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EINLEITUNG

Begriffsdefinitionen: Funktion, Öffentlichkeit,
Privatheit

„Das Porträt als Ebenbild an sich besitzt weder gute noch
schlechte Eigenschaften, sondern ist neutral; es kann je-
doch für gute und für schlechte Zwecke eingesetzt wer-
den, (...) beim Anfertigen solcher Bildnisse sind die An-
lässe einzugrenzen und auf Person, Ort, Zeit und ähnli-
ches zu achten;“1  so der italienische Kunsttheoretiker,
Kleriker und Künstler Gabriele Paleotti in seinem 1582
publizierten Malereitraktat, mit dem er eine Anleitung zur
korrekten Verwendung von Porträts schuf. Paleottis Leit-
faden zeigt, wie eng in der Renaissance Bildnisse mit dem
Alltagsleben verknüpft waren. Die bei ihm erwähnten
Bestimmungsfaktoren des Porträts – Anlaß, Verwen-
dungszweck, Zielort und Zielperson –, welche damals wie

heute maßgebliche Kriterien bei der Bildnisentstehung
darstellen, sind auch Gegenstand der vorliegenden Un-
tersuchung von Künstlerbildnissen und Selbstporträts im
Zeitraum der Renaissance. Durch eine Analyse der über-
lieferten Primärquellen sollen die Künstler- und Selbst-
bildnisse aus der Isolierung der rein ikonographisch-
ikonologischen Betrachtungsweise herausgeholt und in
den historischen Lebensbezug, der ihre Funktion begrün-
dete, gestellt werden. Ausgangspunkt ist dabei zunächst
das einfigurige Einzelporträt des Künstlers.

Der Funktionsbegriff beinhaltet immer die Frage nach
dem objektiven Anlaß, der Absicht und dem Zweck:
Wozu diente ein Künstlerporträt, für wen und welchen
Ort war es bestimmt, wie wurde es benutzt, wem hat es
genutzt, was war sein historischer Entstehungsgrund. Im
Mittelpunkt steht demzufolge der historisch-biographi-
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sche Ansatz, das ,Werk im Kontext‘.2  Für die vorliegen-
de Studie ist die Konzentration auf diese ursprüngliche,
primäre Funktion grundlegend, also auf die bei der Bild-
nisentstehung verfolgte Absicht und auf die erste Verwen-
dung des Porträts nach seiner Fertigstellung. Denn im
Laufe der Geschichte – nach dem Tod des ersten Adres-
saten – konnte jedes autonome Porträt Träger vielfacher,
sekundärer Funktionen werden, indem es – zuweilen
schnell – den Besitzer wechselte: Gemäß den unterschied-
lichen Bedürfnissen, dem Gebrauch und Geschmack der
späteren Besitzer werden an das Bildnis während der Jahr-
zehnte und Jahrhunderte neue Anforderungen gestellt, die
auch die äußere Form des Porträts entscheidend verän-
dern können.3  Dieser langfristige Funktionswandel ergibt
sich demnach aus der zeitlichen und räumlichen Distanz,
die die porträtierte Person von späteren Besitzern des
Porträts trennt, und erschwert die Rekonstruktion der
ersten praktischen Bildnisbestimmung.

Dennoch gilt es grundsätzlich in Erfahrung zu brin-
gen, wie das soziale Umfeld beschaffen war, in dem das
Künstler- und Selbstbildnis wirkte, welche Personen an
dessen Entstehung beteiligt waren: Als das Porträt bestim-
mende Kräfte können der ausführende Künstler, der
Auftraggeber und der Empfänger gelten, wobei die bei-
den letzteren identisch sein oder wegfallen konnten. Oft

