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Das durch die Inschrift bezeichnete Selbstportrat Benozzo Gozzolis gilt in der Forschung
als weitgehend anerkannt, was sich darin zeigt, dass es von vielen Autorlnnen ohne
differenzierte Ausfiihrungen als gegeben angefiihrt wird.! Eine konkrete Zuweisung der
Erstidentifizierung konnte nicht gemacht werden. Bei Vasari ist das Bildnis jedenfalls nicht
erwahnt.?

Cavalcaselle/Crowe (1898) vergleichen das Selbstportrat Gozzolis in der Cappella dei Magi
mit einem weiteren des Malers in der Abreise des hl. Augustinus in San Gimignano.® In
weiteren Erwahnungen wird lediglich die Existenz des Bildnisses sowie der Inschrift in
Florenz festgestellt.*

Mengin (1909) gibt an, dass sich die Inschrift auf das Selbstportrat einerseits und das
Gesamtwerk andererseits bezieht, womit das Selbstportrat als verdoppelte Signatur gelten
konne. In einer anschlieSenden psychologisierenden Deutung interpretiert der Autor den
Gesichtsausdruck des Malers als kraftvoll, entschlossen und intelligent.®

Bode (1926) vergleicht Gozzolis Selbstbildnis mit dem von Botticelli in der Del-Lama-
Anbetung. Im Gegensatz zu Botticelli habe sich Gozzoli in der Cappella dei Magi dem
decorum entsprechend zuriickgenommen im Hintergrund eingefugt.®

Benkard weist 1927 auf das Bildnis hin und wertet die dazugehorige Inschrift als Signatur.
Sowohl die Verankerung innerhalb des Gefolges der Medici als auch der Gesichtsausdruck
des Selbstportrats zeugen, so der Autor, von einer zaghaften Selbsteinschatzung: ,Der
Mensch lebt noch in der dumpfen Luft der Gruppe, [....] die ,Borniertheit’ der eigenen
Gesichtszliige verkiindet einen Handwerker, der der sozialen Leibeigenschaft noch nicht
entronnen und der daher weniger ein Individuum als einen Stand vorzustellen vermag.“’

Steinbart (1948) analysiert Masaccios Selbstdarstellung im Fresko zur Auferweckung des
Teophilus-Sohnes und Petrus in Cathedra in der Brancacci-Kapelle aus den 1420er Jahren.
Das Bildnis sei ein zwar verschleiertes, aber doch innovatives und frithes Beispiel eines
Selbstportrats nach dem Spiegel, womit Masaccio ein System bedient habe, das erst
Jahrzehnte spater zum Standard werden wiirde. ,Erst der Kopf des Benozzo Gozzoli im


http://explore-research.uibk.ac.at/katalogeintrag/gozzoli-benozzo-abschied-des-hl-augustinus-von-rom-1465-san-gimignano-chiesa-di-santagostino#figur_2_fst_1
http://explore-research.uibk.ac.at/katalogeintrag/gozzoli-benozzo-abschied-des-hl-augustinus-von-rom-1465-san-gimignano-chiesa-di-santagostino#figur_2_fst_1
http://explore-research.uibk.ac.at/katalogeintrag/botticelli-sandro-anbetung-der-konige-del-lama-anbetung-um-1475-florenz-galleria-degli-uffizi/
http://explore-research.uibk.ac.at/katalogeintrag/botticelli-sandro-anbetung-der-konige-del-lama-anbetung-um-1475-florenz-galleria-degli-uffizi/
http://explore-research.uibk.ac.at/katalogeintrag/botticelli-sandro-anbetung-der-konige-del-lama-anbetung-um-1475-florenz-galleria-degli-uffizi/
http://explore-research.uibk.ac.at/katalogeintrag/botticelli-sandro-anbetung-der-konige-del-lama-anbetung-um-1475-florenz-galleria-degli-uffizi/
http://explore-research.uibk.ac.at/katalogeintrag/masaccio-auferweckung-des-theophilus-sohnes-und-petrus-in-cathedra-um-1423-bis-1428-florenz-santa-maria-del-carmine/
http://explore-research.uibk.ac.at/katalogeintrag/masaccio-auferweckung-des-theophilus-sohnes-und-petrus-in-cathedra-um-1423-bis-1428-florenz-santa-maria-del-carmine/
http://explore-research.uibk.ac.at/katalogeintrag/masaccio-auferweckung-des-theophilus-sohnes-und-petrus-in-cathedra-um-1423-bis-1428-florenz-santa-maria-del-carmine/
http://explore-research.uibk.ac.at/katalogeintrag/masaccio-auferweckung-des-theophilus-sohnes-und-petrus-in-cathedra-um-1423-bis-1428-florenz-santa-maria-del-carmine/
http://explore-research.uibk.ac.at/ue-objekt/die-brancacci-kapelle-und-die-darin-vermuteten-selbstbildnisse/
http://explore-research.uibk.ac.at/ue-objekt/die-brancacci-kapelle-und-die-darin-vermuteten-selbstbildnisse/

Zuge der Heiligen Drei Konige”, so Steinbart weiterfihrend, ,verrat die
Spiegelkonzeption”, wenngleich sich auch Gozzoli zuriickgenommen darstelle.?

1960 stellt Meller fest, dass Gozzoli unter seiner Kappe kahl wirkt.”® 1974 vergleicht der
Autor diverse Selbstdarstellungen im Werk des Malers und konstatiert, dass sich Gozzoli
mehrfach, wie etwa auch in der Cappella dei Magi, mit Gehilfen dargestellt hat.'°

Gasser (1961) fithrt Gozzolis Selbstdarstellung als eine der frihesten und der ersten
signierten an. Aus den strengen, starren Ziigen des Bildnisses, denen etwa ,jede Spur von
Liebenswiirdigkeit” fehle und die einen ,Zustand des Unmuts, des kalten Zornes“
darstellen sollen, schlielSt der Autor, dass Gozzoli damit auf Cosimo de‘Medici abziele.
Dieser, so Gasser, sei ein schwieriger Auftraggeber gewesen und habe dem Maler
Anweisungen (zu Themen, Modellen, Farben) gegeben, die in einem retrograden
Kunstausdruck des Malers resultierten.'!

In Neumeyers (1964) Monografie zum Blick aus dem Bilde, zu einem
Darstellungsmechanismus, der sich zu einem  wesentlichen Kriterium von
Selbstdarstellungen entwickeln sollte, wird die Selbstdarstellung Gozzolis mit einer
verlorenen von Rogier van der Weyden in den zerstorten Brisseler Rathausbildern in
Verbindung gebracht.'” Es war iblich, so der Autor, Selbstbildnisse unauffillig zu
integrieren, wofiir etwa Gozzoli oder van der Weyden Zeugnis ablegen.'3

Chastel (1966) reiht die Inschrift auf der Kappe des Selbstbildnisses als Unterschrift ein
und differenziert sie vom System der cartellini, wie es etwa Andrea Mantegna oder
Giovanni Bellini zu Signaturzwecken einsetzten.'*

Lanckoronska (1969) stellt in ihren Ausfiihrungen zu einer Selbstdarstellung Rogier van der
Weydens in der Medici-Madonna eine Tradition in der spatmittelalterlichen Malerei fest,
nach der Bezugnahmen zwischen Auftraggebern und Malern in Bildwerken existieren. Das
sei auch im Zusammenhang mit Gozzolis Selbstdarstellung in der Cappella dei Magi zu
erkennen, wobei hier zudem der seltene Fall einer Erwahnung des Malernamens in
Kombination mit dem Selbstbildnis vorliegt.'®

Perrot (1974) behandelt das Selbstportrat Gozzolis im Rahmen seiner Abhandlung zur
,signature imprévue”, deren Beginn die Uberlieferung der goldenen Schriftzeichen des
antiken Malers Zeuxis darstellt. Der altertimlichen Maler habe laut dem Plinius d. A.
seinen Namen in goldenen Lettern in seine Kleidung gestickt.'®

Sleptzoff (1978) erachtet das Selbstbildnis mit Inschrift als eine doppelte Signatur. Das
Bildnis vereine memoriale und auch devotionale Funktionen. Mit strengem, ernstem und
fragendem Blick (letzteres ist nach Sleptzoff den meisten Selbstdarstellungen eigen), mit
erhobenen Brauen und zusammengepresstem Mund driicke die Mimik des Malers hochste
Konzentration, Aufmerksamkeit und Stolz aus.'’

