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I Einleitung

1.1 Ziele der Arbeit und methodische Bemerkungen
Die vorliegende Analyse hat sich zum Ziel gesetzt, anhand ausge-
wählter Selbstporträts der italienischen Malerei der Frühen Neuzeit, 
in denen der Malakt demonstrativ vorgeführt wird, Möglichkeiten 
der Erfahrung von Zeitlichkeit aufzuzeigen. Es wird auf das Thema 
der Zeitlichkeit eingegangen, um eine Hypothese zur zeitlich-pro-
zessualen Dimension dieser Gemälde zu entwickeln und zu zeigen, 
wie in Selbstporträts ›im Akt des Malens‹ eine Auffassung des Bildes 
als zeitlicher Prozess herausgearbeitet werden kann, in welchem Ver-
dichtung und Entfaltung von Zeitlichkeit als Bestandteil der Darstel-
lungen zu verstehen sind. Es geht in der vorliegenden Arbeit nicht 
primär um einen Definitionsversuch philosophischer Art, was die 
Zeit ist, vielmehr sollen die prozessualen Dimensionen der Zeitlich- 
keit im Bild und aus dem Bild in den Vordergrund treten. 

Die vorliegende Abhandlung ist von einer methodischen 
Spannung gekennzeichnet, da die hier thematisierten Gemälde die 
wahrscheinlich traditionellste Form von Bild – nämlich das mehr oder 
weniger rechteckige Gemälde frühneuzeitlicher Ausprägung – ver-
treten, die über bereits etablierte Forschungsfelder und -ansätze ver-
fügt, was sich im Hinblick auf mein bildtheoretisches Interesse als 
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Herausforderung erweist. Diese Bemerkungen lassen sich wie folgt 
präzisieren: Diese Arbeit behandelt Gemälde, die einer bestimmten 
historischen Epoche angehören, die im Rahmen aktueller Diskurse 
zum Verhältnis von Bild und Zeit besprochen werden. Die Konver-
genz dieser zwei Fluchtpunkte, die verschiedene Forschungsinteres-
sen ins Spiel bringen, verläuft nicht immer reibungslos, doch gerade 
dieser Kontrast scheint vielversprechend. Auf der einen Seite kann 
eine Analyse traditioneller kunsthistorischer Objekte durchgeführt 
werden, die durch aktuelle bildtheoretische Debatten bereichert wird, 
und auf der anderen Seite werden diese aktuellen bildtheoretischen 
Debatten an traditionellen kunsthistorischen Objekten erprobt.

Aus diesen Gründen werden im Laufe der Arbeit theoreti-
sche Positionen erwähnt und an den interessierenden Gemälden veri- 
fiziert, die auf einen ersten Blick allzu anachronistische Spannungen 
verursachen können, da es sich um eine Studie handelt, die bewusst 
eine bestimmte Epoche fokussiert. Auf den zweiten Blick sollte aber 
deutlich werden, dass diese zeitliche Diskrepanz eine vertiefte Refle-
xion über die Bildauswahl erlaubt und neue Perspektiven sowie Denk-
räume für das Verständnis dieser Gemälde eröffnet, welche wiederum 
bei einer reinen historisch-kontextuellen oder sozio-geschichtlichen 
Sichtweise ungeklärt bleiben würden. Das Erklärungsvermögen ge-
genwärtiger Fragen nach Bedingungen und Möglichkeiten der Sinn-
konstitution und -konfiguration des Bildes (der Bilder) anhand der 
traditionellsten Form ›Gemälde‹ auf die Probe zu stellen, wird hof-
fentlich zu einer Öffnung der gängigen Bildauffassung dieser Gemäl-
de beitragen. Als wissenschaftlicher Ansatz für diese Arbeit dient 
eine an bildtheoretischen Fragen orientierte Kunstwissenschaft, die 
die Frage nach der Zeitlichkeit mit der Frage nach dem Bildbegriff 
kontextualisiert. Dadurch, so die Annahme, können gerade an einem 

– angeblich bereits f lächendeckend – erforschten Gebiet neuartige Er-
kenntnisse gewonnen werden. Zugleich enthält die Arbeit insofern ei-
nen hermeneutischen Ansatz, als hier eine Wahrheit des ästhetischen 
Momentes vorausgesetzt wird, nach der eine Deutung von Aspekten 
zeitlicher Erfahrung des Bildes und im Bilde nur in Zusammenhang 
mit einem Interpreten zustande kommen kann.1

1.2 Immanenz und Kontext2

Aus kunsthistorischer Perspektive gesehen, ist die Epoche 
um die Mitte des Cinquecento besonders wichtig für die autonome 
Selbstbildnismalerei. Damit einher geht aus soziokultureller Perspek-
tive die neu errungene gesellschaftliche Rolle der Künstler. Beide  

Faktoren sind eng miteinander verbunden und wurden in diesem 
Sinne in der Forschung hinreichend diskutiert, wie ich im zweiten 
Kapitel der Arbeit bei der Vorstellung der bestehenden Forschungs-
positionen zur Gattung Selbstporträt darlegen werde, wobei das 
historische Umfeld sichtbar gemacht wird. Im weiteren Verlauf der 
Analyse sollen diese Aspekte dann aber nicht weiter verfolgt werden. 
In einem weiteren Schritt der Untersuchung werde ich das Selbst-
porträt aus seiner spezifischen Einordnung im traditionellen kunst-
historischen Kontext der Porträt-Forschung herauslösen. In den 
Mittel punkt meiner Analyse wird die Sinnkonstitution und -konfi-
guration der temporalen Komponenten des dargestellten Malaktes 
gerückt. Mit dieser bewussten Akzentsetzung und Abgrenzung der 
Gattung aus ihrem gängigen Forschungskontext möchte ich einerseits 
auf ein bildtheoretisches Verständnis der Gattung abzielen, anderer-
seits bildtheoretische Studien durch Bildbeispiele aus der kunsthisto-
rischen Tradition um einen Aspekt bereichern.

