigt und aus-
getauscht zu haben, so dass man sich kleine Portratserien in ihren Wohnhdusern
vorstellen darf: Fiir Leon Battista Alberti deuten die Quellen darauf hin. Raffael
besafd nicht nur Selbstbildnisse von Diirer und Francesco Francia, mit seinem
Doppelbildnis von Marcantonio Raimondi lieferte er auch einen entscheidenden
Beitrag zur Gattung des Freundschaftsbildes von Kiinstlern.3? Alessandro Vittoria
stellte dann Ende des 16. Jahrhunderts in seinem Wohnhaus und ,Privatmuseum’
fiinf Konterfeis von sich selbst im Kreis anderer beriihmter Kiinstler(freunde)
aus.3! Ahnliche Priferenzen sollten den in Rom und Venedig tatigen Kiinstler,
Kunstliebhaber und Verleger von Portratstichen Hans Jakob Konig leiten, der
unter seinen 60 Bildnissen immerhin 42 Kiinstler(selbst)portrits besaf}, wobei
er mit vielen Dargestellten in engem Kontakt stand.3?

Schwerer zu deuten ist dagegen eine kleine Gruppe von querformatigen Viel-
fach-Portréats, deren frithestes erhaltenes Beispiel vermutlich aus den Jahren um
1420/30 drei Generation der Maler-Familie Gaddi zeigt (Abb. 7). Moglicherweise
verbinden sich hier riickblickend der Stolz auf den Aufstieg und Erfolg einer Fa-
milie mit dem Propagieren bestimmter kiinstlerischer Positionen. Soll hier legi-
timierend eine Maler-Tradition seit Giotto aufgerufen werden angesichts zuneh-
mend attraktiver alternativer Positionen (wie es etwa auch Cennino Cennini in
den 1420er Jahren einleitend in seinem Malertraktat tut)?33 Eine 1568 von Vasari
dem Paolo Uccello zugeschriebene, aber wohl erst in den Jahren um 1500 ent-
standene Tafel mit fiinf Bildnissen der ,Begriindern der Perspektive’ diirfte dann
die andere, neue Kunstform feiern.3* Dass sich die Gaddi-Tafel um 1500 im Haus
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des Francesco da Sangallo befand, der auch ein von Piero di Cosimo gemaltes
(erstin einem zweiten Schritt als solches gestaltetes) Doppelbildnis von sich und
seinem Vater dort aufbewahrte, zeigt, wie bereits zu diesem Zeitpunkt Familien-
genealogie und kiinstlerische bzw. ansatzweise schon kunsthistorische Interessen
zusammengehen konnen. Spatestens ab diesem Zeitpunkt gibt es Serien von
Kiinstlerbildnissen auch nérdlich der Alpen: Ist die Uberlieferung einiger frither
Baumeisterbildnisse auch unsicher, so tritt doch um 1500 am Uracher Markt-
brunnen der Bildhauer Peter von Koblenz wohl mit zwei Mitarbeitern auf.3’ Fiir
die sogenannten Augsburger Malerbildnisse, eine Folge von 20 annihernd le-
bensgrofen Brustbildnissen, alle in schwarzer Kreide bzw. Kohle ausgefiihrt,
teils mit Rot und Weif3 gehoht und datiert zwischen 1502 und 1515, ist die Funk-
tion zwar offen, klar ist aber, dass hier vor allem Konterfeis von in Augsburg
tatigen Malern zusammengestellt sind.3®

Die Idee, Kiinstler mit 6ffentlichen Monumenten - rdaumlich losgelést von
einem ihrer Werke und von ihrem Grab denkbar, auch wenn diese Beziige noch
lange fortbestanden - zu feiern, deutet sich erstmals 1452 in einer Fresko-Rah-
mung von der Hand Benozzo Gozzolis in S. Francesco zu Montefalco an, in der
neben Dante und Petrarca und anstelle Boccaccios Giotto in den Reigen der tre
corone aufgenommen wurde.?” Vor allem aber lief} der Stolz der Florentiner auf
ihre kulturelle Fiihrungsrolle in Italien sie seit den Jahren ab 1396 dariiber nach-
denken, die Leichname von Dante, Petrarca, Boccaccio, Zanobi di Strada und dem
Juristen Accorso nach Florenz zu iiberfiihren und dann auch anderen verdienten
Florentiner GeistesgrofRen Grabmailer bzw. Kenotaphe im Dom zu setzen. Dass
ab 1447 Monumente unter anderem fiir Brunelleschi und dann um 1490 fiir
Giotto verwirklicht wurden, darf als neuzeitlicher Auftakt der spiteren Pantheon-
Idee gelten (Abb. 8).38 Wobei die Bestattung von Michelangelo 1564 in S. Croce
und das Einrichten einer Kapelle fiir die Kiinstler im Kreuzgang von SS. Annunziata
dafiir sorgen sollte, dass Florenz noch zwei weitere Kirchen in Ruhmestempel
berithmter Mitbiirger und Kiinstler zu verwandeln begann.3° Néordlich der Alpen
war schon 1563 (?) das erste Biisten-Paar fiir Kiinstler iberhaupt entstanden:
Im ,6ffentlichen Stadtraum‘ von Antwerpen, am Eingangsportal zum Haus des
Malers und Dekans der Lukas-Gilde Jan Adriaenssen, wurden die beiden ,Haupter*
der ober- und niederdeutschen Schulen, Albrecht Diirer und Jan van Eyck, in
Stein gemeifelt aufgestellt.*

Im Unterschied zu diesen kommunalen Formen der Ehrung scheint der Ruhm
von Kiinstlern an Fiirstenhoéfen vor allem auch durch die Nahe zum Potentaten
im Bildnis signalisiert worden zu sein. Verweisen liefe sich neben den bereits
erwahnten Biisten der Dombaumeister in Prag auf eine Portratgalerie Philipps
II. am spanischen Hof, die zu beiden Seiten von Selbstbildnissen Tizians und An-
thonis Mors flankiert werden durfte, und auf die Selbstbildnisse im breakfast
chamber von Charles I. in Whitehall.*!

13
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Abb. 8: Benedetto da Maiano: Epitaph fiir Giotto, 1489/90, Florenz, Dom

Diese Friihgeschichte der Kiinstlerbildnisse in Portratserien muss fiir die hier
verfolgten Fragestellungen um zwei entscheidende Ereignisse in der Geschichte
des Portratsammelns und der grafischen Reproduktion von Bildnissen erganzt
werden. Dies betrifft zum einen die internationale Beachtung, die die Sammlung
des Paolo Giovio in seiner als ,Musaeum*“um 1537 /40 errichteten Villa am Comer
See fand. Unter den schliefilich rund 400, vermutlich nach vier grofden Perso-
nen- und Berufsgruppen geordneten Bildnissen fanden sich vier, vermutlich sogar
neun Kiinstler: Leonardo da Vinci, Michelangelo, Tizian, Baccio Bandinelli, Raffaello
Campi, Antonio da Sangallo, Valerio Belli, Andrea del Sarto und Diirer, dazu
kommt als Grenzfall Leon Battista Alberti (s.u.).*?

Giovios Bildnisse, aber auch sein Ansatz einer umfassenden Portratsammlung,
bei der kurze Elogen die Dargestellten zusatzlich charakterisierten, wurden in
ganz Europa aufgegriffen, von Florenz iiber Schloss Ambras bis London.** Und
nicht immer wurde der universale Anspruch beibehalten, man konnte etwa auch
zum Ruhme der eigenen Nation (etwa nur portugiesische Bertihmtheiten),** nur
bestimmte Standes- und Berufsgruppen oder aber bevorzugt Personen, die man
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personlich kannte (wie am Beispiel von Hans Jakob Konig gesehen), zusammen-
stellen. Eigens hervorzuheben sind die institutionellen Interessen der Kunstaka-
demien, wie sie sich seit Griindung der Florentiner Accademia del Disegno 1564
und der Accademia di S. Luca in Rom 1593 schnell europaweit zu etablieren be-
gannen. Bereits in Florenz und Rom kam die Idee auf, eine Portratgalerie der
Mitglieder anzulegen bzw. die Mitgliedschaft mit dem Privileg zu verbinden, ein
Portrit von sich stiften zu diirfen, wodurch kiinstlerische Ausrichtung wie Ge-
schichte der Vereinigung visuell dokumentiert wiirden.*> Im Rekurs darauf und
zugleich in der Tradition der Freundschaftsbildnisse erstellte dann um 1620 etwa
auch die inoffizielle Vereinigung nordalpiner Kiinstler in Rom, der Kreis der Bent-
vueghels, ein gezeichnetes ,Album Amicorum‘ mit Ovalbildnissen der (Griin-
dungs-)Mitglieder.*¢ Die spateren Sammlungen ausschlie8lich von Kiinstler(selbst)
bildnissen - am berithmtesten die Sammlung in den Uffizien, spater dann die nur
dokumentarisch iiberlieferten 262 ovalen Kiinstlerbildnisse des Veronesers Mos-
coni - haben vor allem in diesen Portratserien der Akademien eine wichtige Vor-
stufe.*”