Bonafoux (1985) erortert die Aussagekraft von Kopfbedeckungen von Selbstdarstellungen.
Die rote Miitze Gozzolis zeichne ihn als Birger von Florenz aus.'®
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Covi (19806) listet die Signatur Gozzolis in der Cappella dei Magi in ihrer Monografie zu
Inschriften in der florentinischen Malerei des 15. Jahrhunderts auf. Im Anmerkungsapparat
thematisiert der Autor einen moglichen Zusammenhang der Inschrift auf der Kappe
Gozzolis mit der Legende des Zeuxis (goldene Namenszige in Kleidung, s. 0.) und verweist
zudem auf ein von Vasari Uberliefertes, nicht verifizierbares, aber mogliches Selbstbildnis
Gozzolis im Camposanto in Pisa, das einen signierten Zettel auf seinem Hut gezeigt haben
soll.'? Das Bildnis selbst beschreibt der Autor mit den zuriickhaltenden Worten
~presumably a self-portrait”.2°

Ronen (1988) vergleicht das signierte Selbstportrat in der Cappella dei Magi mit dem in der
Abreise des hl. Augustinus. In San Gimignano sei der Maler junger als in Florenz
dargestellt.?!

Im Rahmen ihrer Erfassung italienischer Autorenportrats reiht King (1991) Gozzoli in eine
Zusammenschau von Kinstlern ein, die selbstreferenzielle Aussagen unter Bezugnahmen
zu Uberlieferungen aus der Antike tatigen. Im Fall von Gozzolis Selbstportrat konne die
goldene Inschrift auf der Kappe in Verbindung mit dem altertimlichen Maler Zeuxis
gebracht werden (s. o.). Entsprechendes finde sich auch bei Ghiberti, der eine goldene
Signatur am Mantelsaum der Statue von Johannes dem Taufer?? hinterlasst, oder
bei Fouquet, der seine Selbstdarstellung ebenfalls in Gold signierte (was nach King eine
direkte Bezugnahme auf Gozzoli sein konnte). Selbstportrats belegen
Experimentierfreudigkeit von Kunstlern, so die Autorin, Bezugnahmen =zur Antike
implizieren ihren bescheidenen Status.?3

Acidini Luchinat (1993) weist auf das nach dem Spiegel gemalte Selbstportrat des Malers
hin. Die goldenen Lettern OPVS BENOTII D (nach Acidini Luchinat evtl. erganzbar mit DE
LESE) bleiben im Schatten der Kapelle verborgen, was moglicherweise der Grund dafiir
sein konnte, dass Vasari das Selbstbildnis in den Vite nicht erwahnt (s. 0.). Weiterfithrend
vergleicht Acidini Luchinat Gozzolis Selbstportrat mit einem weiteren in der Abreise des HI.
Augustinus.?*

Rizzo (1993) verweist auf Gozzolis gehobene soziale Stellung und seine gefestigte Position
in Rom unter Papst Nikolaus V. Der Status des Kinstlers habe sich auch iiber seine
Selbstdarstellungen manifestiert, wofiir das Selbstbildnis in der Medici-Riccardi-Kapelle mit
seiner Inschrift in romischer Kapitalis Zeugnis ablege. Dieses korrigiere in humanistischer
Strenge das naturalistischere und noch jugendliche Bildnis des Malers, das sich im
Dekorsystem der Cappella di San Brizio im Dom von Orvieto erhalten hat.?®

Schweikhart (1993) stellt auf einer allgemeinen Ebene die Signaturfunktion integrierter
Selbstdarstellungen fest: ,Die ,reale’ Prasenz der Maler machte offensichtlich eine
zusatzliche Signatur uberflissig.” Umso herausragender seien folglich
Selbstinszenierungen, die Bildnisse und Signaturen kombinieren, wofiir Gozzoli ein
prominentes Beispiel sei.?®

Roettgen (1996) deutet die dreifache Selbstdarstellung Gozzolis in der Cappella dei Magi
als Jenseitsvorsorge des Malers und als Spiegel seiner sozialen und wirtschaftlichen
Verbindungen mit den Medici. Wahrend das signierte Bildnis in der Gruppe der familiari auf
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eine freundschaftliche Beziehung zwischen Maler und Auftraggeber weise, gebe das zweite
und das dritte Selbstportrat Auskunft iiber die Auftragssituation.?’” An anderer Stelle
identifiziert die Autorin eine Selbstdarstellung Gozzolis in der Abreise des hl. Augustinus
am rechten Bildrand und vergleicht das Bildnis mit denen in der Cappella dei Magi.*®

Fir Ahl (1996) verdeutlichen die Selbstdarstellungen in den Gefolgen des jingsten und des
altesten Konigs Beginn und Ende der Narration des gesamten Zugs der Magier und
verstarken die Illusion von Bewegung. Im ersten Fall fokussiert die Autorin auf die
verifizierende Signatur des Portrats auf der Kopfbedeckung. Der Wortlaut OPVS BENOTII
impliziere im Subtext sowohl einen Verweis auf die Berihmtheit der Wandbilder (BEN
NOTI) als auch eine Aufforderung an die Betrachterln, diese entsprechend zu wirdigen
(NOTI BENE).??

Suzuki (1996) behandelt das von ihr als ,vermutliches Selbstportrat“3? bezeichnete Portrat
in Analogie zum Selbstbildnis Ghibertis in einer Tir des Baptisteriums in Florenz, in dessen
Nahe eine Signatur angebracht ist.3!

Marschke (1998) bespricht Selbstdarstellungen als eine Form devotionaler Zeugenschaft,
die ihre Basis in den Bescheidenheitsformeln mittelalterlicher Autoren finden. Gozzolis
Selbstinszenierung sei in diesem Sinn ein herausragendes Beispiel, da der Maler sein
Bildnis dem ,rhetorisch-bescheidenen Rang des Kinstlers gemals weit in der Menge
zurucksetzt”, in der Kombination mit der Inschrift aber ,gerade in diesem Riickzug
Anspruch [...] als Autor” offenbare.>?

Opitz (1998) bestatigt die signierte Selbstdarstellung,*® den beiden weiteren Bildnissen
begegnet er aber skeptisch. Er gibt an, dass man auch in den Mannern mit Turban und
strohbedecktem Reisehut im Zug des altesten Konigs, die dem ersten Portrat ahneln,
Selbstdarstellungen erkennen wolle.3*

Stoichita (1998) bespricht das Bildnis Gozzolis im Rahmen seiner Kategorisierung des
,maskierten Autors“. Dieser sei die am weitesten verbreitete Form integrierter
Selbstdarstellungen und definiere sich dadurch, dass der Maler ,die Rolle einer Person in
einer historia “3° spiele.