Um die Frage nach der historischen Begrenzung des Unter-
suchungshorizontes zu erklären, möchte ich anfügen, dass die hier in 
Rede stehende, eher kleine Bildauswahl aus dem Anfangsstadium der 
Gattung bereits eine spannende Vielfalt an Möglichkeiten markiert, 
um das Verhältnis von Bild und Zeit zu thematisieren. Die Konzen-
tration der Analyse auf diese bestimmte Epoche sollte jedoch nicht im 
Widerspruch mit dem Ziel stehen, ›übergeordnete‹ bildtheoretische 
Rückschlüsse zu ziehen. Die in der vorliegenden Arbeit geäußerten 
Bemerkungen zu Aspekten von Zeitlichkeit in den Selbstporträts ›im 
Akt des Malens‹ können auch – bei allem Differenzierungsbedarf – für 
Selbstporträts späterer Epochen gültig gemacht werden, die ähnliche 
Darstellungsstrategien aufzeigen. Die Motive meiner Bildauswahl 
haben bekanntlich Einfluss auf spätere, typisierte Ausdrucksformen 
der Gattung ausgeübt. Diese Entwicklung zu verfolgen, wäre jedoch 
Aufgabe einer Studie mit einem anderen Forschungsansatz.

Den Einwand, die vorliegende Abhandlung sei allzu sehr 
›bildlich‹ im Sinne einer gewissen Immanenz, die aus den Bild-Ana-
lysen entspringt, begrüße ich und erkläre ihn sogar als methodische 
Spezifik dieser Studie, die die nahsichtigen Bildbetrachtungen in den 
Vordergrund stellt. Die Erklärung für diese Bild-Immanenz liegt ei-
nerseits im anvisierten Forschungsansatz, dessen Augenmerk beson-
ders den Eigenschaften des Bildlichen gilt, und andererseits versteht 
sich diese Studie als Versuch, einen anderen Blickwinkel auf dieses 
traditionelle Forschungsfeld zu eröffnen. In diesem Sinne lässt sich 
auch mein geringer Rekurs auf Besprechungen und Parallelisierungen, 
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ja Projizierungen der kunsttheoretischen Quellen der Epoche auf die 
Bildauswahl verstehen: Diese Schriften werden nur an den Stellen, 
wo es für die Argumentation sinnvoll scheint, herangezogen. Damit 
soll aber nicht behauptet werden, dass der angesprochene Spagat zwi-
schen Werk-Immanenz und historischem (?) Kontext das Postulat 
einer bestimmten Richtung der Bildwissenschaft sei. Vielmehr geht 
es mir um den Versuch, das Bildliche in den Vordergrund der Über-
legungen zu stellen. Die historische Situiertheit dieser Bildauswahl 
wird nicht geleugnet: Ihre wichtige Rolle steht außer Frage, sie wird 
aber nur punktuell im Laufe des Argumentationsganges thematisiert.

1.3 Die Bildauswahl – Zu den Selbstporträts  
›im Akt des Malens‹
Im Mittelpunkt der vorliegenden Dissertation steht eine 

Auswahl von Selbstporträts aus der italienischen Malerei der Frühen 
Neuzeit, die demonstrativ den Malakt aufzeigen. Die mich interes-
sierenden Bildbeispiele sind – bis auf wenige Ausnahmen – eher aus 
disparaten Blickwinkeln miteinander in Verbindung gesetzt worden.3 
Im Umgang mit dem Untersuchungsmaterial wird sich Folgendes 
herauskristallisieren: Obwohl im Zentrum der Aufmerksamkeit die 
Gattung ›Selbstporträt‹ steht, wird der Akzent nur am Rande auf Por-
trät-Theorien gelegt. Vielmehr erweist sich der hier in Rede stehende 
Bildmodus ›im Akt des Malens‹ als Folie für die Besprechung bild-
theoretischer Fragen im Hinblick auf die Thematik der Zeitlichkeit.

Der gemeinsame Nenner der hier interessierenden Gemäl-
de ist die bereits erwähnte Darstellung des Malaktes. Mit Nachdruck 
möchte ich betonen, dass aufgrund dieses gemeinsamen Nenners 
nicht der Rückschluss gezogen werden sollte, die Auswahl der Selbst-
porträts ›im Akt des Malens‹ sei in ihrer Sinnkonstitution homogen. 
Vielmehr zeigt ihre Verschiedenheit trotz ähnlicher Merkmale eine 
Vielfalt an Möglichkeiten der Modi ihrer Sinnkonstitution und der 
Thematisierung des Verhältnisses von Bild und Zeit auf, die in den 
jeweiligen Werkbetrachtungen zum Ausdruck kommen wird.