Bereits 1565 hatte jedenfalls Samuel Quiccheberg sammlungstheoretisch das
neue Spektrum interessanter Portrits umrissen, Kiinstlerbildnisse eingeschlossen:
»Portrits, die Miinzen dhnlich sind: aus Metall, Stein, Holz, Wachs, Gips etc. Solche
von Kénigen, Fiirsten, vornehmen Biirgern, ehrbaren Frauen, Menschen, die durch
den Krieg berithmt wurden, die durch ihre Lehre bekannt sind, die in Hinsicht
auf ihre Kunsthandwerke tiichtig sind, [...].“® Seine Aufzahlung erinnert auch
nochmals daran, in welch breitem medialen Spektrum Portrats realisiert wurden.
So sehr die Forschung diese Vielfalt in den letzten Jahren betont hat, so wenig
untersucht sind weiterhin etwa Kiinstler-Medaillen, Serien von Wachs-Tondi mit
Kiinstlerbildnissen oder auch - auferhalb der Sammlungen - ephemere Fest-
Dekorationen, in denen sowohl siidlich wie nordlich der Alpen teils ganzfigurige
Kiinstlerbildnisse Verwendung fanden.*?

Die andere entscheidende Entwicklung findet bei den gedruckten Bildnisvi-
tenbiichern statt. Diese Gattung, die Portrat und Kurzvita/Lobgedicht einer Person
vereint und als deren erstes Beispiel hdufig die 1517 in Rom von Andrea Fulvio
gedruckten Illustrium imagines mit Miinzbildnissen und Viten antiker Kaiser und
Kaiserinnen gelten, deren Grundprinzip aber bereits der Ulmer Druck von Boc-
caccios Beriihmten Frauen kurz vor 1474 (vgl. Kat. 1) vorfiihrt, konnte eine der
groften Erfolgsgeschichte des Buchdrucks iiberhaupt fiir sich verbuchen.>® Aus
dieser Tradition begriindet sich, dass Giorgio Vasari dann die zweite Auflage
seiner Kiinstlerviten 1568 mit Holzschnittportréts illustrieren liefd - nicht das
erste Beispiel fiir Kiinstlerportrits in Serie, wie dieser Katalog zeigt, aber sicher
das bis ins 19. Jahrhundert wirkmachtigste (vgl. Kat. 10). Auch Paolo Giovio hatte
beabsichtigt, seine Portratsammlung als Bildnisvitenbiicher zu verbreiten. Zu
seinen Lebzeiten erschienen allerdings mit Portrat-Holzschnitten nur die Vitae
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Duodecim Vicecomitum Mediolani Prin-
cipum (1549). 1577 gab dann Peter Per-
na in Basel posthum und mit Holzschnit-
ten von Tobias Stimmer die Elogia
virorum literis illustrium [...] Ex eiusdem
Museao heraus, in denen sich auch das
Portrdt Leon Battista Albertis findet.
Dessen architektur- und kunsttheoreti-
sche Produktion und sein aus dem Spie-
gel gefertigtes Selbstbildnis werden in
der Kurzvita noch vor seinen anderen
literarischen Produkten prominent ge-
wiirdigt - gleichwohl wird Alberti in die
Portratsammlung eben nicht als Kiinst-
ler’, sondern als Gelehrter aufgenom-
men (Abb. 9).° Noch in einer spéteren,
1589 bei Konrad Waldkirch wiederum

DOCTORVMIVIRORVM 6

i ol in Basel erschienenen Ausgabe, die nun
TR

b

erstmals tatsachlich auch Maler im Bild-
nis zeigt (vgl. Kat. 14 u. Abb. 7 Essay
von Rosen), wird Alberti weiterhin an
anderer Stelle des Buches als , Philolo-
: : ! ~ gus” Klassifiziert. Erneut erinnert dies
Abb. 9: Tobias Stimmer: Leon Battsta Albertl, ., * g Interesse an Kinstlern und
in: Paolo Giovio: Elogia virorum literis illus- 4
trium, Basel 1577, S. 63 eine positive Wahrnehmung ihrer ge-
sellschaftlichen Bedeutung bis hin zum
Aufstieg des Geniekults im spateren 18. Jahrhundert nicht vorschnell fiir die ge-
samte Frithe Neuzeit zu generalisieren. So finden sich etwa im Portratbuch des
Hieronymus Beck aus dem spaten 16. Jahrhundert unter 240 Bildnisminiaturen
tiberhaupt nur drei Celebritdten, neben Amerigo Vespucci und Torquato Tasso
auch der Kaiserliche Baumeister Pietro Ferabosco (Abb. 10).>2

Spezifiken von Grafik - Strategien der Grafiker

Sigmund Jacob Apin erwéhnt in seiner Anleitung wie man die Bildnisse bertihmter
und gelehrter Mdnner mit Nutzen sammlen [...] soll (1728), wohl der ersten ei-
genstandigen Abhandlung zum Sammeln von druckgrafischen Bildnissen, den
Spezialfall Kiinstlerportrits mit keinem Wort (Abb. 11).°3 Aus anderen Publika-
tionen lasst sich gleichwohl schliefRen, dass diese spatestens bis Ende des 18.
Jahrhunderts zu einem verbreiteten Sammelgebiet geworden waren. So bietet

16



Beweise von Gliickseligkeit

Al

[P S e T e

4
|

b

TR Y T

TR U ¥

-

? }

ctrus L'u': Im{m }\11;1431'1;8‘:1unwﬂfer ¢

14

Abb. 10: Der Kaiserliche Baumeister Pietro Ferabosco, in: Portritbuch des Hieronymus Beck
von Leopoldsdorf, um 1550/70, Kunsthistorisches Museum, Wien, Inv. Nr. GG 9691
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:‘(
Abb. 11: Sigmund Jacob Apin: Anleitung wie man die Bildnisse berithmter und ge-
lehrter Mdanner mit Nutzen sammlen [...] soll, Niirnberg 1728, Frontispiz
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Johann Rudolf Fiissli im Anhang seines zunichst 1763 anonym erschienenen All-
gemeinen Kiinstler=Lexicon wohl erstmals ein Verzeichnifs der Bildnissen, der in
diesem Lexicon enthaltenen Kiinstler, d. h. eine Liste, die hinter jedem Kiinstlerna-
men die gestochenen Bildnisse - seien es Einzelbldtter, seien es Bildnisse in Pu-
blikationen - auffiihrt und als Handreichung fiir Sammler dienen konnte.5* Fiir
die im Hinblick auf (Kiinstler-)Portrits besonders reiche Situation in Niirnberg
offeriert dann etwa 1784 Georg Wolfgang Panzer ein Spezialverzeichnis.>>