Bellini (1998), der alle drei thematisierten Selbstdarstellungen in der Cappella dei Magi als
gegeben ansieht, fokussiert im Fall des Bildnisses im Gefolge des jingsten Konigs auf die
Inschrift. Der Autor stellt die Frage, ob es sich dabei um eine Latinisierung des
Kunstlernamens handelt oder um ein doppeltes Wortspiel der Zeichen ,,BEN NOTI", die als
Einladung an die BesucherInnen und als Lob der Fresken gelesen werden kénnen.3°

Woods-Marsden (1998) beschaftigt sich ebenfalls mit der Signatur, die ein Solitar in der
Kapelle darstellt. Bewusst vom Maler eingesetzt diene sie vorrangig der Identifikation:
,Gozzoli ensured that those who might not otherwise recognize him would not overlook his
presence as proud author of the cycle”.3” Wie Bode bringt auch Woods-Marsden (1998)
Gozzolis Selbstbildnis in Verbindung mit dem spateren von Botticelli in der Del-Lama-
Anbetung. Die gegensatzlichen Inszenierungen der Maler (Gozzoli zeigt sich abgewertet
und distanziert im Hintergrund; Botticelli erscheint markant auf die BetrachterIn
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ausgerichtet im Vordergrund) belegen nach Woods-Marsden eine Entwicklung wvon
Selbstwahrnehmung und Status der Kinstler: ,These two self-presentations imply that in
Florence, during the fifteen-year gap between their execution, the pictorial relationship
between artist and patron underwent a significant shift in consciousness.“38

Roesler (1999) reiht Gozzolis Selbstdarstellung im Palazzo Medici-Riccardi in eine Reihe
von Kinstlerbildern innerhalb von Episoden aus dem Marienleben ein, die ihr als besonders
geeignete Ikonografien fiir Malerportrats erscheinen.3?

Brown (2000) erwahnt das signierte Selbstportrat Gozzolis und gibt irrtimlich an, es ware
bei Vasari vermerkt.*°

Ames-Lewis (2000) betont die identifizierende Beweiskraft der Inschrift.*! Zudem
instrumentalisiere Gozzoli sein Selbstbild, um seine Talente und seine Stellung gegenuber
seinen Auftraggebern zu demonstrieren, was sich tiber den Schriftzug*? und auch tuber die
modische Kleidung (Brokatwams, samtbezogener Hut) dulRere.*3

2003 nimmt Ames-Lewis das Thema erneut auf wund interpretiert Gozzolis
Selbstdarstellungen als innovative Elemente und Zeichen von herausragender
Experimentierfreudigkeit des Malers. Gozzoli setze seine Portrats im Sinne von Albertis
Credo zur BetrachterInnenansprache ein und betone damit seinen intellektuellen Status.
Die Signatur auf dem Selbstbild in der Medici-Riccardi-Kapelle sei ein deutliches Zeichen
fur das Selbstverstandnis des Malers. Zwar gebe es Paradebeispiele von integrierten
Selbstdarstellungen in Malerei und Bronze, so Ames-Lewis, allerdings weise die
Kombination im Falle von Gozzoli auf eine Ausnahmeposition hin: ,Quest'associazione tra
autoritratto ed identificazione scritta induce a pensare che il Gozzoli fosse uno fra i piu
autoconsapevoli artisti italiani attivi attorno al 1450.“44 Zudem sei die Inschrift
entsprechend der These von Ahl (s. 0.) als Aufforderung an die BetrachterIn deutbar,
wahrend die Verortung des Bildnisses hinter dem Portrat von Lorenzo de‘Medici wie auch
die bereits thematisierte Kleidung das Naheverhaltnis zur Stifterfamilie unterstreichen.
Weiterfuhrend argumentiert Ames-Lewis, Gozzoli konnte sich in die Nachfolge von Lorenzo
Ghiberti gestellt haben. Benozzo gehorte der Werkstatt Ghibertis in jenem Zeitraum an (um
1445), in dem der Altmeister die Florentiner Paradiestiire schuf und bei der Gestaltung
ebenfalls ein Selbstbildnis und eine Signatur in Beziehung setzte.*®

Padoa Rizzo (2002) interpretiert das Selbstportrat Gozzolis als Ausdruck von
Selbstbewusstsein. In jungen Jahren im Dom von Orvieto iUber ein Selbstbildnis im
Dekorsystem begrindet,*® habe Gozzoli seine Portrats als Signatur entwickelt, was sich
etwa in San Gimignano und in der Medici-Riccardi-Kapelle zeige.*’

2003 bespricht dieselbe Autorin die Selbstdarstellung in der Cappella dei Magi. Auf der
Ostwand habe Gozzoli das signierte Bildnis im Gefolge von Cosimo il Vecchio gemalt, um
seine Zugehorigkeit zur Familie auszudriicken. Dieses Bildnis zeichne sich durch einen
intensiven Blick, wiirdevolle sowie selbstbewusste Ausstrahlung aus und wirke als Zeichen
seiner kiuinstlerischen Reife.*® Auf der Westwand fungiere das Selbstportrat als Signatur.*®

Horky (2003) betont die mehrfache Rolle Gozzolis als Maler, als Modell und als Teilnehmer
des Gefolges.’® Die Signatur an der Kopfbedeckung vergleicht die Autorin mit einem
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Bildbeispiel im Dom von Pisa. Dort habe Alessio Baldovinetti am Tympanon des rechten
Seitenportals ein Selbstbildnis ausgefiihrt, das mit einem Stiick Papier am Hutkragen als
Zeichen des Autors ausgefuhrt sei.®!

Laut Ghiberti (2003) zahlt Gozzolis Bildnis zu den frithesten integrierten
Selbstdarstellungen am Rand von narrativen Szenen und wirkt dessen Ruf als konservativer
Maler entgegen.°? Der Kunstler zeige ,for the first time among surviving works a formula
that later becomes standard, where the artist is at the outer edge of a crowd of onlookers in
a large scene.“®3 Ghiberti vertritt die Meinung, dass die Erfahrungen des Florentiner
Malers wahrend seiner Mitarbeit in der Werkstatt Fra Angelicos im Dom von Orvieto®* die
Basis fur die Selbstdarstellungen bildeten.>®

Calabrese (2006) stellt Gozzolis Selbstdarstellung mit Inschrift der These entgegen, nach
der integrierte Selbstportrats als Ersatz fiir Signaturen dienen sollen.®® Die Einbettung als
Assistenzfigur in das Gefolge der sakralen Szene sei analog zu Stifterbildern religios
motiviert.°’

Rejaie (2006) betrachtet das Bildnis des Malers im Zug des jungsten Konigs, das das
einzige Bildnis des Zyklus ist, das uber eine Signatur identifiziert ist, als Basis fur das
weitere Portrat Gozzolis im Zug des altesten Konigs. In ihrer Analyse der Inschrift bezieht
sich die Autorin auf Ahls Hinweis auf das implizierte Wortspiel der Zeichen (s. 0.).°® Die
Rolle des Malers, so Rejaie weiter, zeige sich in zwei Kontexten: Er trete im Gefolge der
Medici und in dem der historischen Konige auf.>® In ihrem dem Rhythmus der Narration
entsprechenden Zusammenspiel wirken die Bildnisse symbolisch: Als Vorstellung des
Malers zu Beginn, als Zeichen des Abschieds am Ende.®® Auf einer allgemeinen Ebene
diskutiert die Autorin zudem die Lichtverhaltnisse in der Kapelle in der Entstehungszeit,
die Fille der Darstellungen und die Bewegung der BetrachterIn, die notwendig sei, um das
gesamte Programm zu erfassen. Sie resumiert, dass die Selbstdarstellungen zwar Albertis
Vorgaben zur BetrachterInnenansprache erfillen (wie viele andere Portrats im Zyklus
auch), dennoch aber leicht zu ibersehen gewesen sein missen - wofiir Vasari ein
prominentes Beispiel sei. In devotionaler Funktion seien den Selbstdarstellungen
Erlosungsgedanken inharent, zudem verweisen sie, wie die Portrats aller dargestellten
Zeitgenossen, auf Zeugenschaft.®! Einem personlichen Denkmal gleich dokumentieren sie
zudem die soziale Stellung des Malers, insbesondere seinen gehobenen gesellschaftlichen
Wert im Umbkreis der Stifterfamilie und spiegeln das Konzept von Freundschaft (amicizia)
im politischen System von Florenz sowie méazenatische GroRzigigkeit wider.? AbschlieRend
verweist Rejaie auf Orcagnas vorbildhafte Selbstinszenierung in Orsanmichele (Selbstbild
und Inschrift),®? dessen System Gozzoli adaptierte und erweiterte.%*