Diese Bildauswahl lässt sich besonders fruchtbar aus dem 
Blickwinkel jenes wissenschaftlichen Ansatzes beleuchten, der sich 
für die Selbstbezüglichkeit der Kunst interessiert. Auf diesen Ansatz 
wurde in den letzten Jahrzehnten häufig rekurriert: Im Hinblick auf 
die frühneuzeitliche Porträtmalerei wurde das Augenmerk jedoch auf 
jene Bildbeispiele gelegt, welche die Reflexion über die eigenen Ent-
stehungsbedingungen durch den sichtbaren Pinselduktus thematisie-
ren.4 Da der Aspekt der malerischen Faktur als Spur und Resultat des 

Malaktes in den hier behandelten Selbstporträts ›im Akt des Malens‹ 
keine besondere Rolle spielt, habe ich entschieden, einen anderen As-
pekt hervorzuheben, und zwar denjenigen des motivisch dargestellten 
Malaktes im Hinblick auf das Thema Zeitlichkeit. Die Leitthese mei-
ner Analyse lautet, dass die innere Reflexivität des Bildmodus ›im Akt 
des Malens‹ dazu beiträgt, seine Zeitlichkeit zur Geltung zu bringen.

1.4 Interessensschwerpunkt, Fragestellungen  
und Gliederung
Das Hauptgewicht in der vorliegenden Abhandlung wird 

mit Nachdruck auf Aspekte von Zeitlichkeit gelegt. Der im Titel pro-
minent vorkommende Begriff ›Aspekt‹ (lat. aspectus, mit der Bedeu-
tung von: Hinsehen, Blickrichtung) erlaubt in einem ersten Schritt 
mithilfe seiner Synonyme wie Sichtweise, Perspektive, Gesichtspunkt 
und in seiner linguistischen Bezeichnung als eine (verbale) Kategorie, 
welche die Haltung eines Sprechers zur zeitlichen Struktur sowohl 
außerhalb als auch innerhalb von Handlungen und Ereignissen zum 
Ausdruck bringt, das Ziel des Projektes zu beschreiben. Ohne damit 
einen linguistischen Ansatz für die vorliegende Analyse in Anspruch 
zu nehmen, beziehe ich mich allgemein auf diese Definition, um zu 
erklären, dass in der vorliegenden Arbeit Aspekten von Zeitlichkeit 
nachgegangen wird, die die zeitlichen Strukturen der Selbstporträts 
›im Akt des Malens‹ für einen Betrachter erfahrbar machen. Die sich 
im Laufe der Arbeit auffächernden Aspekte von Zeitlichkeit sind 
demzufolge stark betrachterorientiert gedacht und umfassen Fragen 
nach Wahrnehmung und Prozessualität.

Folgende Fragestellungen stehen am Anfang meiner Über-
legungen: Wie erzeugen diese Bilder einen Sinn von Zeitlichkeit? Auf 
welche Art und Weise machen Selbstporträts ›im Akt des Malens‹ 
Zeitlichkeit erfahrbar? Um diese Hauptfragen besser klären zu kön-
nen, dienen die der Zeitlichkeit inhärenten Kategorien der Dynamik, 
Simultaneität und Sukzessivität als theoretischer Fluchtpunkt der 
Überlegungen hinsichtlich der Selbstporträts. Die allgemeine Frage 
nach dem Verhältnis von Bild und Zeit wird im Laufe der Arbeit für 
jedes Kapitel präzisiert, indem verschiedene Aspekte von Zeitlichkeit 
aus dem Bildmaterial herausgearbeitet werden. Dies soll erlauben – so 
das Anliegen der Analyse –, die Erfahrung von Zeitlichkeit durch das 
Zeigepotential des Bildes zum Ausdruck und wiederum das Bildhafte 
der Zeitlichkeit zur Darstellung zu bringen.

Im ersten Teil der Dissertation wird eine Konstellation 
von Thematiken präsentiert, die in Umrissen die Entwicklung der 
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Gattung in der Frühen Neuzeit nachzuzeichnen vermag. Möglichst 
facettenreiche Zugänge und theoretische Überlegungen werden sys-
tematisch vorgestellt, um auf diese Weise die Ansätze der Forschung 
zur Gattung Selbstporträt erkennbar werden zu lassen.

In der vorliegenden Arbeit interessiert vor allem ein wei-
terer Schritt der Entwicklung der Gattung: Nicht das ›statische‹ 
Künstlerselbstporträt mit den üblichen Attributen, sondern der im 
Selbstporträt dargestellte Malakt wird fokussiert. Der Akt des Ma-
lens selbst wird nämlich um die Mitte des Cinquecento bildhaft und 
das bisher ›statische‹ Künstlerporträt somit durch eine Handlung 
belebt. Nachdem die Entwicklung der Gattung Selbstporträt und eine 
punktuelle Darstellung der Forschungsschwerpunkte diesbezüglich 
als vorbereitende Folie für den Aufbau der Argumentation im darauf 
folgenden Kapitel geliefert wird, geht es im dritten Kapitel der Arbeit 
um die innere Komplexität der Selbstporträts ›im Akt des Malens‹ 
als Bildmodus und um deren spezifische paradoxe Logik, die in ihrer 
malerischen Erscheinung das bildliche Zeigepotential äußerst span-
nungsvoll zum Ausdruck bringt. Im vierten Kapitel wird die Zeit 
als die grundlegende Kategorie des Bildmodus ›im Akt des Malens‹ 
herausgestellt, da dessen innere Reflexivität sowie die Prozessualität 
seiner Sinnkonfiguration einen zeitlichen Prozess in Gang setzen – so 
lautet meine These. Selbstporträts ›im Akt des Malens‹ stellen gleich-
zeitig etwas Vergangenes und etwas Zukünftiges dar. Das Funktio-
nieren ihrer temporalen Sinnkonstitution und -konfiguration lässt 
sich noch differenzierter besprechen: Zu diesem Zweck wird im 
fünften, eher zeittheoretisch angelegten Kapitel die Figur einer ›zeit-
lichen Differenz‹ entworfen. Befragt werden die Mechanismen einer 
zeiträumlichen Dynamisierung des jeweiligen Bildes. Auf der einen 
Seite geht es um die Analyse einer Zeitlichkeit, die einer strukturellen 
und motivischen Dimension entspringt, auf der anderen Seite im 
sechsten Kapitel der Arbeit geht es um die Darlegung dargestellter 
Zeitlichkeit im Bild. Das Selbstporträt ›im Akt des Malens‹ stellt den 
Malakt als ein Geschehen in Raum und Zeit dar. Die jeweils anders 
dargestellte Figur des Künstlers ›im Akt des Malens‹ wird durch eine 
Vielfalt von Perspektiven beleuchtet, welche verschiedene Aspekte 
von Zeitlichkeit berühren. Damit eng verbunden ist die Frage nach 
den Zeigemodi des Bildes, die ich im Zusammenhang mit der Frage 
der Darstellbarkeit des Malaktes im statischen Medium Gemälde 
erörtern werde. Die Themenbereiche des fünften und sechsten Ka-
pitels behandeln die entscheidenden, wechselseitigen Komponenten 
der hier für die Selbstporträts ›im Akt des Malens‹ vorgeschlagenen 