So enttduschend Apin gerade fiir Kiinstlerportrats zunachst auch erscheinen
mag, so aufschlussreich erweist er sich doch bei iibergreifenden Fragen. Fiir heu-
tige Vorstellungen tiberraschend kritisiert der Gelehrte etwa die seit dem ersten
gedruckten Bildnisvitenbuch des Andrea Fulvio zu den antiken Césaren (1517)
praktizierte Losung, zumindest fiir einige historische Personen, von denen kein
gesichertes Bildnis tiberliefert ist, einen leeren Rahmen abzubilden. Dagegen
rechtfertigt Apin ,erfundene Portrits’ (von denen im Ubrigen schon Plinius, nat.
35, 2,10 gesprochen hatte) unter anderem aus dem Eigenwert der Serie heraus:
»[Es] liese sich noch wohl entschuldigen, wann jemand eines noch niemahl ge-
stochenen Mannes Lebens=Beschreibung fleisig durchlesen, auf alle Umstande
[...] acht geben, und nach diesem sein Portrait wollte stechen lassen. Dann ich
kan zwischen einem [...] fingirten, und nicht wohl getroffenen Portrait keinen
Unterschied finden, und wann es auch zu nichts weiter nutzet, so kan ich doch
seriem eruditorum damit erganzen. Ist es biffhero vor gut aufgenommen worden,
alle Kayser, Pabste etc. in una serie auf Miinzen und Kupferstichen der Welt vor-
zulegen, von denen doch die wenigsten nach dem Leben getroffen, warum sollte
dieses nicht auch bey Gelehrten statt finden. Siehet gleich das Bildnis ihnen nicht
gleich, so stehet doch der Nahmen, gefiihrtes Amt, Geburth und Sterbens-Jahr
darunter gestochen, und ist der Mann recht berithmt gewesen, so kan ich bey ei-
nem fingierten so wohl als bey einen accuranten Portrait mich aller seiner rithm-
lich gethanenen actionum erinnern.“*® Nicht die Vorstellung, spatestens mit Fulvio
Orsinis Imagines et elogia virorum illustrium von 1570 habe sich ein zunehmend
kritisches Bewusstsein gegeniiber nicht gesicherten Portrits herausgebildet, son-
dern eine plurale Herangehensweise, die trotz aller neuen ,bild-philologischen’
Kritikfahigkeit weiterhin auch einen Wert in erfundenen Bildnisse erkannte, cha-
rakterisiert das Herangehen der gesamten Frithen Neuzeit.

Fiir die Systematik des Materials empfiehlt Apin nachdriticklich, die Stiche als
lose Blatter aufzubewahren, sie gegebenenfalls aus Biichern und gebunden Folgen
herauszutrennen und auch nicht etwa in Klebebinden einzuordnen. Auflerdem
solle man versuchen, alle Portrits einer Person - ohne Riicksicht auf die Qualitat
- zu erwerben, ,eben hierinnen [besteht] die Force einer rechten Sammlung.“>’
Deutlich wird hieran nicht nur, dass selbst die Zusammenstellung von Portrit-
stichen in einem gebundenen Buch nicht deren einzige und endgiiltige Kontextua-
lisierung sein musste. Umgekehrt lag es im Ermessen jedes Sammlers, jeder
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Sammlerin, lose Drucke (aber auch
Zeichnungen, Medaillen usw.) nach ei-
genem Ermessen zu kombinieren, zu
ordnen und zu reihen. Daraus folgt,
dass letztlich jedes druckgrafische Bild-
nis Teil einer Serie werden (bzw. seinen
seriellen Kontext auch wieder verlie-
ren) konnte.’® Eine solche Option auf
nachtragliche Serienbildung wurde be-
reits von den ersten druckgrafischen
Portrats durch die einigermafien stan-
dardisierten Formate der Platten be-
glinstigt. Besonders interessant in un-
serem Kontext sind zwei Beispiele: Die
Niirnberger Michael und Georg Fennit-
zer brachten im Laufe ihres Berufsle-
bens ein breites Angebot von Bildnis-
sen in frither Schabkunst-Manier auf
- Caspan Lesexpes. den Markt, darunter teils auch frei er-
Pt W ey TS IE S e fundene Konterfeis historischer Perso-
Abb. 12: Georg Fennitzer: Caspar Lebender, Hen Sn RS - eisa wie einige
spates 17. Jahrhundert Kiinstlerportrats, die meisten Blatter
lassen sich dabei zwei Grofsen und Rah-

menformen zuordnen (Abb. 12).>? An-

ders gelagert war der Fall der franzosischen Académie Royale de Peinture et de
Sculpture, die ab 1655 auch Grafiker in ihre Reihen aufnahm und von diesen
haufig als ihre zwei morceaux de reception die grofsformatige Reproduktion von
Kiinstlerbildnissen verlangte (wobei der Umstand, dass es sich dabei auch um
teils langst verstorbene Personen handelte, ein bemerkenswertes historisches
Bewusstsein bezeugt). In der Regel hatte der neue Académicien am Tag seiner
Aufnahme die Druckplatten und hundert Abziige von jedem Stich an die Institution
zu libergeben, die diese dann an die Mitglieder und anderweitig verschenkte.®°
Erstes Beispiel fiir dieses Vorgehen war das 1677 (1684 offerierte) von Gérard
Edelinck gestochene Bildnis des Akademiedirektors Charles Le Brun nach dem
Gemalde von Nicolas de Largilliere. Wie in den Jahren seit 1700 tiblich wurde,
vermerkte dann etwa Louis Surugue explizit auf seinem Stich des 1674 verstor-
benen Malers Louis de Boullogne d. A. (nach einem Bildnis des Antoine Mathieu):
,Gravé par Louis Surugue en 1735 pour sa reception a I’Academie Royale“
(Abb. 13).°1 Wenn schlieRlich in einem Akademieprotokoll von 1715 der Plan
vermerkt ist, aus diesen Bildnissen - ergdnzt um die jeweiligen Lebensbeschrei-
bungen und versehen mit einem gestochenen Titelblatt - eine veritable ,Histoire
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de la vie des peintres de I’Académie”
zu machen, dann wird hier tiberlegt,
auszubauen, zu formalisieren und
zu verbreiten, was zumindest die
Mitglieder je fiir sich durch das Sam-
meln der jeweils neuen Portritstiche
bei Aufnahme von Grafikern in die
Akademie ansatzweise schon reali-
siert hatten.

Immerhin als einen Nutzen des
Portratsammelns fithrt Apin dann
aber doch ein Kunst-Argument an,
namlich, ,daf man davon bey Zeiten
einen gout bekommt, die Meister und
derselben Manieren kennen und urt-
heilen lernet, ob es ein Original oder
Copie sey.“®? Dabei liege die beson-
dere Herausforderung von allen Por-
trats darin, dass sich bei ihnen mog-
lichst genaue Naturnachahmung und
kiinstlerischer Eigenstil iiberlagern.
Ok SETsininstanssiam beid Abb. 13: Louis Surugue: Stich nach dem von An-
Kinstlerselbstbildnis in ganzbegor- toin.e Mathieu gefegrtig'ten Bildnis des Malers
derer Weise durch das Zusammen- Louis de Boullogne d. A., 1735
fallen von Individualstil und Physio-
gnomie des oder der Herstellenden
das Wesen einer kiinstlerischen Begabung zum Ausdruck bringt, quasi die ideale
Umsetzung des ,Jeder Maler malt sich selbst“ darstellt, findet sich dagegen in der
frihneuzeitlichen Kunstliteratur erst seit dem spateren 17. Jahrhundert
angedeutet.®® Im Gefolge dieser Entwicklung lieR Erzherzog Cosimo III. 1681 die
Selbstbildnissammlung seines Oheims Leopoldo in den Uffizien aufstellen. Und
Cosimos Kunstsachverstindiger und Sammlungsdirektor Francesco Maria Niccolo
Gabburri unterschied etwa bei seiner eigenen Sammlung gezeichneter Kiinstler-
bildnisse, die fiir ein Publikationsprojekt Vite dei Pittori als Erganzung zu Orlandis
Abecedario pittorico (1704) gedacht waren, zwischen Selbst- und den weniger ge-
schatzten Fremdbildnissen: ,Ritratti di Pittori Originale di loro propria mano“
versus ,Ritratti che non sono Originali“.®* Mehrfach anzutreffen ist dagegen ein
Gedanke, der etwa auch handschriftlich in einer Ausgabe der Effigie di celebri
Pittori, Architetti et Scultori (1629) notiert wurde, einem Nachdruck allein der
Kiinstlerbildnisse aus Vasaris Vite 1568: ,Si tibi sint nullae Tabulae, nec picta
boesis; / docti pictores hi tibi sufficiant, / nam pictae Tabulae cedunt pictoribus. /
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Hi sunt qui fingunt, pingunt quodlibet ingenio.“ - ,Wenn du auch keine Gemalde
und keine ,gemalten Poesien‘ hattest, / wiirden dir diese gelehrten Maler[bildnisse]
[hier] doch geniigen, / denn die ausgefiithrten Gemalde stehen [letztlich] hinter
den Malerpersonlichkeiten zuriick. / Denn diese sind es, die schopfen und mit
ihrem Ingenium alles Beliebige malen.“ Allein schon die Physiognomie ermégliche
demnach, das Wesen der Werke zu erkennen. Wenn Vasari daher in seinem Libro
dei disegni Holzschnittportrats aus den Vite iiber die (vermeintlichen) Zeichnungen
eines Kiinstlers klebte, folgt er selbst schon dieser Vorstellung.°® Zu iiberlegen
ware, inwiefern eine kiinstlerische ,Selbst-Serialisierung’, wie sie etwa Rembrandt
in seiner dichten Folge gestochener Selbstbildnisse den Sammlern anbietet, nicht
nur als Reflexion tiber die eigene Person, sondern auch als Leitfaden der eigenen
Werk- und Stilentwicklung verstanden wurde.