Rubin (2006) erkennt sowohl das Selbstbildnis mit Signatur als auch das neben der Hand
an. Auf einer allgemeinen Ebene fuhrt die Autorin aus, dass Kinstlersignaturen ihre
Motivation im Kunstmazenatentum der Medici finden: ,The chief motivation for the
signature is probably to be found, however, in the identity politics that were part of the
Medici’s pleasure in and promotion of the arts.” Im Fall von Gozzolis Unterschrift folgt
Rubin den Ausfihrungen Ahls und weist auf die thematisierte implizierte Aufforderung
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(BEN NOTI, s. o0.) hin. Im Anmerkungsapparat zitiert Rubin die These Perrots, nach der die
goldenen Buchstaben eine Anspielung auf den legendaren Kinstler Zeuxis wéren (s. 0.).5°

Burg (2007) fuhrt die Inschrift OPVS BENOTII D auf der Kappe weiter. In Kenntnis
sonstiger Signaturen Gozzolis®® vervollstandigt er sie zu OPVS BENOTII DE FLORENTIA.5’

Fletscher (2008) listet das Selbstbildnis Gozzolis in einer summarischen Zusammenschau
von Selbst- und Kiinstlerportrats und macht auf das in der Signatur implizierte Wortspiel
(BENOZZO/NOTA BENE) aufmerksam.%®

Nach Rebel (2008) zeigt sich Gozzoli in der Portratansammlung von Zeitgenossen
,mustergiltig” in seinem von Bescheidenheit gepragten Selbstausdruck. Durch die
Signatur gelinge es dem Maler trotz der zuriickgenommenen Verankerung in der
Komposition, die Zeiten iberdauernd, sichtbar und erkennbar zu sein: ,Eingebunden und
doch selbstandig sollte man Benozzo sehen: doppelt erkennbar durch Inschrift und
Individualitat, als Mitglied der Florentiner Gesellschaft [...] der weils, wo sein Platz ist.“5°

Legner (2009) bestatigt drei Selbstdarstellungen in der Kapelle. Wahrend das erste mit
signierender Inschrift die Verbundenheit mit der Stifterfamilie zeige, sei im zweiten
entsprechend Roettgens Ausfihrungen lUber die Gebarde der Hand ein Hinweis auf die
Auftragsumstande impliziert. Zum dritten Bildnis mit Strohhut fihrt der Autor keine
weiterfihrenden Argumente an.”°

Gigante (2010) thematisiert die ambivalente Funktion des Selbstportrats, das mehr einen
Teilnehmer als einen Zuschauer reprasentiere und in zeitgendssischer Kleidung keine
ikonografisch hinterlegte Rolle im kultischen Geschehen einnehme. Der ,syncrétisme
spatio-temporel” verhindere eine direkte Kategorisierung des Selbstbildnisses. Weiters sei
die Figur wegen ihres Blickes in Zusammenhang mit der BetrachterIn zu sehen. So stimme
der Zweck der Reise und das Ziel des Zugs mit den Ambitionen der BesucherIinnen in der
Kapelle Uberein: Sowohl die Fresken als auch die Glaubigen sind auf das Christuskind
ausgerichtet, das im Altarbild’! getrennt vom Zug und isoliert im Chor der Kapelle zu sehen
ist. Der Blick des Selbstportrats iuberwinde die Illusion und schaffe Kommunikation
zwischen gemalter und gelebter Realitat. Ahnliche Darstellungsmechanismen, so Gigante,
finden sich in venezianischen Kompositionen, wie etwa Bellinis Prozession der Reliquie des
wahren Kreuzes.’?

Wenderholm (2011) macht in seiner Analyse von Signorellis Fresken in der Cappella Nuova
in Orvieto u. a. auf den buhnenartigen Aufbau des Freskos aufmerksam. Die aus der
Komposition resultierende Schwelle zum Betrachterlnnenraum sei Uberschreitbar, so
Wenderholm, was etwa durch das Selbstportrat des Malers ausgedrickt sei. Eine
Selbstdarstellung Gozzolis in der Cappella dei Magi indirekt voraussetzend verweist die
Autorin weiterfithrend auf die Ausstattung der Florentiner Kapelle, die ein ahnliches
System bediene: ,[G]eschieht doch auch hier auf der Bildebene die Einbindung des
Betrachters und des Malers in den gemalten Raum.“”3

Hiery (2012) analysiert die Ausstattung der Cappella dei Magi und ihre erzahlerischen
Motive zur Veranschaulichung von Zeitlichkeit. Sie beantwortete ihre in den Raum gestellte
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Frage, ob ein ubergreifender Moment oder verschiedene Zeitabschnitte thematisiert sind u.
a. mit der Feststellung, dass es keine Repetitionen von Figuren gebe, weshalb es sich nicht
um eine synchrone Darstellung handeln konne. In dem Zusammenhang verweist die Autorin
auf die dreifache Selbstdarstellung des Malers, dessen einzelne Portrats wegen ihrer
unterschiedlichen Kleidung nicht als eine Wiederholung der Figur im engeren Sinn zu
werten seien. Das identifizierbare Bildnis belege die Autorenschaft des Malers,’*
weiterfithrende Uberlegungen zu den beiden anderen stellt Hiery nicht an.”®

Dombrowski (2013) vergleicht das Bildnis Gozzolis mit dem Selbstportrat Botticellis in der
Del-Lama-Anbetung. Wahrend Gozzoli nur seinen Kopf in der Menge zeige und die Kappe
,wie um der Verwechslungsgefahr in der Fille aus zeitgenossischen Portrats zu
begegnen“’% signiert sei, habe sich Botticelli wie kein Maler vor ihm, alles und alle
iiberragend, im Vordergrund des Bildes gemalt.”’

Delbé (2013) thematisiert zwei Selbstdarstellungen Gozzolis in der Kapelle. Im ersten Fall
fokussiert die Autorin auf die Inschrift auf der Kappe, die den Maler einerseits innerhalb
des Figurengefiiges hervorhebe und die andererseits seinen Wunsch nach weltlicher
Anerkennung und memoria ausdriicke. Zudem betont sie, dass das Selbstportrat auch ohne
Signatur zuordenbar ware, da die Erscheinung des Malers tiber andere
Selbstinszenierungen uberliefert sei. Nach einer kurzen Zusammenschau weniger
Forschungsmeinungen zu Selbst- und Stellenwert des Malers im Florenz der Medici
vergleicht die Autorin die Portrats schliefSlich ebenfalls mit dem Selbstbildnis Botticellis in
der Del-Lama-Anbetung. Delbé resiimiert, dass beide Kiinstler ihr Konnen selbstbewusst in
Szene gesetzt haben, ohne dabei die Harmonie ihrer Gemalde zu storen. Die Basis der
Selbstinszenierung Gozzolis sieht die Autorin in seiner Lehrzeit bei Ghiberti grundgelegt.’®

Bokody (2019) analysiert die Selbstdarstellungen mit Signatur und Hand hinsichtlich ihrer
mehrschichtigen Qualitaten. Die Signatur, die den Maler als Individuum und Autor
bezeichnet, sei einerseits dem gemalten Objekt anteilig, andererseits verweise sie auf eine
Metaebene auf die Gesamtausstattung: ,The inscription identifies him as an individual
while simultancously asserting his authorship of the work. The combination of these two
functions is made possible by the meta-pictorial treatment of the inscription: it is a realistic
detail of the fresco (as part of a hat) and at the same time conveys a meta-statement about
the fresco (by announcing its author).”