prozessualen, raumzeitlichen Bildauffassung. Das folgende siebte  
Kapitel beschäftigt sich mit zwei Bildbeispielen, die den Malakt im-
plizit und explizit zum Thema haben: Die Aufmerksamkeit wird den 
Gesten der dargestellten Figuren gewidmet. In diesem Teil der Ar-
beit werden Sichtbarwerden und Verkörperung als Bild und im Bilde 
zentrale Leitbegriffe der Analyse sein. Im achten Kapitel wird an-
hand einiger Bildbeispiele, die bisher in der Forschung vorwiegend  
unter einem ikonografischen und ikonologischen Blickwinkel mit der  
›Lebensalterdarstellung‹ verbunden werden, auf das Thema der Kons-
titution von Zeitpassagen im Bild eingegangen. Die dem Sehen eigene 
Prozessualität (das heißt Zeitlichkeit) bildet die bildkonstitutive Folie 
der Gemäldeanalysen.

1.5 Verwandte Themenbereiche
Im Folgenden werden Themenbereiche dargelegt, die das 

Verhältnis von Zeit und Bild berühren, auf die im Laufe der Arbeit 
aber nicht ausführlicher eingegangen wird. Sie vermögen jedoch den 
bestehenden Forschungskontext, von dem sich die vorliegende Arbeit 
abgrenzt, zu verdeutlichen.

1.5.1 paragone – Simultaneität und Sukzessivität
Der paragone, so die nachträgliche Benennung der in der 

italienischen Kunsttheorie des Cinquecento diskutierten Thematik, 
dreht sich um die Frage, welche Kunst am Edelsten sei, ob diese 
Ehre der Malerei oder der Bildhauerei bzw. der Skulptur zukomme. 
In dieser Debatte um den Wettstreit der Künste spielt gerade auch 
die Kategorie ›Zeit‹ eine wichtige Rolle. Zeit wird dabei sowohl als 
Argu ment für ›Dauer‹ als auch für ›Vergänglichkeit‹ der Kunst einge-
setzt, ganz eindeutig wird aber das Thema der Zeitlichkeit dort, wo 
es im Rahmen der agonalen Debatte um die Vorzüge beider Künste 
geht: Während die Fürsprecher der Bildhauerei für das plastische 
Kunstwerk in Anspruch nahmen, dass allein diese eine Darstellung 
mehrerer, sukzessiv zu erschließender Ansichten erlaubt, reklamier-
ten die Verfechter der Malerei für sie die Fähigkeit zu simultaner 
Vorstellung eines Sujets. Es handelt sich dabei bekanntlich um den 
Disput über die Fähigkeit der Kunst (sei es Malerei oder Skulptur), 
möglichst alle Ansichten eines Gegenstandes, die auf einen einzi-
gen Blick erfasst werden können, zu vermitteln. Im Kontext dieser 
Diskussion hebt Leatrice Mendelsohn insbesondere den Themen-
komplex der Simultaneität in der Kunsttheorie des Cinquecento 
hervor und somit auch die Rolle des Betrachters als Rezipienten 
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dieser durch das Kunstwerk wahrgenommenen Zeit.5 Während bei 
Mendelsohn die Simultaneität in der Malerei die wichtigere Rolle  
spielt, geht es Guido Reuter hauptsächlich um das Thema der Zeit- 
strukturen in der neuzeitlichen Skulptur. Der Forscher untersucht 
dabei einige aus der rhetorischen Tradition stammende Begriffe, 
welche Pomponius Gauricus in der Schrift De Sculptura (um 1504 
entstanden) für die Erläuterung seiner theoretischen Absichten be-
nutzt. Es handelt sich dabei um folgende Begriffe: Enárgeia (in seiner 
Auffassung die Möglichkeit, in der Gegenwart das Vorausgegangene 
zu erschließen), emphasis (als Antizipation des Zukünftigen im Gegen- 
wärtigen) und amphibolia (der Augenblick der Darstellung sollte 
offen bleiben, er kann sowohl auf das Zukünftige wie Vergangene  
verweisen) sowie den Begriff anacronismo. Diese Konzepte sollen  
gemäß Reuter auf die gleichzeitige Anwesenheit verschiedener Zeit- 
aspekte im Kunstwerk hinweisen, wobei er hervorgehoben hat, dass 
im praktischen künstlerischen Umgang mit der Skulptur im Ge-
gensatz zu den theoretischen Schriften Leon Battista Albertis und 
seiner Nachfolger der Zeitlichkeit als Ausdrucksmittel bereits eine 
wichtige Rolle zukommt.6

1.5.2 Die Diskussion über ›Zeit und Bild‹ in der 
Kunsttheorie des Cinque- und Seicento
In den theoretischen Schriften zur Kunst des Cinquecento 

wird das Thema ›Zeit und Bild‹ anhand von Bild-Erzähl-Formen dis-
kutiert. Zum einen geht es um die perspektivische Konstruktion des 
Raumes, die einen festgelegten Punkt (im Raum) voraussetzt und  
somit eine temporale ›Einheit‹ der Darstellung (auch im Sinne einer 
Handlung) inszenieren will,7 zum anderen um sukzessive Bild-Erzähl- 
Formen, die in den perspektivischen – also einheitlichen – Raum so 
etwas wie ›Zeitsprünge‹ einfügen.