Um mindestens noch einen Aspekt, den Apin nicht anspricht, sind die vielfaltigen
Erscheinungsformen, Einsatz- und Wahrnehmungsmoglichkeiten druckgrafischer
(Kunstler-)Portrits zu erganzen: Diese waren nicht nur Endpunkte einer Repro-
duktionsfolge, die moglicherweise Zeichnung, Geméalde und dann Wiedergaben -
haufig voneinander kopiert - in verschiedenen druckgrafischen Medien umfass-
ten.®” Die gedruckten Bildnisse konnten ihrerseits wieder zum Ausgangspunkt
von autonomen Portratzeichnungen, von Malerei und noch anderen Medien wer-
den: Fiir Vasaris Holzschnitte in den Vite lasst sich dies an zahlreichen Beispielen
nachverfolgen, etwa an einem Zeichnungsheft des Palma il Giovane (um 1600)
oder zwei dicht mit Portratképfen gefiillten Studienblattern des Nicolas Poussin
wohl aus den 1640er Jahren.®® Wihrend sich Poussin méglicherweise im Vorfeld
seiner beiden Selbstbildnisse mit der Tradition des Kiinstlerportrats auseinan-
dersetzte, war das Projekt des Miniaturmalers Giuseppe Maria Casarenghi, der
1675 dem Florentiner Kardinal Leopoldo ein ,grosses Buch [...] mit Bildnissen
nach Vasari und anderen“ zu malen vorschlug, strategisch ganz bewusst auf die
Interessen dieses berithmten Sammlers von Kiinstlerselbstportrits zugeschnitten.®
Eine dritte Verwendungsmoglichkeit von gemalten Kiinstlerbildnissen - in diesem
Fall kopiert nach den Portrattafeln der lateinischen Ausgabe von Joachim von San-
drarts Teutscher Academie, der Academia nobilissimae artis pictoriae (1683; vgl.
Kat. 41) - findet sich in dem Klebealbum der als ,Galleria portatile“ bezeichneten
Zeichnungssammlung des Padre Sebastiano Resta: Anders als in Vasaris Libro dei
disegni fiigte Resta von ihm selbst gezeichnete Bildnisse der Kiinstler ein - mégli-
cherweise weniger aus Mangel an gedruckten Portréts, die ausgeschnitten hatten
werden kénnen, und wohl kaum aus Kostengriinden, als vielmehr um das durch-
gehende Prinzip der Zeichnung nicht zu unterbrechen. Die mindestens fiinf Cor-
reggio-Portrats in Restas Sammlung - eines davon nach Sandrart, ein anderes
ausnahmsweise doch gestochen - deuten zudem darauf hin, dass der Padre durch
Zusammenschau moglichst vieler Bildzeugnisse dem ,wahren Aussehen‘ seines
Lieblings Correggio moglichst nahe kommen wollte.”?
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chigen Raum zu sehen (Abb. 14a,
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Latein Namen, Lebensdaten, Her-
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reicht, signalisiert, dass die erhaltene Serie nicht vollstandig ist. Ob sie allerdings
wesentlich umfangreicher war, scheint fraglich - es fehlen jedoch etwa Raffael
und Leonardo -, denn die vorliegenden Bildnisse sind von nur 13 Tafeln Sandrarts
kopiert, die (spatere) Nummerierung folgt immer noch weitgehend den Paarungen
auf diesen Tafeln. Ausgewihlt wurden italienische, niederlandische und deutsche
Maler des 16. und frithen 17. Jahrhunderts, méglicherweise mit einem gewissen
Interesse an Schweizern (drei Bildnisse der Familie Holbein, dazu Nikolaus Manuel
Deutsch). Entweder sollten die frithen italienischen und niederlindischen und
die franzosischen Maler ebenso wie die deutschen Maler des mittleren 17. Jahr-
hunderts spiter folgen oder aber und wahrscheinlicher bestand kein Interesse
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Abb. 14b: Anonym: Giorgio Vasari, spateres 18. Jh. (?), Privatbesitz
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gut zum Geschmack des fortgeschrittenen 18. Jahrhunderts passen, der die vo-
rausgehende Barockmalerei ablehnte, das 16. Jahrhundert rithmte, aber die frithen
Italiener und Niederlander noch nicht wiederentdeckt hatte. Die Portrats wurden
- mit Ausnahme des unfertigen Giorgione - zu unbekanntem Zeitpunkt sorgfaltig
aus den Blattern ausgeschnitten, aber wohl wenig spater wieder zurtick in die
Fehlstellen geklebt. Insgesamt scheint die Serie kaum nur kiinstlerische Ubung
und Selbstvergewisserung, auch nicht blof? giinstiger Ersatz fiir die teure Druck-
ausgabe des Sandrart. Denkbar wire, dass die gezeichneten Kiinstlerviten eine
(Zeichnungs-)Sammlung erginzen sollten, wie sie im deutschsprachigen Raum
im Laufe des 18. Jahrhunderts zunehmend auch in biirgerlichen Kreisen beliebt
wurden. Nicht nur in Italien versuchten sich die Sammler und Liebhaber an der
Herausgabe illustrierter Kiinstlerviten, zumindest ist auch ein Fall aus Basel be-
kannt, wo einem (Zeichnungs-)Sammler eine Bibliothek mit kunsttheoretischen
Schriften und insbesondere einer handschriftlichen Zusammenstellung seltener
Kiinstlerviten (mit gezeichneten Bildnissen) als zusatzlicher Ausweis von Ken-
nertum und als Attraktion diente.”?

Will man die Konstanten und Veranderungen, wie sie sich fur die druckgrafi-
schen Kiinstlerbildnisse in Portratserien im Verlauf der Frithen Neuzeit ergeben
haben, abschlieffend zusammenfassen, konnte man die Holzschnitte in Vasaris
zweiter Viten-Ausgabe den in den 1780er Jahren entstandenen Radierungen des
Dominique-Vivant Denon fiir die Ritratti dei piu celebri Pittori dipinti da loro
stessi, essistenti nella Gallerie di Firenze gegeniiber stellen (vgl. Kat. 107). Diese
entstanden noch bevor der Baron, Diplomat und zu diesem Zeitpunkt eher dilet-
tierende Kiinstler den Text zu seinem geplanten kunsthistorischen Werk geschrie-
ben hatte (der im Ubrigen {iberhaupt nie entstand), fiir das die Bildnisse als ein-
leitende Vignetten der Kapitel hétten dienen sollen. Und nicht ein Kiinstler
versucht sich und seinen Beruf iiber eine Sammlung von Biografien und Bildnissen
zu nobilitieren, sondern ein Adliger scheint tiber Kiinstler.portréts beweisen zu
wollen, dass er nicht nur Kunstliebhaber, sondern echter Kiinstler ist. Bei allen
Widrigkeiten und Widerstianden ist kurz vor 1800 fiir die Kiinstler ein Platz im
Pantheon erkampft.
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Tilmann Buppensikc: Raffaels Grab, in: Ders. (Hg.): Munuscula discipulorum. Kunsthistorische
Studien Hans Kauffmann zum 70. Geburtstag, Berlin 1968, S. 45-70; Susanna PASQUALL:
From the Pantheon of Artists to the Pantheon of Illustrious Men. Raphael’s Tomb and Its
Legacy, in: Richard Wrigley und Matthew Craske (Hg.): Pantheons. Transformations of a
Monumental Idea, Aldershot 2004, S. 35-56; Anna L. GENOVESE: La tomba del divino Raffaello,
Rom 2015; Maria H. Lo: Still Lives. Death, Desire, and the Portrait of the Old Master,
Princeton/Oxford 2015, v.a. S. 195-204.