wird die Auffassung vertreten, daß bei aus eigenem An-
trieb gefertigten autonomen Selbstbildnissen der Renais-
sance „Künstler und Auftraggeber meist zusammenfallen“
und „das Mitwirken einer fremden Kraft“ daher ausschei-
det.4  Die Quellen belegen hingegen, daß Selbstbildnisse
nicht ausschließlich Ausdruck eines mit sich selbst be-
schäftigten Künstlers waren. Keineswegs zielten sie allein
auf die technische Herausforderung, sondern sie konn-
ten sehr wohl zum Objekt eines offiziellen Auftrages wer-
den und sich speziell bei Kunstsammlern großer Beliebt-
heit erfreuen. In dieser Hinsicht kommt dem Selbstbild-
nis – im Unterschied zu einem von fremder Hand geschaf-
fenen Künstlerbildnis – besonderer Gehalt zu: In ein und
demselben Bild vereinigen sich Abbild und Handschrift
des Künstlers.5

Die kunsthistorische Forschung geht für die Deutung
des Künstler- und Selbstporträts oft von der Darstellungs-
weise und Bildsprache aus, die im 16.␣ Jahrhundert zwei-
fellos dem decorum der Zeit verpflichtet war und meistens
programmatischen Charakter hatte. Das Ergebnis dieser
einseitigen Sichtweise jedoch ist, daß ein „privates Auf-
treten“ des Künstlers im Bild „abseits von Ämtern und
Würden“ und „akademischen Doktrinen“ für die Zeit vor
dem 18.␣ Jahrhundert für undenkbar gehalten wurde.6

Künstlerbildnisse der Renaissance erfüllten demnach
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ausschließlich einen überpersönlichen, öffentlich-reprä-
sentativen Zweck und traten immer nur als exemplarische
Vertreter ihres Standes auf.7  Zahlreiche Quellen belegen
hingegen den persönlichen Gebrauch und machen deut-
lich, daß Künstler- und Selbstporträts auch als Dokumen-
te der Freundschaft oder der Familiengeschichte für die
Nachkommen fungierten. Allerdings sind diese privat
motivierten Porträtformen und die spezielle Ikonogra-
phie, welche diesen persönlichen Kontext widerspiegeln
könnten, heute nur selten überliefert.8  Die in den Quel-
len erwähnten Porträts lassen sich nur im Ausnahmefall
mit heute noch existierendem Bildmaterial identifizieren,
so daß in der Regel eine Überprüfung des Einflusses der
Funktionen auf die Darstellungsweise und Gestaltung von
Bildnissen ausbleiben muß.

Es ist infolgedessen die Adressatenseite mit ihren spe-
ziellen Bedürfnissen und Intentionen, die den Öffentlich-
keitsgrad eines Porträts bestimmt und zudem die Basis für
die Gliederungssystematik des Hauptteils dieser Unter-
suchung liefert (Kapitel III): Es erwies sich als zweckmä-
ßig, die verschiedenen konkreten Anlässe und Verwen-
dungen von Künstler- und Selbstporträts anhand der
übergeordneten Kategorien öffentliche und private Funk-
tionen zu klassifizieren.

Hier stellt sich die Frage, was die Menschen der Re-

naissance überhaupt unter den Begriffen ,öffentlich‘ und
,privat‘ verstanden bzw. wo sie die Grenze zwischen Pri-
vatem und Öffentlichem zogen. Die im Oberdeutschen
des 16.␣ Jahrhunderts entstandene Form ,öffentlich‘ lei-
tet sich von dem Ausdruck ,offensichtlich sein‘ her. Schon
das antike ,publicus‘, von dem das italienische ,pubblico‘
stammt, kannte die dem deutschen ,öffentlich‘ naheste-
henden Bedeutungen von ,allgemein‘, ,allen offenste-
hend‘, ,gesehen werden‘, ,sich in der Öffentlichkeit be-
wegen‘. Im Spätmittelalter bildete sich aus dem unspe-
zifizierten Öffentlichkeitsbegriff der Antike der personale
und soziale Bedeutungsaspekt des „Volkes“ heraus – im
Sinne von Publikum und Staatseinrichtungen, die sich an
jedermann richteten. Bis zum Ende des 16.␣ Jahrhunderts
waren eine Fülle von Bedeutungsaspekten mit dem Wort
,öffentlich‘ verbunden. Immer bezeichnete es jedoch den
sozialen Raum außerhalb des privaten Hauses (in pubbli-
co). Im Gegensatz dazu stand die Intimität der privaten
Lebensbereiche, die als ,geheim‘ bzw. nur bedingt zugäng-
lich galten (privatus).9