Dieser metartistische Beleg werde durch das Pendant der Selbstdarstellung, mit der
Gozzoli durch das Prasentieren der Hand sein Konnen zeige, verstarkt. Im Miteinander
reprasentieren die Bildnisse die intellektuelle und manuelle Schopfung des Werks. Die
Basis dieser Selbstinszenierung findet sich nach Bokody in Freskenausstattungen in San
Francesco in Montefalco, in denen der Maler seine Selbstbezeichnungen entwickelte. In der
Chorkapelle in San Francesco’? benennen zwei getrennte Inschriften die Verantwortlichen
der Ausstattung: den Mazen als vermutlich geistigen Schopfer und den Kinstler als
malenden. Ein Bildnismedaillon Giottos, das ihn schreibend zeigt, komme einem Hinweis
auf die Malerei gleich und fordere dazu auf, die in den Inschriften gemachte Trennung
zwischen intellektueller und manueller Arbeit aufzugeben. Dieses Bildnis Giottos deutet
Bokody als einen Ersatz fur ein Selbstportrat Gozzolis. In der Hieronymus-Kapelle in San
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Francesco®® habe Benozzo sein Wandbild durch ein fiktives Gesims eines fiktiven
Polyptychons in einen metaartistischen Diskurs tiberfihrt. Gerade an der Stelle der Zasur
(dem Gesims als Zeichen fiktiver Realitat, als Motiv der Trennung von Realitat und
Reprasentation) fligte er seine Signatur ein. OPVS BENOZIE DE FLORENZIA. Dieser
Schwellencharakter sei auch der Signatur in der Cappella dei Magi inharent.8!

Franzone (2019) fihrt in aller Kirze zwei Selbstdarstellungen in der Kapelle an, wobei sie
nur das signierte naher bestimmt.??

Klamt (o. J.) analysiert die Signatur des Selbstbildnisses hinsichtlich ihrer Referenz zum
antiken Maler Zeuxis und dessen, von Plinius (Naturalis historiae XXXV) uberlieferter,
goldener Signatur. Klamt geht der Frage nach, inwiefern der historische Text Gozzoli
bekannt gewesen sein konnte. Auf Basis der Quellenlage sei dies nicht gesichert,
wenngleich erwiesen sei, dass sowohl Cosimo il Vecchio als auch Piero de'Medici Ausgaben
der antiken Naturkunde besaflen.?® Ohne eine direkte Motivation Gozzolis durch Plinius
festzustellen, restumiert Klamt: ,Der Grieche Zeuxis posierte vor den in Olympia
zusammengestromten Massen. Benozzo Gozzoli stellte sich als Teilnehmer eines an die Ufer
des Arno versetzten Spektakels dar, zu dem ,le tout-Florence' versammelt ist.“8*
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Bildrechte
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Copyright: Sailko

Quelle: eigene Arbeit

Lizenz: CC-BY 3.0
Bildbearbeitung: Detail extrahiert

im Gefolge, rechts im Zug des altesten Konigs (Westwand); links

Lokalisierung im Objek: neben einer auffallig erhobenen Hand

Ausfithrung Korper: Brustbild
Ausfihrung Kopf: Dreiviertelportrat
Ikonografischer Kontext: Teilnehmer im Zug der Konige

Blick/Mimik: Blick nach links unten
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Gesten: Héande nicht sichtbar (erhobene Hand symbolisch zuordenbar)

Korper und Kopf in seltsamer Disharmonie (Korper in

Korperhaltung: Riickenansicht, Kopf in Vorderansicht)
innerhalb des Zugs des altesten Konigs im unteren Bereich des
Gefolges; neben einer erhobenen Hand, die die Stellung der Ohren
. des Pferdes darunter spiegelt; durch die im Bildbereich auffallige
Interaktion/Raum-, . . . .
Bildraumbeziehung/ und im Gesamtzyklus singular auftretende blau-weilse Kappe

betont; Kopf und Hand weitgehend vom roten Gewand des Mannes
dahinter hinterfangen; zu groen Teilen von vorgelagerten
Elementen Uiberschnitten; eine von wenigen Figuren, die sich in
dem Bereich nach rechts ausrichten

Alleinstellungsmerkmal:

Kleidung: turbanahnliche, blau-weile Kopfbedeckung

alle Figuren im Gefolge; insbesondere die Figur rechts oberhalb,
Zugeordnete der die Hand physisch zuzuordnen ist; signiertes Selbstportrat im
Bildprotagonisten: Py ;519 P

Zug des jungsten Konigs
Forschungsergebnis: Gozzoli, Benozzo

Kinstler des .

o Gozzoli, Benozzo
Bildnisses:
Status: kontrovers diskutiert

Die Mehrheit der Forschenden bestatigt die Identifizierung dieses
Status Anmerkungen:

Selbstportrats.
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Acidini Luchinat (1990) identifiziert das auf die BetrachterIn ausgerichtete Portrat mit der
blau-weilsen Kopfbedeckung als Selbstdarstellung Gozzolis. Die Autorin hebt die seltsame
Verbindung von Korper und Kopf hervor und fithrt diese auf den Fertigungsprozess zuruck.
So konne es sich um eine Kopie eines Bildnisses nach dem Spiegel handeln. Das Detail der
erhobenen Hand deutet Acidini Luchinat als Hinweis auf die Zahl 5000, die Hand sei dem
Mann im Profil neben Gozzoli zuzuordnen.'

Fir Hatfield (1992) ist das Selbstportrat des Malers in der Gruppe der Bildnisse im Zuge
des altesten Konigs das einzige, das sich identifizieren lasst. Zur gestikulierenden Hand
nahe dem Kopf dulSert er sich unbestimmt: diese ,may or may not be his“.?

Acidini Luchinat (1993) identifiziert das Selbstportrat Gozzolis im Zug des altesten Konigs
auf Basis eines physiognomischen Vergleichs mit dem Portrat auf der gegenuberliegenden
Wand und meint, Gozzoli habe die Bildnisse unter Verwendung einer vorgefertigten
Zeichnung gestaltet. Die Hand zwischen dem Portrat und einem Profilbildnis (das die
Autorin als Konterfei Francesco Sassetti erkennen will) zeige, wie bereits 1990
festgehalten, die Zahl 5000, was theologische Implikationen berge: Die Zahl konne sich auf
die Zahl der Anwesenden bei der wundersamen Vermehrung der Brote und Fische beziehen
sowie auf den Beginn des fiinften Zeitalters anspielen, das mit der Inkarnation Christi
eingeleitet werde.? 1995 bestatigt die Autorin die Identifizierung in aller Kiirze.*



Roettgen (1996) deutet die dreifache Selbstdarstellung Gozzolis in der Cappella dei Magi
als Jenseitsvorsorge des Malers. Wahrend das signierte Bildnis zudem auf eine
freundschaftliche Beziehung zwischen Maler und Auftraggeber verweise, gebe das zweite
uber die Geste der Hand einen Hinweis auf die Zahl 500, womit vielleicht das Honorar des
Malers thematisiert sei. Das dritte Bildnis, das einen Reisehut aus Stroh tragt, konne einem
Hinweis auf die Fertigstellung der Arbeit gleichkommen.®

Fir Ahl (1996) verdeutlichen die Selbstdarstellungen in den Gefolgen des jingsten und des
altesten Konigs Beginn und Ende der Narration des gesamten Zugs der Magier und
verstarken die Illusion von Bewegung. Im zweiten Fall fokussiert Ahl auf die verkiirzte
Hand, deren gespreizte Finger die Bewegung der Ohren des Pferdes darunter spiegeln und
meint, dass es sich um die Kunstlerhand handle. Wie etwa Parmigianino® habe Gozzoli die
Hand als Zeichen seiner Eigenhandigkeit eingefiigt. Der Maler zeige sich als Riickenfigur,
blicke uber die Schulter und hebe die Hand, um zum Abschied zu winken. Die Autorin will
ihre These mit dem Argument untermauern, dass Portrat und Hand demselben Tagwerk
angehoren, folglich als Teile einer gemeinsam konzipierten Figur zu verstehen seien.
Acidini-Luchinats Denkansatz, es handle sich um die Hand der Profilfigur neben Benozzo (s.
0.), lehnt Ahl ab.”