Vgl. die Zusammenstellung bei Gesa ScHiiTz-RAUTENBERG: Kiinstlergrabmaler des 15. und 16.
Jahrhunderts in Italien. Ein Beitrag zur Sozialgeschichte der Kiinstler, Koln u.a. 1978, v.a.
S.64-68 u. 136-146.

Etwa Bruno REubENBACH: Pantheon, in: Hubert Cancik (Hg.): Der Neue Pauly. Enzyklopidie
der Antike - Rezeptions- und Wissenschaftsgeschichte, Bd. 15.2, Stuttgart/Weimar 2002,
S. 56-62; WRIGLEY und CRASKE 2004 (wie Anm. 1); Tod A. MARDER und Mark Wilson JoNEs
(Hg.): The Pantheon from Antiquity to the Present, New York 2015.

Marisanta Di PRAMPERO DE CARVALHO: Perché Giovanni fu sepolto al Pantheon? Giovanni da
Udine con Bramante e Raffaello, Udine 2003.

Valerio MARTINELLI und Carlo PIETRANGELL: La Promoteca Capitolina, Rom 1955.

Zygmunt WAZBINSKI: Annibale Carracci e I'’Accademia di San Luca. A proposito di un monu-
mento erretto in Pantheon nel 1674, in: Les Carrache et les décors profanes, Rom 1988,
S.557-615; Dominique CoRDELLIER: Raffaello: Due ritratti postumi, in: Ders. und Bernadette
Py (Hg.): Raffaello e i suoi. Disegni di Raffaello e della sua cerchia, Rom 1992, S. 30-34.
Carlo B. P1azzA: Opere pie di Roma. Descritte secondo lo stato presente, Rom 1679, S. 516 f.:
»in essa [Confraternita] v’entrano solamene persone, ch’esercitano arti d’ingegno, come
sono Pittori, Architetti, Scultori, Stuccatori, Ricamatori, e simili.“ Zit. auch bei PAsquaLI 2004
(wie Anm. 1), S. 39.

Régine BoNNEFOIT: Von der weinenden Italia Canovas zur triumphierenden Liberta von Pio
Fedi. Das Problem der nationalen Identitdt am Beispiel der Kirche Santa Croce in Florenz
und des rémischen Pantheons, in: Damian Dombrowski (Hg.): Kunst auf der Suche nach
der Nation. Das Problem der Identitit in der italienischen Malerei, Skulptur und Architektur
vom Risorgimento bis zum Faschismus, Berlin 2013, S. 36-59.

Etwa Jean-Claude BoNNET: Naissance du Panthéon. Essai sur le culte des grands hommes,
[Paris] 1998; Thomas GAEHTGENS: Du Parnasse au Panthéon. La représentation des ,hommes
illustres et des ,grands hommes‘ dans la France du XVIII® siécle, in: Ders. und Gregor We-
dekind (Hg.): Le culte des grands hommes 1750-1850, Paris 2009, S. 135-171.

Elizabeth CroppER: Pietro Testa. 1612-1650; Prints and Drawings, Philadelphia Museum of
Art, Philadelphia 1988 (Ausst. Kat.), S. 224-228, Kat. Nr. 102 f,; James CLIFTON (Hg.): A
Portrait of the Artist 1525-1825. Prints from the Collection of the Sarah Campbell Blaffer
Foundation, Houston 2005, S. 173-175 (Kat. 56).

Federico Zuccaris Lamento della Pittura-Stich (1579) zeigt, wie die Malerei immerhin von
den Musen unterstiitzt wird; ein Stich des Aegidius Sadeler nach einem verschollenen Ge-
malde Hans van Aachens von 1596 diirfte dann erstmals darstellen, wie Athena die Malerei
in den Kreis der Musen einfiihrt; vgl. Matthias WiNNER: Die Quellen der Pictura-Allegorien
in gemalten Bildergalerien des 17. Jahrhunderts zu Antwerpen, Diss. Kéln 1957.

Die Ausstattung des Chambres des Muses im Chateau d’Oiron aus der Zeit um 1632/42 ist
das fritheste mir bekannte Beispiel mit einer Muse der Malerei im Reigen ihrer Schwestern;
in den 1640er Jahren dann ein Parnass-Gemélde des Jacques Stella mit neun Musen,
darunter einer Muse der Malerei, und der triumphale Einzug der Muse der Malerei auf
dem Parnass auf einem der erwahnten Stiche des Pietro Testa.

Sebastiano Resta: Indice del Libro intitolato Parnaso de’ Pittori, Perugia 1707; bereits
Samuel van Hoogstraten hatte die Kapitel seines Kunsttraktates nach den Musen benannt.
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Bislang am ausfiihrlichsten Wolfram Prinz: Die Sammlung der Selbstbildnisse in den Uffizien,
Bd. 1: Geschichte der Sammlung, Berlin 1971; Stefanie MARrscHKE: Kiinstlerbildnisse und
Selbstportrits. Studien zu ihrer Funktion von der Antike bis zur Renaissance, Weimar
1998, v.a. S. 137-176; Wolf-Dietrich LoHr: Portratgalerie, in: Manfred Landfester (Hg.):
Der Neue Pauly. Rezeptions- und Wissenschaftsgeschichte, Bd. 15.2, Stuttgart/Weimar
2002, S.502-515; vgl. auch Jeremy Howarp und Francis HAskeLL (Hg.): The Artist Delineated.
An Exhibition of Studio Interiors, Portraits and Self-portraits of Artists and Academy Views,
London 1984; Gregor M. LECHNER: Kiinstlerportrats. Der Bestand der Gottweiger Sammlung,
Gottweig/Krems 1987; Richard HoTTEL (Hg.): Jedem seine Maske. Graphische Kiinstlerpor-
trats vom 16.-19. Jahrhundert, Trier 2002; Kirsten AHRENS (Hg.): Kiinstler im Spiegel einer
Sammlung. Graphische Bildnisse von Malern, Bildhauern und Kupferstechern aus dem Por-
tratarchiv Diepenbroick, Miinster 1997; CLirToN 2005 (wie Anm. 10); Tommaso Casini: La
volutta della stampa. Pittori e architetti illustri nei libri di ritratti e biografie; breve ,excursus”
da Giorgio Vasari a Ignazio Enrico Hugford, in: L'Erasmo 32 (2006), S. 68-75; Nijolé
MasiuLionyTE (Hg.): Fecit ad vivum. Portrety chudoznikov v zapadnoevropejskoj gravjure
XVI-XVIII vekov, St. Petersburg 2009.

Es fehlt eine zusammenfassende Darstellung zu frithneuzeitlichen Kiinstleranekdoten;
Giottos Entdeckung etwa bei Pierre Monier: Histoire des arts qui ont raport au dessein,
Paris 1698, S. 145; das Treffen von Tizian und Michelangelo im Beisein Vasaris und unter
der Biiste Raffaels als Frontispiz im Dialogue sur la peinture de Louis Dolce, intitulé I’Aretin,
Florenz 1735. - Vgl. bislang Pierre GEORGEL und Anne-Marie LEcoQ: La peinture dans la
peinture, Paris 1987; Hermann U. AsemissiEN und Gunter SCHWEIKHART: Malerei als Thema
der Malerei, Berlin 1994; und dann fiir die Jahrzehnte ab 1800 Bernhard Maaz (Hg.): Im
Tempel der Kunst. Die Kiinstlermythen der Deutschen, Berlin 2008.

Vgl. nur Nicole BIrnFELD: Der Kiinstler und seine Frau. Studien zu Doppelbildnissen des
15.-17. Jahrhunderts, Weimar 2009.

Siehe dazu den Beitrag von Diletta Gamberini in diesem Band.

Plinius, nat. 39, 9; Plinius: epist. 3, 7, 8. S. zusammenfassend LoHR 2002 (wie Anm. 14).
Plinius, nat. 35, 11; Ausonius: Mosella 305-309; vgl. auch Christine JoosT-Gaucier: The Early
Beginnings of the Notion of ,uomini famosi“ and ,De viris illustribus“ in Graeco-Roman
Literary Tradition, in: Artibus & Histroiae 6 (1982), S. 97-115.

Giuliano TANTURLI: Le biografie d’artisti prima del Vasari, in: Luisa Becherucci (Hg.): Il
Vasari, storiografo e artista, Florenz 1976, S. 275-298.