Die wegweisenden Positionen der Diskussion über ›Zeit 
und Bild‹ in der frühneuzeitlichen italienischen Kunsttheorie krei-
sen um die Themenkomplexe ›Einheit der Handlung‹ im Sinne einer 
fortwährenden Narration gegenüber einem einzigen, prägnanten 
Moment der Handlungsdarstellung sowie um den anacronismo, näm-
lich die Wiedergabe unterschiedlicher Zeitebenen in einem Gemäl-
de.8 Fraglich ist das Verhältnis der ›fortwährenden‹ Narration zum 
einheitlichen, perspektivischen Raum insofern, als eine solche Er-
zählform scheinbar im Widerspruch zu einem ›einzigen‹ perspektivi-
schen Raum steht, der eine Raum-Zeit-Einheit suggeriert. Wie Silvia 
Tomasi Velli aufzeigt, ist die Debatte vielseitig. Neben dem klassischen  

Thema der Unbeweglichkeit des ikonischen Mediums taucht ein neuer 
Aspekt auf: derjenige einer notwendigen Übereinstimmung zwischen 
der Zeit des Sehens (tempo della visione) und der dargestellten Zeit.9 
Seit Anfang des Seicento taucht zudem wieder die Reflexion über 
die unüberwindbare Unmittelbarkeit der Malerei auf: Von nun an 
beschäftigen sich die Maler explizit damit, der Darstellung eine im-
plizite zeitliche Dimension hinzuzufügen. In diesem Kontext und in 
der Kunsttheorie des Seicento spielt das Konzept von anacronismo 
eine wichtige Rolle.10 Um die Kritik der Zeit der Gegenreform zu 
vermeiden, wurden solche Darstellungen gattungsspezifisch differen-
ziert: Einerseits die Historienbilder, andererseits die mystisch-alle-
gorischen Gemälde, die gegenüber der Darstellungsstrategie des 
Anachronismus offen waren. 

1.6 Zur Zeitthematik in der Forschung zur  
Porträt- und Selbstporträtmalerei
In der vorliegenden Dissertation wird versucht, in der frü-

heren Porträt-Malerei und in den Positionen der Forschung der Frage 
nach der Zeitlichkeit nachzugehen. Der theoretische Fluchtpunkt auf 
das Verhältnis von ›Bild und Zeit‹ am Beispiel der Gattung Selbstpor-
trät im Allgemeinen artikuliert sich in Zusammenhang mit wenigen 
kunstwissenschaftlichen Beiträgen, die an dieser Stelle kurz benannt 
werden sollen. Wie es darzulegen gilt, sind diese Positionen vor allem 
in Bezug auf den für mich wichtigen Bildmodus ›im Akt des Malens‹ 
spärlich, wohingegen die wissenschaftliche Literatur zur Zeitthema-
tik in der Malerei in den letzten Jahrzehnten Gegenstand zahlreicher 
Studien war – wie es im vorliegenden Kapitel 5 zur Zeitlichkeit der 
Selbstporträts ›im Akt des Malens‹ dargelegt wird.

Als einer der ersten ist der Kunsthistoriker Dagobert Frey 
in seinen Überlegungen zur Zeitproblematik in der Bildkunst dem 
Zusammenhang von Zeit und Selbstporträt nachgegangen. Der Autor  
geht davon aus, dass die Gattung Selbstporträt besonders gut geeig-
net ist, den im Bilde in Erscheinung tretenden Zeitcharakter (unter 
anderem) unter der Form der historischen Individualität der Per-
sönlichkeit oder im existentiellen überzeitlichen Sinne aufzuzeigen.  
Als Beispiele für seine These führt er anschließend die frühen Selbst-
porträts Albrecht Dürers an, in denen der Künstler sich beim sich 
Darstellen gezeichnet hat, sowie die jugendlichen Selbstporträts 
Rembrandt Harmenszoon van Rijns mit ihrem jeweils veränderten 
Gesichtsausdruck, um zwei Möglichkeiten von Verbildlichung eines 
zeitlichen Vorgangs zu beleuchten.11
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In seiner Abhandlung zum Ursprung der Bildnisgattung 
in der Malerei der italienischen Renaissance hat der Kunsthistoriker 
Gottfried Boehm der zeitlichen Dimension eine Schlüsselfunktion 
zugeschrieben. Obwohl in der Gattung ›Porträt‹ nach verbreiteter 
Meinung keine narrativen Strukturen wiederzufinden sind, spielt 
die Kategorie ›Zeitlichkeit‹ hinsichtlich des Bildnisses eine wichtige 
Rolle, wie Boehm aufgezeigt hat. Seiner Meinung nach lassen Gestik 
und Mimik des dargestellten Subjektes dieses sich in Bezug auf sich 
selbst verwandeln, indem Handlungen (anschaulich) potentiell evo-
ziert werden, und folglich ein Zeitsinn entsteht.12 Die Verzeitlichung 
des Porträts trage zur Einheit des Charakters des Dargestellten bei – 
so Boehm weiter – und somit erweise sich die Zeitlichkeit auch als 
entscheidende Kategorie für die Veranschaulichung der Individuali-
tät. Im Wechselverhältnis zwischen dem Äußeren und dem Inneren 
der Person wird diese Individualität anschaulich in Gang gebracht. 
Folglich kann man von einer Individualisierung  als Prozess sprechen, 
die nicht nur den Dargestellten betrifft, sondern auch die Darstellung 
selbst. Entscheidender Punkt in der Argumentation Boehms ist, dass 
im Gegensatz zu den narrativen Bildgattungen das Bildnis von einer 
›Einheit der Zeit‹ charakterisiert wird, die die räumliche Verortung 
der Figur als sekundär erscheinen lässt.13 Am Rande seiner Überle-
gungen zum Verhältnis von Zeit und malerischer Repräsentation hat 
der Kunsttheoretiker Louis Marin den Selbstporträts von Poussin ei-
nen Abschnitt gewidmet: Der Autor zielt darauf ab zu zeigen, dass die 
Malerei die Zeit der Existenz (des Malers) zum Stehen bringt, sie in 
eine Essenz verwandelt, welche die Malerei zu sehen gibt.14