Opitz (1998) bestatigt das signierte Bildnis,® den beiden weiteren moglichen
Selbstdarstellungen begegnet er aber skeptisch. Er gibt an, dass man auch in den Mannern
mit Turban und strohbedecktem Reisehut im Zug des altesten Konigs, die dem ersten
Portrat ahneln, Selbstdarstellungen erkennen koénnte.?

Bellini (1998) ordnet die erhobene Hand dem Bildnis im blau-weilSen Turban zu. Sie zeige
die Zahl finf an und spiele eventuell auf den Lohn von 500 Gulden fiir die Arbeit des Malers

an.!0

Auch Ames-Lewis (2000) vergleicht die beiden Selbstportrats in der Cappella dei Magi. In
seinen Uberlegungen zur Hand des Bildnisses im Zug des altesten Konigs verzichtet der
Autor auf eine exakte Verortung: ,[Gozzoli] lifts into view a strangely disembodied right
hand.” Vielmehr betont Ames-Lewis die Aussagekraft der Geste als Hinweis auf das
malerische Konnen und die Eigenhandigkeit des Kinstlers. Mit der Hand zeige Gozzoli,
dass er sein Werk von eigener Hand - di sua propria mano - angefertigt habe. Dies spiegle
eine standardisierte Klausel in Kiunstlervertragen, mit der ein Auftraggeber seinen Wunsch
nach einer autografen Gestaltungsarbeit unterstreichen konnte. Prafiguriert sei der
Darstellungsmechanismus tber die Gebarde di Bartolos in seinem Selbstbildnis in
Montepulciano.!!

Wenige Jahre spater nennt der Autor (2003) eine Vielzahl an moglichen Assoziationen, die
sich iiber die Hand ergeben. Erneut betont er die Implikation der Eigenhandigkeit. Zudem
erinnere die Hand an eine Inschrift zur ,mano lesta” Gozzolis in Pisa und sei eine
Anspielung auf die von Angelo Poliziano verfasste Grabinschrift Giottos und die darin
enthaltene Wirdigung der Kinstlerhand.'? Zudem stellt Ames-Lewis dieses zweite Bildnis
Gozzolis in der Medici-Riccardi-Kapelle in eine Reihe mit Dirers Selbstdarstellung in
Miinchen und Parmigianinos Selbstportrat im konvexen Spiegel in Wien.'3
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Padoa Rizzo (2003) bespricht sowohl die Selbstdarstellung auf der Ost- als auch die auf der
Westwand der Kapelle. Im zweiten Fall habe das Bildnis die Funktion einer abschlielSenden
Signatur ,,a suggellare orgogliosamente il suo straordinario lavoro“. Ein ahnliches System
sollte Gozzoli mit einer Selbstdarstellung in der letzten Szene der Vita des hl. Augustinus in
San Gimignano bedienen.'*

Marchand (2004) fokussiert auf die Gebarden in allen Bildsequenzen, interpretiert die
Fresken hinsichtlich ihrer politischen Motivation und untersucht Zusammenhange mit
hofischen Empfangszeremonien. Im Zug des altesten Konigs liege besonderes Augenmerk
auf dem im Profil dargestellten Bliirger mit der erhobenen Hand, der als Francesco Sassetti
identifiziert werde. Die Hand verdeutliche eine Zasur, verstarke die Prasenz der
Portratgruppe und hebe Sassetti als Anfiihrer hervor. Auch verweise sie auf das zweite
Selbstportrat des Malers und dessen Eigenhandigkeit. Die These, dass es sich um die
tatsachliche Hand des Malers handeln konnte, lehnt der Autor ab: Die ausgefihrte
,einladende Gebarde”, misste, um dem decorum zu entsprechen, unterhalb der
Schulterhohe der Person ausgefiihrt sein, was den Zusammenhang mit dem Selbstbildnis
ausschlieRe.®

Die Kombination der beiden Selbstdarstellungen sei wenig verwunderlich, so Cardini
(2004), da sich synchrone Figurendarstellungen etabliert haben.!®

Rejaie (2006) analysiert das Selbstbildnis im Zug des altesten Konigs ebenfalls in
Abstimmung mit dem signierten Bildnis.!” Die Autorin verweist auf die Verankerung der
zweiten Selbstdarstellung innerhalb einer narrativen Zasur (in einem Ubergangsmoment,
den Berg hochwandernd) und auf die formale Differenzierung (durch die Kleidung vom
Umfeld separiert). Besonderes Augenmerk legt Rejaie auf die verwirrende Pose von Figur
und Hand. Sie betont, dass die Hand dem Bildnis nicht zuzuordnen sei, wenngleich sie Ahl
in Threr These unterstutzt, wonach aus der Platzierung der Hand auf das Konnen und das
Werk des ausfilhrenden Malers zu schlieSen sei (s. 0.).'® Wie im Forschungsstand zum
Selbstbildnis im Zug des jingsten Konigs detailliert angefiihrt, seien die Bildnisse innerhalb
des Zyklus zeichenhaft, unauffallig und haben eine devotionale und bezeugende Funktion
inne.'? Sie dokumentieren die soziale Stellung des Malers, das Verhéltnis zum Stifter sowie
dessen Wert als Mazen.??

Rubin (2006) bestatigt sowohl das Selbstbildnis mit Signatur als auch das neben der Hand.
Das zweite Portrat habe Gozzoli als Wiederholung des ersten eingebracht. Die
Aufmerksamkeit auf sich ziehend, zeige er seine Hand und winke zum Abschied.?!

Burg (2007) bespricht die beiden auf der Westwand identifizierten Bildnisse Gozzolis und
zeigt sich in beiden Fallen skeptisch, insbesondere, da sich keine Signatur in dem Areal
befindet.??

Legner (2009) bestatigt drei Selbstdarstellungen in der Medici-Riccardi-Kapelle. Das zweite
mit der erhobenen Hand beinhalte uber die Gebarde, wie von Roettgen ausgefiihrt (s. o0.),
einen Hinweis auf die Bezahlung des Malers mit 500 Florin.??