Filippo ViLLaN: Philippi Villani de origine civitatis Florentie et de eiusdem famosis civibus,
hg. v. Giuliano Tanturli, Padua 1997; im Druck betont dann etwa besonders prominent
schon auf dem Titelblatt die Bedeutung beriihmter Kiinstler fiir eine Stadt Paolo MoRriGia:
La nobilta di Milano, divisa in Sei Libri [...] Nel Quinto, Si favella de’ Pittori, Scultori,
Architetti, Miniatori, & altri virtuosi, in diverse sorti di virtu, Milanesi [...], Mailand 1595,
S.276-300. Vgl. auch Johannes BArTuscHAT: Dalla vita del poeta alla vita dell’artista. Tendenze
del genere biografico nel Quattrocento, in: Letteratura & arte 1 (2003), S. 49-57.

Dazu Ulrich PrisTereR: Phidias und Polyklet von Dante bis Vasari: Zu Nachruhm und kiinst-
lerischer Rezeption antiker Bildhauer in der Renaissance, in: Marburger Jahrbuch fiir
Kunstwissenschaft 26 (1999), S. 61-97. ‘

Gunter SCHWEIKHART: Boccaccios De claris mulieribus und die Selbstdarstellung von Male-
rinnen im 16. Jahrhundert, in: Matthias Winner (Hg.): Der Kiinstler iiber sich in seinem
Werk, Weinheim 1992, S. 113-136; Giulia Puma: Tamaris, Iréne et Marcia. Femmes peintres
et sculptrices dans les enluminures des manuscrits Des cleres et nobles femmes (1401-
1404), in: Philippe Guérin und Anne Robin (Hg.): Boccaccio e la Francia, Florenz 2017,
S.187-200; vgl. auch Kat. 1 und 3.

Michael V. SchwaRrz: Peter Parler im Veitsdom. Neue Uberlegungen zum Prager Biistenzyklus,
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in: Winner 1992 (wie Anm. 23), S. 55-84; zu méglichen fritheren und zu spéteren Beispielen
von Baumeistern s. die Zusammenstellung von Kurz GERSTENBERG: Die deutschen Baumeis-
terbildnisse des Mittelalters, Berlin 1966; auch aus der mittelalterlichen Buchmalerei sind
Beispiele bekannt, etwa um 1140 der Schreiber Hildebertus mit seinem Gehilfen Everwinus,
s. Wolf-Dietrich LOHR, in: Ulrich Pfisterer und Valeska von Rosen (Hg.): Der Kiinstler als
Kunstwerk. Selbstportrits vom Mittelalter bis zur Gegenwart, Stuttgart 2005, S. 26 f.
Siehe jiingst Berthold Hus: Filaretes papierenes Haus des Architekten, in: Andreas Tacke,
Thomas Schauerte und Danica Brenner (Hg.): Kiinstlerhauser im Mittelalter und der Frithen
Neuzeit, Petersberg 2018, S. 58-77.

Dieter MeTzLER: Renaissance-Bildnisse antiker Architekten am Haus eines Stadtbaumeisters
in Sélestat (Schlettstadt), in: Antike und Abendland 19 (1973), Nr. 2, S. 146-162; Hans-
Peter Scuwarz: Das Kiinsatlerhaus. Anmerkungen zur Sozialgeschichte des Genies, Braun-
schweig 1990, S. 175 f. (Kat. 17); MARSCHKE 1998 (wie Anm. 14), S. 148f.

Ulrich PrisTeRER: Apelles im Norden. Ausnahmekiinstler, Selbstbildnisse und die Gunst der
Michtigen um 1500, in: Matthias Miiller u.a. (Hg.): Apelles am Fiirstenhof: Facetten der
Hofkunst um 1500 im Alten Reich, Berlin 2010, S. 8-21.

Liana DE GiroLaMI CHENEY: Le dimore di Giorgio Vasari, New York 2011.

Vielleicht etwas zu sehr Vasari vertrauend Mila Horky: Der Kiinstler ist im Bild. Selbstdar-
stellungen in der italienischen Malerei des 14. und 15. Jahrhunderts, Berlin 2003.

Vgl. nur Hannah BaaDgR: Das Selbst im Anderen. Sprachen der Freundschaft und die Kunst
des Portrats 1370-1520, Paderborn 2015.

Victoria ]. Avery: Alessandro Vittoria collezionista, in: Andrea Bacchi u.a. (Hg.): ,La belissima
maniera“. Alessandro Vittoria e la scultura veneta del Cinquecento, Trient 1999, S. 141-
151; Dies.: The House of Alessandro Vittoria Reconstructed, in: The Sculpture Journal 5
(2001), S. 7-32. Vgl. auch Gunter ScHWEIKHART: Bernardino India und die Idee des Kiinstler-
museums im 16. Jahrhundert, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 51 (1990), S. 123-130.
Andrew J. MARTIN: Eine unbekannte Sammlung bedeutender Portrits der Renaissance aus
dem Besitz des Hans Jakob Kénig, in: Kunstchronik 48 (1995), S. 46-54; MARSCHKE 1998
(wie Anm. 14), S. 150-154.

Carl Brandon STREHLKE: The Princeton ,Penitent Saint Jerome’, the Gaddi Family, and Early
Fra Angelico, in: Record/Princeton University, Art Museum 62 (2003), S. 4-27; Jean K. Ca-
DOGAN: The Social Identity of Agnolo Gaddi and His Family: a Florentine ,Success Story, in:
Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 74 (2011), S. 153-176. - Zur Beziehung zu Cennini s. Wolf-
Dietrich LoHRr und Stefan WEPPELMANN: ,Glieder in der Kunst der Malerei‘ - Cennino Cenninis
Genealogie und die Suche nach Kontinuitiat zwischen Handwerkstradition, Werkstattpraxis
und Historiographie, in: Dies. (Hg.): Fantasie und Handwerk. Cennino Cennini und die Tra-
dition der toskanischen Malerei von Giotto bis Lorenzo Monaco, Berlin 2008, S. 14-17; zur
Datierung von Cenninis Traktat Ulrich PrisTERER: Cennino Cennini und die Idee des Kunst-
liebhabers, in: Hubert Locher und Peter Schneemann (Hg.): Grammatik der Kunstgeschichte:
Sprachproblem und Regelwerk im ,Bild-Diskurs’. Oskar Biatschmann zum 65. Geburtstag,
Berlin 2008, S. 95-117.

Franco und Stefano Borst: Paolo Uccello, Mailand 1992, S. 349-351.

GERSTENBERG 1966 (wie Anm. 24), S. 175f.

Friedrich WinkLER: Augsburger Malerbildnisse der Diirerzeit, Berlin 1948; Guido MESSLING:
Der Augsburger Maler und Zeichner Leonhard Beck und sein Umkreis, Dresden 2006,
S.262-280.

Michael V. Schwarz und Pia THEIs: Giottus Pictor, 2 Bde., Bd. 1: Giottos Leben, Wien u.a.
2004, S. 384-387 (Kat. 11 h 1).

SCHUTZ-RAUTENBERG 1978 (wie Anm. 2), S. 30-60; Elisabeth Oy-MaRrra: Florentiner Ehrengréaber
der Friihrenaissance, Berlin 1994; speziell zu Giottos Kenotaph Doris CarL: Il ritratto com-
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memorativo di Giotto di Benedetto da Maiano nel duomo di Firenze, in: Margaret Haines
(Hg.): Santa Maria del Fiore. The Cathedral and Its Sculpture, Fiesole 2001, S. 129-147;
Alexander NAGEL: Authorship and Image-making in the Monument to Giotto in Florence
Cathedral, in Res 53/54 (2008), S. 143-151; Wolf-Dietrich LoHr: Die Rede der Hand. Giottos
0 und die Autorschaft des Kiinstlers bei Polizian und Vasari, in: Christel Meier-Staubach
u.a. (Hg.): Autorschaft. Ikonen - Stile - Institutionen, Berlin 2011, S. 163-193; zu Brunelleschi
Paul StiFr: Brunelleschi’s Epitaph and the Design of Public Letters in Fifteenth-century Flo-
rence, in: Typography papers 6 (2005), S. 67-114; Christiane J. HESSLER: ,,Concurrunt clipeis®.
Ghibertis spates Selbstbildnis und Brunelleschis Grabmemoria im Florentiner Dom. Ein
Nachtrag zum Konkurrenzverhaltnis zwischen den Erzrivalen des Quattrocento, in: Hannah
Baader u.a. (Hg.): Im Agon der Kiinste. Paragonales Denken, dsthetische Praxis und die Di-
versitdt der Sinne, Miinchen 2007, S. 50-114. - Wenn die Identifizierungen von Antje Mip-
DELDORF KOSEGARTEN zutreffen, waren schon zu Beginn des 15. Jahrhunderts Statuen antiker
Literaten und Dichter aus Florenz und der Toskana fiir die Domfassade realisiert worden:
Florentiner Statuen von ,Uomini illustri“ aus dem frithen Quattrocento. Versuch iiber die
Fassade von S. Maria del Fiore, in: Niederdeutsche Beitrage zur Kunstgeschichte 38 (1999),
S.41-91.