An erster Stelle lässt sich im spezifischen Falle der Selbstpor-
träts, die tätige Künstler aufzeigen, anmerken, dass schon die Bezeich- 
nung ›im Akt des Malens‹ per se zeitlich bestimmt ist, ja sogar die 
ganze Zeitlichkeit der in Rede stehenden Selbstporträts mit enthält –  
mehr Zeitlichkeit brauche man nicht, könnte jemand meinen, der 
schon mit der temporalen Thematik vertraut ist. Ferner ermöglicht  
auch die Kurzbeschreibung jener ›dichten Verschränkung‹ und ›beson- 
dere Form von Unmittelbarkeit ‹ – mit Gottfried Boehm ausgedrückt15 –,  
die das Selbstporträt zugleich  als Sujet und Urheber kennzeichnet, 
erste temporale Indizien hinsichtlich der Gattung aufzuspüren. Ich 
möchte aber an dieser Stelle eine kurze Bestandsaufnahme liefern, die 
eine erste Annäherung an die Forschungsdiskurse zum Verhältnis von 
Bild und Zeit am Beispiel der Gattung Selbstporträt ermöglichen soll.

Im Allgemeinen lässt sich Folgendes festhalten: Wenn die Ge-
mälde unserer Bildauswahl punktuell beschrieben und besprochen  

werden, beispielsweise in einem Museumsinventar, in einem Be-
standskatalog oder noch in den kurzen Katalogbeiträgen für Ausstel-
lungen sowie in Aufsätzen, dann kann der aufmerksame Leser das 
Verhältnis zwischen Selbstporträt und Zeit bzw. Zeitlichkeit aufspü-
ren. Meistens handelt es sich um eine knappe Erwähnung von zeitlich 
bestimmten Begriffen, die die dargestellten Situationen zu schildern 
erleichtern. Ich nenne an dieser Stelle einige Beispiele, die später im 
Laufe der Arbeit genauer besprochen werden und die meines Erach-
tens zwar ›implizit‹ oder ›indirekt‹ einige Selbstporträts ›im Akt des 
Malens‹ vor den Hintergrund des Themas ›Zeitlichkeit‹ stellen, dieses 
sich auffächernde Verhältnis jedoch nicht eingehender vertiefen.

Als Ausgangpunkt dieses Forschungsüberblickes dient die 
Version des Selbstporträts von Luca Cambiaso [Abb. 1], das im Inven-
tar der Galleria degli Uffizi als ›im Akt des Malens‹ charakterisiert 
wird – darüber wird im Laufe meiner Analyse noch ausführlich die 
Rede sein.16 Der Kunsthistoriker Roberto Zapperi schreibt in einem 
Aufsatz, dass in diesem Selbstporträt – in welchem Luca dargestellt 
ist, im Begriff das Porträt seines Vaters zu malen – der Altersunter-
schied zwischen beiden Dargestellten beinahe aufgehoben sei, so dass 
sich die zwei Figuren hinsichtlich einer Altersdarstellung nicht unter- 
schieden. Folglich – ich führe den Gedanken Zapperis expliziter aus –  
entstünde eine Art ›ewiger Gegenwart‹ im Bilde, die Vergangenheit 
und Zukunft vereine. Annibale Carraccis Selbstporträts mit anderen 
Figuren [Abb. 3] benützt Zapperi in seiner Argumentationsstrategie 
bemerkenswerterweise, um ein Gegenstück zu seiner These hinsicht-
lich der ›ewigen Gegenwart‹, die er als die einzige Zeit der frühneu-
zeitlichen Porträtkunst betrachtet, vorzustellen. Im Selbstporträt 
Carraccis herrsche keine Dauer oder Kontinuität, sondern eine ›irre- 
parable Diskontinuität‹.17 Im vorletzten Kapitel der vorliegenden 
Analyse werde ich mich mit Zapperis Thesen auseinandersetzen: An 
dieser Stelle geht es mir darum, zu unterstreichen, dass er mit seinen 
Bemerkungen zum Thema Altersdarstellung und Aufhebung von 
Altersunterschied sowie zu Dauer oder Diskontinuität temporale 
Aspekte in der Besprechung der Selbstporträts ins Spiel bringt.