Hiery (2012) erwahnt die Selbstdarstellung wertneutral.?*
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Delbé (2013) thematisiert, wie im Forschungsstand zum Selbstbildnis mit Signatur

ausfithrlich dokumentiert, zwei Selbstdarstellungen Gozzolis in der Kapelle. Das zweite

Selbstbildnis zeichne sich durch die Geste der rechten Hand aus, die von einem roten

Gewand hinterfangen deutlich in den Vordergrund trete. In der Folge nimmt sie Ames-

Lewis’ Interpretation der Geste als Zeichen der recta manus auf (s. 0.).%°

Wie im Forschungsstand zum signierten Selbstbildnis erortert, interpretiert Bokody (2019)

die beiden Portrats im Miteinander. Als gemeinsames Zeichen fur die intellektuelle und

materielle Autorenschaft des Malers sei ihnen metapikturale Qualitat inharent.?%

Franzone (2019) fithrt in aller Kiirze zwei Selbstdarstellungen in der Kapelle an.?’
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Bildnis 3

Bildrechte

URL: Webadresse
Copyright: Sailko
Quelle: eigene Arbeit
Lizenz: CC-BY 3.0

im Gefolge, rechts im Zug des altesten Konigs (Westwand); erste

Lokalisierung im Objekt: Figur an der Stelle, an der der Zug nach rechts abbiegt

Ausfithrung Korper: Schulterstiick

Ausfithrung Kopf: Dreiviertelportrat
Ikonografischer Kontext: Teilnehmer im Zug der Konige
Blick/Mimik: Blick nach links unten

Gesten: Hande nicht sichtbar

Korperhaltung:
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Interaktion/Raum-,
Bildraumbeziehung/

Alleinstellungsmerkmal:

Kleidung:

Zugeordnete
Bildprotagonisten:

Korper nicht sichtbar; Kopf mit erhobenem Kinn leicht in den
Nacken gelegt und nach rechts ausgerichtet

innerhalb des Zugs des altesten Konigs an der Stelle des
Gefolges, an der eine Richtungsanderung der Manner angezeigt
ist; von einem blithenden Gebiisch hinterfangen; weitgehend
uberschnitten; durch den Blick der Figur rechts betont;
Kopfstellung erinnert an die sogenannte geniale Kopfwendung

auffalliger Strohhut

alle Figuren im Gefolge

Forschungsergebnis: Gozzoli, Benozzo

Kinstler des Bildnisses:

Status:

Gozzoli, Benozzo

kontrovers diskutiert

T T T S T ey

Erstzuschreibung

Bejahend

Bejahend
Skeptisch/
verneinend

Bejahend

Skeptisch/
verneinend

Bejahend

Bejahend

Acidini
Luchinat

Roettgen

Bellini

Opitz

Cardini

Burg

Legner

Hiery

1993

1996

1998

1998

2004

2007

2009

2012

Acidini Luchinat 1993 -
Medici e cittadini nei
cortei

Roettgen 1996 -
Wandmalerei der
Frihrenaissance in
Italien

Bellini - La Cappella dei
Magi nel

Opitz 1998 - Benozzo
Gozzoli

Cardini 2004 - Die
Heiligen Drei Konige

Burg 2007 - Die Signatur

Legner 2009 - Der
Artifex

Hiery 2012 -
Bildergeschichten lesen

328f -

53, 55 -

44 -

383 -
(Anm.
346)

464f -

40 -

Acidini Luchinat (1993) erkennt im Mann mit dem Reisehut ein drittes Selbstportrat

Gozzolis in der Cappella dei Magi. Die Position des Bildnisses zeige, dass der Maler wie die

umliegenden Protagonisten auf das Ziel zugehe.'

Roettgen (1996) deutet die dreifache Selbstdarstellung Gozzolis in der Cappella dei Magi

als Jenseitsvorsorge des Malers. Wahrend das signierte Bildnis zudem auf die Beziehung
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zwischen Kiunstler und Auftraggeber verweise, geben die beiden weiteren Hinweise auf den
Auftrag. Das dritte etwa, das einen Reisehut aus Stroh tragt, konne einem Hinweis auf die
Fertigstellung der Arbeit gleichkommen.?

Opitz (1998) bestatigt das signierte Bildnis,> den beiden weiteren moglichen
Selbstdarstellungen begegnet er aber abweisend. Er gibt an, dass man auch in den
Mannern mit Turban und strohbedecktem Reisehut im Zug des altesten Konigs, die dem
ersten Portrat dhneln, Selbstdarstellungen erkennen konne.*

Bellini (1998) deutet die Figur mit Esel und Reisemiitze als eine Selbstdarstellung, die
nahezu am Ende des Zugs der Konige auf die Finalisierung des Werks verweise.’

Cardini (2004) erwahnt das mogliche dritte Bildnis des Malers ohne weitere Kommentare.®

Burg (2007) bespricht die beiden auf der Westwand identifizierten Bildnisse Gozzolis und
zeigt sich in beiden Fallen skeptisch. Beide Portrats erscheinen ihm wenig plausibel,
insbesondere da sich keine Signatur in ihrer Nahe befindet.”

Legner (2009) bestatigt drei Selbstdarstellungen in der Medici-Riccardi-Kapelle. Wahrend
er die beiden ersten inhaltlich bespricht, filhrt er zum dritten Bildnis mit Strohhut keine
weiterfiihrenden Argumente an.?

Hiery (2012) erwahnt die Selbstdarstellung wertneutral.”

Verweise

1. Acidini Luchinat 1993b, 368.<
2. Roettgen 1996, 328f.«

3. Opitz 1998, 53.<

4. Ebd., 55.<

5. Bellini, 52.<

6. Cardini 2004b, 44.<

7. Burg 2007, 383 (Anm. 346).<
8. Legner 2009, 464f.«

9. Hiery 2012, 40.«

Ingenium und manus - Kopf und Hand des Kiunstlers

Benozzo Gozzolis Freskenzyklus zum Zug der HI. Drei Konige in der Cappella dei Magi des
Palazzo Medici-Riccardi in Florenz' reflektiert eine Form von politischer und ritueller
Selbstinszenierung der Stifter. Im Umkreis der Kaufmannsfamilie und unter deren
Beteiligung wurden kostimierte Prozessionen veranstaltet, die den historischen Zug der
Weisen aus dem Morgenland nachstellten.? Gozzolis Ausstattung in der Familienkapelle
nimmt auf diese Ereignisse Bezug. Die gemalte Karawane zieht sich durch eine



perspektivisch erschlossene, teils fiktive Landschaftskulisse iiber drei Kapellenwande.
Unterschiedliche Gruppierungen (zeitgenossische Protagonisten und idealisierte
historische Figuren) decken verschiedene Zeitebenen bzw. Realitatsstufen ab. Inmitten der
zeitgenossischen (teils stilisierten, idealisierten und willkirlich zugeordneten) Portrats
bedeutender Personlichkeiten rund um die Stifterfamilie sowie der Medici selbst (Cosimo il
Vecchio, Piero, Lorenzo und Giuliano de‘Medici)? befinden sich Selbstbildnisse Gozzolis. In
Summe sind drei Portrats als Selbstinszenierungen thematisiert: Ein tiber die Beschriftung
OPVS BENOTII auf der Kappe verifiziertes Bildnis im Zug des jugendlichen Konigs im
Gefolge der Medici an der Ostwand; ein Bildnis nahe einer auffallig erhobenen Hand im
Gefolge des altesten Konigs auf der gegenuiberliegenden Westwand; ein weiteres Bildnis in
derselben Portratgruppe im Westen, das einen Strohhut tragt (letzterem kann nicht
stattgegeben werden, s. u.).