Luciano BErTI (Hg.): Il Pantheon di Santa Croce a Firenze, Florenz 1993; vgl. dann etwa
Malcom BakER: De Troyes a Westminster. Pierre-Jean Grosley et la commémoration des
grands hommes en France et en Angleterre vers 1760, in: Gaehtgens und Wedekind 2009
(wie Anm. 9), S. 13-38, und die Beitrdage in WRIGLEY und CRASKE 2004 (wie Anm. 1); zur
anders gelagerten Situation in Deutschland Roland Kanz: Dichter und Denker im Portrat. Spu-
rengange zur deutschen Portratkultur des 18. Jahrhunderts, Miinchen 1993.

Das Haus wurde 1549 erworben, allerdings zeigt eine Zeichnung im Giebel die Jahreszahl
»,1563%, die wohl die Umgestaltung der Fassade datiert; der Silberpokal der Antwerpener
Lukasgilde kombiniert ebenfalls die Bildnisse des Jan van Eyck und Diirers; s. SCHWARZ
1990 (wie Anm. 26), S. 185, Kat. 20; Anja GREBE: Diirer. Die Geschichte seines Ruhms, Pe-
tersberg 2013, S. 238.

Joanna WoopALL: ,His Majesty’s most majestic room*“. The Division of Sovereign Identity in
Philip II of Spain’s Lost Portrait Gallery at El Pardo, in: Nederlands kunsthistorisch jaarboek
46 (1995), S. 52-103; Oliver MiLLAR (Hg.): Abraham Van der Doort’s Catalogue of the Col-
lection of Charles I, in: Walpole Society 37 (1958-1960).

Linda S. KLINGER: The Portrait Collection of Paolo Giovio, 2 Bde., PhD Diss Princeton Univ.
1991; MARsCHKE 1998 (wie Anm. 14), S. 143-145; Philippe CosTAMAGNA: La constitution de
la collection de portraits d’hommes illustres de Paolo Giovio et I'invention de la galerie
historique, in: Christelle Brothier (Hg.): Primitifs italiens. Le vrai et le faux, Mailand 1992,
S.167-175.

PRrINZ 1971 (wie Anm. 14); Friedrich KENNER: Die Portratsammlung des Erzherzogs Ferdinand
von Tirol, in: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des Allerhochsten Kaiserhauses
14 (1893), S. 37-186; 15 (1894), S. 147-259; 17 (1896), S. 101-274; 18 (1897), S. 135-
261; 19 (1898), S. 6-146; Lucy PETER, in: Anna Reynolds, Lucy Peter und Martin Clayton:
Portrait of the Artist, London 2016, S. 246 f,, Kat. 142.

Vgl. mit einigen niederlandischen Kiinstlern Albert CHATELET: Visages d’antan. Le Recueil
d’Arras (XIVe-XVI¢s.), Lathuile 2007; mit zwei spanischen Malern Francisco PAcHECO: Libro
de descripcion de verdaderos retratos de ilustres y memorables varones, Sevilla 1983; fiir
Frankreich dann David A. BELL: The Cult of the Nation in France. Inventing Nationalism,
1680-1800, Oxford 2001.

Tommaso CasiNi: Gallerie di ritratti, biografie di artisti e la nascita delle Accademie e dei
Musei, in: Maia Wellington Gahtan (Hg.): Giorgio Vasari e la nascita del museo, Florenz
2012 SR89=9/7:
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Daraus sind zwei Blitter mit je acht Bildnissen bekannt, s. Annemarie SterEs: Niederlindische
Zeichnungen 1450-1850, Kéln u.a. 2011, Katalog 2, S. 658 f,, Kat. 1258 f,; ich danke Matteo
Burioni fiir den Hinweis.

PRINZ 1971 (wie Anm. 14), S. 27f.

Inscriptiones 11.8, vgl. Harriet Rotn (Hg.): Der Anfang der Museumslehre in Deutschland.
Das Traktat , Inscriptiones vel Tituli Theatri Amplissimi“ von Samuel Quiccheberg, Berlin
2000, S. 50f; vgl. zur Druckgrafik S. 52 f. u. 138-145.

Zu Kiinstler-Medaillen gibt es keine umfassende Untersuchung, vgl. George F. HiLL: Portrait
Medals of Italian Artists of the Renaissance, London 1912; vier Beispiel fiir Wachs-Ovale
aus dem Italien (?) der 2. Halfte des 16. Jh. mit Pontormo, Lucas Cranach d.A., Francesco
Salviati und wohl einem anonymen Kiinstler in: James G. MANN: Wallace Collection Catalo-
gues. Sculpture, London 1981, S. 168f,, Kat. S419-S422; die vermutlich frithesten ephemeren
Beispiele bespricht Jochen BECKER: ,Greater than Zeuxis and Apelles*. Artists as Arguments
in the Antwerp Entry of 1549, in: Ronnie Mulryne und Elizabeth Goldring (Hg.): Court Fes-
tivals of the European Renaissance, Aldershot 2002, S. 171-195.

Paul 0. Rave: Paolo Giovio und die Bildnisvitenbiicher des Humanismus, in: Jahrbuch der
Berliner Museen 1 (1959), S. 119-154; Johan CunNALLy: Images of the [llustrious. The Numis-
matic Presence in the Renaissance, Princeton 1999; Patricia EICHEL-LOJKINE: Le siecle des
grands hommes: les recueils de vies d’hommes illustres au XVI€ siécle, Louvain 2001; Milan
PELC: [llustrium Imagines. Das Portriatbuch der Renaissance, Leiden u.a. 2002; Tommaso
Casini: Ritratti parlanti. Collezionismo e biografie illustrate nei secoli XVI e XVII, Florenz 2004.
Paolo Giovio: Elogia virorum literis illustrium [...] Ex eiusdem Musaeo, Basel 1577, S. 63.
Glinther HEiNz: Das Portritbuch des Hieronymus Beck von Leopoldsdorf, in: Jahrbuch der
Kunsthistorischen Sammlungen in Wien 71 (1975), S. 165-310, hier S. 300 f.

Sigmund Jacob ApiN: Anleitung wie man die Bildnisse beriihmter und gelehrter Manner
mit Nutzen sammlen und denen dagegen gemachten Einwendungen griindlich begegnen
soll, Nirnberg 1728.

[Johann R. Fussti:] Allgemeines Kiinstler=Lexicon, Ziirich 1763, S. 729-772 (Verzeichnis
aller in Kupferstiche gebrachter Kiinstler Portraiten, welche bisdahin habe in Erfahrung
bringen kénnen.).

Georg W. PaNzer: Beytrag zur Geschichte der Kunst, oder Verzeichnis der Bildnie der
Nirnbergischen Kiinstler, Niirnberg 1784; vgl. dann DErs.: Verzeichnis von niirnbergischen
Portraiten aus allen Staenden, 3 Bde., Niirnberg1790-1821.

APIN 1728 (wie Anm. 53), S. 106 f.

APIN 1728 (wie Anm. 53), S. 31.

Dazu etwa Stephan BrakensiEk: Vom , Theatrum mundi“ zum ,Cabinet des Estampes"”. Das
Sammeln von Druckgraphik in Deutschland 1565-1821, Hildesheim 2003; DERs.: Sammeln,
Ordnen und Erkennen. Frithneuzeitliche Druckgraphiksammlungen und ihre Funktion als
Studien- und Erkenntnisorte; das Beispiel der Sammlung Michel de Marolles’ (1600-1681),
in: Robert Felfe und Angelika Lozar (Hg.): Frithneuzeitliche Sammlungspraxis und Literatur,
Berlin 2006, S. 130-162; DErs.: Kennerschaft aus Kassetten. Die Loseblatt-Sammlung als
offenes Modell zur nutzbringenden Organisation einer Graphiksammlung in der Frithen
Neuzeit, in: DErs. und Michael Polfer (Hg.): Graphik als Spiegel der Malerei. Meisterwerke
der Reproduktionsgraphik 1500-1830, Mailand 2009, S. 33-47; Maria I. VogEL: Die Klebe-
bénde der Fiirstlich Waldeckschen Hofbibliothek Arolsen. Wissenstransfer und -transfor-
mation in der Frithen Neuzeit, Frankfurt a. M. 2015.