Ich setze nun meinen Überblick fort und beziehe mich auf 
zwei Autoren, die mit ihrem Buch Malerei als Thema der Malerei ei-
nen wichtigen Beitrag zur Erforschung der Selbstporträtkunst geleistet  
haben: Wenn Hermann Ulrich Asemissen und Gunter Schweikhart 
das Selbstporträt (um 1555) als praktizierender Künstler von Ales-
sandro Allori [Abb. 4] besprechen, heben sie eine besondere ›Unmit-
telbarkeit‹ hervor, die er in seiner Selbstdarstellung erreicht. Dazu 
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trägt gemäß den Autoren die unsichtbare Tafel oder Leinwand, an der 
er arbeitet, bei18 – weil somit das Thema des Werdens des Bildes the-
matisiert wird, wie ich ihrer Bemerkung ergänzend hinzufügen würde.

Bei der Analyse der Studie für ein Selbstporträt (um 1523 – 
1525) des Jacopo Pontormo [Abb. 5] betont Carol Plazzotta deren 
besondere Direktheit und die Tatsache, dass er sich ›simultan‹ als 
Künstler und Modell dargestellt hat.19 Mit dieser wichtigen Bemer-
kung wiederholt Plazzotta einen wesentlichen Punkt, den bereits der 
Kunsthistoriker Victor Stoichita in seiner Studie zur Métapeinture 
ermittelt hat. Ich möchte in der Folge die temporalen Dimensionen 
seiner Argumentation fokussieren. Im Kapitel Images du peintre /
Images du peindre  stellt er unter anderem fest, dass die größte Schwie-
rigkeit dieser Art von Selbstporträts in der Simultaneität der Präsen-
tation von Autor und seinem Werk bestehe.20 Des Weiteren fragt 
Stoichita diesbezüglich, wann und in welcher Weise eine Kongruenz 
zwischen der Selbstbeschreibung als Selbstporträt mit der Erzählung 
des Tuns als dargestelltes Produktionsszenario denn möglich sei. 
Stoichita äußert hinsichtlich einer möglichen Übereinstimmung von 
Autor und seinem Tun zunächst seine Skepsis, weil seiner Meinung 
nach das Limit selbst des Paradoxon (›la limite même du paradoxe‹) 
diese Verbindung immer unterbindet. In einem weiteren Schritt je-
doch schlägt Stoichita vor, dass das Zurückgreifen auf das ›selbstbe-
zügliche Produktionsszenario mit fiktivem Autor‹ diese Verbindung 
ermöglichen könnte. Also in Stoichitas Wortlaut, jemand sieht und 
malt den Künstler, während er sich malt. Wenn ich hier Stoichita 
richtig verstehe, entsteht auf diese Weise eine Entfernung von der 
Gattung ›Selbstporträt‹.21 Stoichita fährt fort und gesteht, dass diese 
Variante der Typologie dem ›Produktionsszenario in der dritten Per-
son‹ sehr nahe stehe, in welcher der Künstler sich malend malt, als ob 
er einen Anderen malen würde. Für Stoichita besteht der Unterschied 
zwischen diesen zwei Möglichkeiten darin, dass in der ersten Darstel-
lungsstrategie der Akzent auf das während sich der Maler malt gesetzt 
wird. Das Ich wird Stoichita zufolge durch das Bild des Selbstporträts 
in fieri offenbart, das Ich ist eine tätig-wirkende Instanz, die jemand 
sieht und als Bild wiedergibt. In der zweiten Darstellungsstrategie 
ereignet sich nach Stoichita das Gegenteil: Jemand ist ›im Akt des 
Malens‹ und wird vom Künstler-Ich gesehen und gemalt.22

Mit der Benennung der zwei möglichen Darstellungsstra-
tegien, die Stoichita fokussiert, um das Verhältnis von Künstler und 
Werk im Kunstwerk zu thematisieren und letztlich auch den Bild-
modus Selbstporträt ›im Akt des Malens‹ zur Darstellung zu bringen, 

werden auch Omar Calabreses Bemerkungen zu den zwei Zeiträumen 
des Selbstporträts sowie zur Zeitgleichheit von Bildthema und diskur-
siver Bildausführung in Erinnerung gerufen. Somit kommen wir auch 
zu einer Forschungsposition, die das Verhältnis zwischen den The-
men Selbstporträt und Zeit bzw. Zeitlichkeit expliziter erwähnt. Zwei 
Zeiträume des Selbstporträts werden von Calabrese anhand von Bei-
spielen aufgezeigt, die das Vertauschen von rechts und links beibe-
halten haben. Der Semiotiker unterstreicht hierbei den Willen, eine 
Momentaufnahme bzw. einen Augenblick im Kontext der Zeitspanne 
festzuhalten, die die Ausführung des Gemäldes benötigt. Hierin er-
kennt Calabrese die Thematisierung einer ›Dauer‹ der Malerei. Die 
zwei Zeiträume, die in dieser Darstellungsstrategie vereint werden, 
sind der Zeitraum des Bildes im Spezifischen und der Zeitraum der 
Malerei im Allgemeinen. Dieser Aspekt wird von Calabrese später 
im Laufe seiner Untersuchung im Kapitel zu den ›Tautologien‹ – wie 
er die Kategorie der Selbstporträts nennt, in denen der Künstler sich 
zeigt, während er malt – nochmals aufgegriffen und mit der bereits 
erwähnten Formel der Zeitgleichheit von Bildthema  und diskursiver 
Bildausführung  anders ausgedrückt.23 Über die Selbstporträts ›im Akt 
des Malens‹ könnte man des Weiteren mit Boehm sagen, dass sich 
die Bildstruktur selbst mit dem Akt ihrer Figuration verschränkt.24