Der Grad der Öffentlichkeit hing also von der Zu-
gänglichkeit der Räumlichkeiten ab, innerhalb derer
Künstler- und Selbstbildnisse wirksam waren. Daß bereits
in der Renaissance zwischen Öffentlichem und Privatem
klar unterschieden wurde und welche Lebensbereiche
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diese Begriffe bezeichneten, wird in einem 1565 datier-
ten Brief deutlich. VICENZO BORGHINI bittet darin den
Maler ALESSANDRO ALLORI, für ihn persönlich eine ,klei-
ne‘ Version des für den Triumphbogen in Florenz bestimm-
ten Bildes zu malen, und zwar von den beiden Szenen mit
den Dichtern und mit den Malern und Bildhauern:

„(...) vi dico, che in quel quadretto de’ poeti volgari,
che si ha da fare per me, e che ha a servire privatamente
per me, e non per il pubblico, ci vorrei aggiugnere (...)
Piero Vettori, e (...) Francesco Verini, benchè quest’
ultimo messer F.␣ V. voglio che s’ aggiunga anche nel
grande, che ha a ire in pubblico; (...) anco di questi
un quadretto per me, vorrò che nel mio si aggiunga
de’ vivi Bronzino e Giorgio, e forse alcun altro. (...)“

(Ich sage Euch, daß ich in jenem Bildchen mit den auf
italienisch schreibenden Dichtern, das für mich anzu-
fertigen ist und mir zur rein privaten Verwendung dient,
und nicht für die Öffentlichkeit, dort hinzugefügt ha-
ben möchte (...) Piero Vettori und (...) Francesco Verini,
obwohl ich wünsche, daß dieser letztere Herr F.V. auch
im großen <Bild> hinzugefügt werde, das an die Öffent-
lichkeit gerichtet ist. (...) ebenso ein Bildchen von diesen
<Künstlern> für mich. Ich möchte, daß man in meinem

<Bild> von den lebenden <Künstlern> Bronzino und
Giorgio Vasari hinzufügt, und vielleicht noch jemand
anderen.)10

Borghini unterscheidet explizit die ,große‘ Bildaus-
führung für die repräsentative Öffentlichkeit (per il
pubblico), wo die Gruppe der Literaten- und Künstler-
porträts publikumswirksam als politisches „Aushänge-
schild“ der Kulturmetropole Florenz fungierte, von einer
privaten Version (a servire privatamente), die für ihn per-
sönlich bestimmt und auf den individuellen Lebensbe-
reich seines Hauses zugeschnitten sein sollte: Borghini
forderte nicht nur ein kleineres, den Räumlichkeiten
angepaßtes Bildformat, sondern auch eine seinen persön-
lichen Vorlieben und Ansprüchen entsprechend modifi-
zierte Darstellungsweise, die im wesentlichen die Auswahl
der Personen betraf. So sollten zusätzlich zu den Porträts
der ruhmvollsten zeitgenössischen Künstler von Florenz
– Borghini zählt die Namen an anderer Stelle des Briefes
einzeln auf – die Bildnisse von Bronzino und Vasari in
den Kreis aufgenommen werden, bei denen es sich um
enge Künstlerfreunde Borghinis handelte.11