EW.H. HoLLsTEIN: German Engravings, Etchings and Woodcuts ca. 1400-1700, Bd. 8, hg. v.
K.G. Boon und R.W. Scheller, Amsterdam 1968, S. 38-45; Arwed ARNULF, in: Anne-Kathrin
Sors (Hg.): Die englische Manier. Mezzotinto als Medium druckgrafischer Reproduktion
und Innovation, Gottingen 2014, S. 50-79.
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William McALLISTER JoHNSON: French Royal Academy of Painting and Sculpture. Engraved Re-
ception Pieces: 1672-1789, Kingston 1982; Cathrin KLINGSOHR-LEROY: Reproduktionen von
Kiinstlerbildnissen des 17. Jahrhunderts im 19. Jahrhundert, in: Peter Berghaus (Hg.): Gra-
phische Portrits in Blichern des 15. bis 19. Jahrhunderts, Wiesbaden 1995, S. 159-175.
MCALLISTER JoHNSON 1982 (wie Anm. 60), S. 115 f,, Kat. Nr. 51. Die korrigierte Jahreszahl, die
zunachst auf 1733 lautete, scheint in diesem Fall zudem eine Komplikation und verzégerte
Aufnahme anzudeuten.

ApIN 1738 (wie Anm. 53), S. 68f.

Vgl. etwa PriNz 1971 (wie Anm. 14), S. 27f,; Joanna Wo00DALL: , Every painter paints
himself*: Self-portraiture and Creativity, in: Anthony Bond und Joanna Woodall (Hg.): Self
Portrait. Renaissance to Contemporary, London 2005, S. 17-29; Daniel Bonpe: Die kiinstle-
rische Handschrift als Ausdruck des Charakters? Die scheinbare Kontinuitét eines Topos”:
Giorgio Vasaris ,maniera“ - Roger de Piles’ ,caractéres” - Wilhelm Fraengers Formpsy-
chogramme, in: Fabian Jonietz und Alessandro Nova (Hg.): Vasari als Paradigma. Rezeption,
Kritik, Perspektiven, Venedig 2016, S. 67-78; und vor allem den Essay von Valeska von
Rosen in diesem Band.

Dazu Nicholas TurNER: The Italian Drawings Collection of Cavaliere Francesco Maria Niccolo
Gabburri (1676-1742), in: Christopher Baker u.a. (Hg.): Collecting Prints and Drawings in
Europe, c. 1500-1750, Aldershot 2003 S. 183-204.

Paris, BNF K. 4049; darauf verweist Georg KAuFFMANN: Vasari - Poussin, in: Mitteilungen
des Kunsthistorischen Institutes in Florenz 8 (1957/59), S. 252-256.

Licia RacGHIANTI CoLLoBI: 11, Libro de’ disegni“ ed i ritratti per le ,Vite del Vasari, in: Critica
d’Arte n.s. 18 (1971), S. 37-59; Diks.: Aggiunte ai ritratti nel ,Libro de’ disegni“ del Vasari,
in: Critica d’Arte n.s. 19 (1972), S. 57-58.; Digs.: 11 libro de’ disegni del Vasari, Florenz 1974,
Tafel-Bd,, S. 4, 34,37, 67, 121 u. 124.

Projekte von Lebensbeschreibungen mit Bildnissen, die nicht iiber das Stadium des Manu-
skripts und der Zeichnung hinauskamen, lassen sich etwa in den gezeichneten Kiinstler-
portratserien der Sammlungen von Francesco Maria Niccolo Gabburri und Nicola Pio nach-
weisen, s. Andrea DonATI: Conoscere Collezionando. I ritratti della collezione Gabburi,
Foligno 2014; Jane Shoaf TuRNER: Francesco Maria Gabburri’s Portrait of Bartholomeus
Spranger in the Rijksmuseum, in: Master Drawings 53 (2015), S. 485-496 u. Anthony M.
CLARk: The Portraits of Artists Drawn for Nicola Pio, in: Master Drawings 5 (1967), S. 3-23.
Dazu immer noch am besten Wolfram Prinz: Vasaris Sammlung von Kiinstlerbildnissen
(Beiheft Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz 12), Florenz 1966, S. 42-
46, hier auch eine Serie von 48 Zeichnungen wohl des spaten 17. Jahrhunderts, damals auf
dem Kunstmarkt; vgl. auch Giovanni MAzzAFeRRro. Ritratti disegnati a mano nelle ,Vite” di
Giorgio Vasari: nuove scoperte, http://letteraturaartistica.blogspot.com/2016/11/gior-
gio-vasari.html (zuletzt: 24.9.2018) und DErs.: Un ,nuovo’ ritratto di Correggio in un esem-
plare delle Vite vasariane all’asta presso Sotheby’s, http://letteraturaartistica.blogspot.com/
2017/11/giorgio-vasari.html (zuletzt: 24.9.2018).

Zu Poussin KAurrMANN 1957/59 (wie Anm. 65); Casarenghis Brief: ,ho pensato fare tutti li ri-
tratti dei pittori si antichi come moderni in un libro grande di carta pecorina volendomi pero
valere dell’effigii fatte si dal Vasari come da altri“, zit. nach PriNZ 1966 (wie Anm. 68), S. 44f.
Giulio Bora: I disegni del codice Resta, Cinisello Balsamo, MI 1978, Nr. 6 (Giotto), 7 (Cimabue),
74, 74, 76, 76.2 (alle Correggio), 76.1 (Correggio, Stich von Giovanni Francesco Bugatti,
1691); zu Correggio Genevieve WARwIck: The Arts of Collecting. Padre Sebastiano Resta
and the Market for Drawings in Early Modern Europe, Cambridge, MA 2000. Zum Verhaltnis
von Vasari und Sandrart s. Lucia Simonato: Dalle Vite di Vasari all'’Academie di Sandrart:
Fonti e modelli per i ritratti della Teutsche Academie, in: Katja Burzer u.a. (Hg.): Le Vite di
Vasari. Genesi, topoi, ricezione, Venedig 2010, S. 271-292.


http://letteraturaartistica.blogspot.com/2016/ll/gior-gio-vasari.html
http://letteraturaartistica.blogspot.com/
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Beweise von Gliickseligkeit

Privatbesitz; die Wasserzeichen des Papiers finden sich auch schon in der ersten Halfte
des 18. Jahrhunderts; vorhanden sind: 1) Abraham Bloemaert; 2) Peter Paul Rubens; 3)
Bartholoméaus Spranger; 4) Joos de Winge; 5) Guido Reni; 6) Adam Elzheimer; 7) Hans
Holbein d.].; 8) Nikolaus Manuel Deutsch; 9) Francesco Salviati; 10) Baccio Bandinelli; 11)
Giorgio Vasari; 12) Giuseppe Cesari d’Arpino; 13) Johannes Bol; 14) Pieter Breughel; 15)
Giuliano da Sangallo; 16) Domenico Puglio; 17) Tizian; 18) Paolo Veronese; 19) Hans von
Aachen; 20) Joseph Heinz; 21) Taddeo Zuccari; 22) Michelangelo; 24) Anthonis van Dyck;
25) Hans Holbein d.A.; 26) Sigmund Holbein; 27) Polidoro da Caravaggio; 28) Correggio;
29) Jacopo Bassano; 30) Giovanni Lanfranco; 32) Gian Lorenzo Bernini; 33) Annibale Car-
racci; 35) Giulio Romano; 36) Giovanni Francesco Rustici; nn) Giorgione.

Zum Interesse an Sandrart im spaten 18. Jahrhundert vgl. auch Kat. 118.

Zu Achilles Ryhiner-Delons Sammelstrategie, der eine Abschrift von Francesco Susinnos
Messineser Kiinster-Viten besaf?, s. Ulrich PFISTERER: Der Katalog als Dialog. Achilles Ryhiner-
Delons ,Essai d’'un catalogue de mes desseins“ von 1785, in: Kunstchronik 71 (2018),
S.261-277.

33