Die Selbstthematisierung als Darstellungsstrategie, die dem 
Maler ermögliche, über das (künftige) Schicksal seiner Bilder nach 
der Vollendung ihrer praktischen Ausführung bzw. nach dem Ab-
schluss nachzudenken, wird vom Kunsthistoriker Wolfgang Kemp 
insbesondere anhand der Selbstporträts von Nicolas Poussin und 
Diego Rodríguez de Silva y Velázquez thematisiert.25 Kemps Gedan-
ken zur künftigen Dimension und zu den Kontextbedingungen die-
ser Gemälde treffen auch für die Bildauswahl ›im Akt des Malens‹ 
zu – wie ich im Kapitel über die innere Reflexivität der Selbstporträts 
am Beispiel des Motivs der Überschreitung der Bildgrenzen aufzeigen 
möchte. Zudem bekräftigen die Beispiele meiner Bildauswahl gewis-
sermaßen einen historischen Anspruch dieser Darstellungsstrategie.  
Während Kemp insbesondere den Beispielen des 17. Jahrhunderts nach-
geht, so zeigen die Selbstporträts praktizierender Künstler, dass in der 
italienischen Malerei des 16. Jahrhunderts ähnliche Überlegungen 
bereits angelegt waren. 

Eine weitere wichtige Forschungsposition für die vorlie- 
gende Thematik stellt Michael Fried dar. Der Kunsthistoriker hat 
sich im Laufe der Jahre mit dem Thema Selbstporträt leitmotivisch 
auseinandergesetzt und dabei auf indirekte Weise das Thema der 

 22 | 23



Im Akt des MalensFabiana Cazzola

Zeitlichkeit berührt. Fried benutzt das Selbstporträt syntaktisch, um 
das Verhältnis des Künstlers zu seinem Werk zu artikulieren. Um 
diesen Zusammenhang zu beleuchten, wählt er jedoch einen ande-
ren Blickwinkel als beispielsweise Stoichita aus. Fried arbeitet hierbei 
zwei Momente heraus: das Moment der Immersion (oder Absorption) 
und das Moment der Spekularität . Ersteres bezeichnet in Frieds Ver-
ständnis eine Art Kontinuität, in der der Künstler bei der Arbeit am 
Werk noch mit diesem verbunden ist, das zweite beschreibt das Dis-
tanz-Moment – für Fried hauptsächlich visueller Natur –, in dem der 
Künstler sich vom Werk trennt bzw. bereits getrennt hat, das heißt, in 
welchem sich die Entfremdung zwischen sich und dem Werk bereits 
vollzogen hat.26 Diese zwei Instanzen – die schließlich nichts ande-
res thematisieren als den Vorgang des künstlerischen Prozesses – ent-
wickelt Fried insbesondere in Bezug auf das Werk von Michelangelo 
Merisi da Caravaggio. Fried zielt darauf ab, Caravaggios Umgang 
mit der Gattung Selbstporträt neu zu betrachten. Ich habe zuvor an- 
gemerkt, dass Fried indirekt das Thema der Zeitlichkeit in der er-
wähnten Charakterisierung der der Gattung Selbstporträt zugehöri-
gen Momente behandelt, weil der Autor erkennt, dass es sich dabei 
um zwei verschiedene zeitliche Aspekte handelt – die er strukturell 
und nicht zeitlich-linear unterscheidet –, die simultan den Bezug des 
Künstlers zu seinem Werk bestimmen und eine innere Dynamik der 
Kunst Caravaggios ausmachen.27 Obwohl Fried seine These zur Im-
mersion und Spekularität vor allem hinsichtlich Caravaggios Werk 
entwickelt und dabei den Unterschied zwischen Selbstporträt ›als sol-
chem‹ und ›impliziten‹ oder ›erweiterten‹ Selbstporträt festmacht, gilt 
es im weiteren Verlauf der vorliegenden Arbeit zu diskutieren, ob sich 
seine These verallgemeinern lässt. Weiterhin ist zu fragen, ob eini ge 
seiner Werkbesprechungen gerade im Vergleich zu Bildbeispielen der 
hier thematisierten Bildauswahl ›im Akt des Malens‹ Stand halten 
können. Aus dieser kurzen Beschreibung von Frieds Position möchte 
ich die Grundparameter seiner Werk-Lektüren unterstreichen, die 
durch den Künstler und das Kunstwerk gebildet werden: Im Unter-
schied zu Fried, für welchen der Betrachter – wenn überhaupt – eine 
geringe Rolle spielt,28 werde ich mich in meinen Selbstporträts-Ana-
lysen stark an den Parametern Bild und Betrachter orientieren.

Wie diese kurze Auflistung von Forschungspositionen zeigt, 
die die Themen Zeit und Porträt- und Selbstporträtmalerei auf je 
eigene Art in Verbindung gebracht haben, muss die Untersuchung 
von Aspekten der Zeitlichkeit in Zusammenhang mit der Gattung 
Selbstporträt meines Erachtens doch noch als ein Desiderat betrachtet  

werden. Ich stelle fest: Die Zeitspanne, in der etwas stattfindet und 
die in der Präposition ›während‹ ihren Ausdruck findet, trifft den 
Kern des in dieser Arbeit interessierenden Bildmodus’ ›im Akt des 
Malens‹ und stellt ihn zugleich infrage. Die Analyse dieses Verhält-
nisses scheint jedenfalls vielversprechend und lässt erhoffen, dass 
dadurch einem umfassenderen Bildverständnis näher zu kommen ist.
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