Für Borghini markierten demzufolge die Wände des
eigenen Hauses die Grenze zwischen öffentlicher und
privater Sphäre. Dieser Auffassung folgt auch die für die
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Gliederungssystematik gewählte Unterscheidung in öf-
fentliche und private Funktionen, die sich jedoch „wie jede
systematische Rubrizierung“ gerade auch deshalb als nütz-
lich erweist, „weil sie Überschneidungen festzustellen
erlaubt.“12  Gerade in humanistischen Gelehrtenkreisen
konnte sich kurzfristig die Grenze zwischen öffentlichem
und privatem Lebensbereich in das eigene Haus verschie-
ben. Dieser situationsbedingte Wandel der Porträtfunk-
tionen hing vor allem davon ab, wie und von wem die
Räumlichkeiten genutzt wurden: Etwa wenn Wohnzim-
mer bei Bedarf zu Empfangszimmern umfunktioniert
wurden und der objektive Entstehungszweck – zum Bei-
spiel ,Familiendokument‘ – durch ein temporäres Besu-
cherpublikum modifiziert wurde, so daß eine abweichen-
de Verwendung noch beim ersten Adressaten eintreten
konnte.13  Die im folgenden angewandten Kategorien sind
also nicht als starre Systematik aufzufassen, sondern stel-
len eine Momentaufnahme der möglichst primären Por-
trätfunktionen der Renaissance dar, soweit diese aufgrund
der Quellenlage zu ermitteln sind.

Neben dem beschriebenen Hauptkapitel (III) behan-
delt die Arbeit zwei weitere Komplexe: Im ersten Kapitel
(I) werden die grundlegenden Porträtaufgaben im Spie-
gel der antiken und neuzeitlichen Kunstliteratur analy-
siert, um die Besonderheiten von Künstler- und Selbst-

porträts ebenso wie deren Gemeinsamkeiten mit Porträts
im allgemeinen besser erfassen zu können. Hier wird die
in allen Gesellschaftssphären wirkende Memorialfunktion
und die didaktische Vorbildfunktion eines Porträts, mit
der einem bestimmten Publikum moralische Wertvorstel-
lungen übermittelt werden sollten, besonders beleuchtet
werden.

Sozialgeschichtliche Aspekte spielen auch in Kapitel␣ II
eine Rolle. Die Beschäftigung mit den Quellen hat erge-
ben, daß es gerade für die Betrachtung der Funktionen
unerläßlich ist, nach den Vorformen und potentiellen
Vorbildern für Künstler- und Selbstporträts der Renais-
sance zu fragen, um so deren Traditionslinien zurückver-
folgen zu können: Welche Bedeutung hatten die von der
Porträtforschung bisher ausgeklammerten, literarisch
überlieferten Künstler- und Selbstdarstellungen der An-
tike für die Renaissance-Künstler respektive für die Ent-
stehung des neuzeitlichen Selbstporträts? In diese Unter-
suchung sind auch die Selbstbildnisse von Künstlerinnen
eingeschlossen, die eine eigene weibliche Traditionslinie
herausgebildet haben.14  Die Einbeziehung der Bildnis-
funktionen des Mittelalters ermöglicht eine epochenüber-
greifende Betrachtung des Funktionswandels und somit
auch der Entwicklung des Künstlers in der Gesellschaft.15

Die kunsthistorische Forschung hat sich in den bei-
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den letzten Jahrzehnten zunehmend mit der Person des
Künstlers und seines Porträts beschäftigt, wie eine Fülle
von Ausstellungen und Studien zu diesem Thema be-
legt.16  Die Darlegungen basieren auf ikonographischen
und stilkritischen Methoden. Ebenso zahlreich sind die
Publikationen zu den Aufgaben des Porträts im allgemei-
nen.17  Die Erforschung der konkreten Funktionen von
Künstler- und Selbstporträts anhand von Quellentexten
blieb indes im wesentlichen aus. Allein Adolf Reinle be-
schäftigte sich 1984 unter anderem auch mit den Aufga-

ben des neuzeitlichen Künstlerporträts, kam aber zu dem
Ergebnis, daß die in diesem Kontext besonders interes-
sierende „Frage nach dem Bestimmungs- und Aufbewah-
rungsort dieser Bildnisse (...) wohl meist nicht zu beant-
worten ist.“18  Diese Forschungslücke gilt es im folgen-
den auf der Grundlage von aussagekräftigem Quellenma-
terial, das Ausgangspunkt und Hauptgegenstand dieser
Untersuchung ist, zu schließen.19