OPVS BENOTII: Das Selbstportrat Gozzolis im Zug des jungsten Konigs zahlt zu den
wenigen Ausnahmen integrierter Selbstbildnisse in der italienischen Malerei des 15.
Jahrhunderts, die aufgrund des Zusammenspiels von Bildnis und Signatur eindeutig
verifiziert sind. Dementsprechend liegt der Fokus der Forschung zum Portrat auf dem
Zusammenspiel von bildlicher und zeichenhafter Selbstinszenierung. Im Miteinander
werden Portrat und Inschrift teils als doppelte Signatur gewertet. Vergleichende
Betrachtungen des - besonders in der alteren Literatur auch psychologisch interpretierten
- Bildnisses fithren sowohl zu moglichen Selbstdarstellungen im Oeuvre Gozzolis selbst und
auch zu vergleichbaren Bildnissen bei Meistern wie etwa Rogier van der Weyden, Masaccio,
Orcagna, Botticelli und Gentile Bellini. Weitere Studien beschaftigen sich insbesondere mit
Gozzolis Biografie und gehen davon aus, dass sich der Maler in die Nachfolge
verschiedener Meister stellte oder sich in lokale Traditionen einreihte, wahrend Analogien
in die Werkstatt Ghibertis, in die Dombauhiitte nach Pisa und in den Dom von Orvieto
fihren.* Diskutiert wird auch iiber die Art der Darstellung, die teils als selbstbewusstes
Statement, teils als dem decorum entsprechende Ausfihrung im Humilitas-Gestus gedeutet
wird. Zudem stehen diverse Thesen zu Funktionen des Portrats im Raum, die von memoria,
devotio und Zeugenschaft iiber die Sichtbarmachung von Autorenschaft und sozialem
Status im Zusammenhang mit der Stifterfamilie bis hin zu Marketingstrategien reichen.
Auch metapikturale Qualitaten werden angesprochen. Einerseits handelt es sich dabei um
Fragestellungen zu Zeitlichkeit, Bildschwellen und BetrachterInnenansprache, die alle aus
der Komposition der Freskenausstattung resultieren, andererseits sind Hinweise auf
humanistische Hintergruinde des Malers auszumachen. Letztere dricken sich etwa uiber die
goldene Signatur als mogliches Zitat nach Zeuxis (Signatur als Ausdruck von Erfolg) oder
auch iber Uberlegungen zu malerischen Ubernahmen von Albertis Vorgaben zur
Historienmalerei (BetrachterInnenansprache) aus.”

Eine Hand: Die zweite mogliche Selbstdarstellung Gozzolis in der Cappella dei Magi im Zug
des altesten Konigs wird insbesondere durch eine auffallige Hand nahe dem Kopf deutlich
sichtbar. Diese Hand lost in der Forschung heftige Kontroversen hinsichtlich ihrer
Zuordnung aus, wenngleich weitgehende Einigkeit dariiber besteht, dass sie als direkter
Hinweis auf den Maler und als Zeichen seiner Prasenz zu werten ist. Dies driicke sich etwa
uber implizierte Hinweise auf den Herstellungsprozess (Eigenhandigkeit) und die
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Auftragsumstande (Honorar) aus. Fallweise wird dieses zweite Selbstbildnis als Pendant
bzw. direkte Folge des ersten erachtet. Die Hand motivierte Forscherlnnen zudem zu
Vergleichen mit vermutlichen Selbstdarstellungen wie etwa von Taddeo di Bartolo, Albrecht
Durer oder Parmigianino, die ebenfalls auf ein Zusammenspiel von Kopf und Hand
zuriickgreifen.®

Ein Reisender: Eine weitere Thematisierung eines Selbstbildnisses im Zug des altesten
Konigs in der Figur des Mannes mit Strohhut erfahrt wenig Resonanz in der
wissenschaftlichen Gemeinschaft. Die Forschenden, die die Identifizierung bestatigen,
deuten das Bildnis zumeist als narratives Zeichen der Fertigstellung der Arbeit.”

Betrachtet man die Freskenausstattung der Kapelle als Ganzes, so stehen sich das
signierte/signierende Selbstbildnis und das neben der Hand, die ein deutliches ,hier bin
ich” signalisiert, auf Ost- und Westwand gegeniiber. Beide Portrats befinden sich in die
Bildfolge beschlielenden, komprimierten Gruppen links bzw. rechts aullen, die durch
pyramidale Aufbauten und konzentrierte rote Farbakzente betont werden - womit eine
Verbindung zwischen dem Ende des Zugs und seiner Spitze hergestellt wird. Damit ist eine
bildimmanente, die Narration iberdauernde Anwesenheit des Malers impliziert, die auf den
Prozess des Schaffens riickverweist. Uber eine ausgereifte kompositorische Strategie
verstand es Gozzoli, Bewegungsraume und Zeitebenen zu verbinden,® Bewegung zu
illusionieren® und sich mit der BetrachterIn symbolisch zu verbinden. Die Bildnisse
scheinen mit dieser und untereinander zu kommunizieren. Der Schluss, dass der Maler mit
der Geste neben seinem zweiten Selbstbildnis die Signatur auf der Kappe seines ersten
bezeugt, als zeige er auf sich selbst als gemaltes, signiertes Portrat, scheint folgerichtig;
ebenso die Annahme, dass die Hand einen Hinweis auf Eigenhandigkeit darstellt. Die
Verbindung von Portrat und Hand wirkt wie ein kunsttheoretisches Zitat und verweist auf
Leitsatze der zeitgenossischen Literatur, in denen das Zusammenwirken von ingenium
(Geist) und der praktisch ausfuihrenden Hand als Grundlage des Historienbildes
festgeschrieben wird. Als eine symbolische Form der Selbstdarstellung'® verdoppelt die
Hand das Bildnis im Westen, ebenso wie die Signatur das Portrat im Osten. Wie Bokody
uberzeugend ausfiihrt, sind die beiden Bildnisse als Zeichen der intellektuellen und
manuellen Schopfung des Werks zu lesen.'!

In der Detailbetrachtung sind beide Bildnisse innerhalb ihrer Bereiche hervorgehoben. Das
signierte Selbstportrat ist an einer innerbildlichen Schwelle hinter einer dichten
isokephalen Reihe eingefiigt. In dieser sind unmittelbar vor Gozzoli Portrats der Medici-
Knaben Lorenzo und Guiliano angeordnet. Trotz der damit ausgedrickten Nahe zur
Stifterfamilie bleibt der Maler im Hintergrund - allerdings in einem Bildbereich, in dem er
sich durch die auffallig rote Kappe abhebt und durch die dahinter befindliche Figur mit
blauem Turban akzentuiert wird. In der Staffelung der Portrats der Medici-Knaben, Gozzoli
und der blaugekleideten Figur entsteht ein perspektivischer Sog, in dessen Zentrum der
Maler steht und der in einer Verstarkung der BetrachterInnenansprache resultiert. Uber
die Farbgebung der hintersten Figur wird ein Zusammenspiel mit dem zweiten
Selbstbildnis deutlich, das in gegengleicher Farbgebung, mit blau-weiller Kopfbedeckung
vor rotem Grund (in diesem ist auch die erhobene Hand wie in einem roten Freiraum
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isoliert) ausgefuhrt ist.

Weitere Betonung erfahrt das Selbstportrat mit der Hand (und das inharent wirkende
auktoriale System) durch ein als schmales Hochformat an den Zug des altesten Konigs
anschlieBendes Bildfeld mit einer Hirtendarstellung.'? Ein stark verkiirzter Stier dominiert
den Vordergrund dieses Freskos; dahinter halt ein in Denkerpose versunkener Hirte einen
Stab wie eine Zeichenfeder. Im Bild dargestellt ist der von Ghiberti uberlieferte
Grundungsmythos der Malerei, wonach Giotto als junger Mann ein Schaf auf eine
Steinplatte malte, was seine Begabung unter Beweis stellte und den Auftakt seiner Karriere
als Erneuerer der Kunst markierte.!'> Verbindet man diese Beobachtung mit Roeslers
Deutung des Stiers in der Cappella dei Magi als Attribut des christlichen Ur-Malers, des hl.
Lukas,'* so lasst sich aus dem Zusammenspiel von Mythos und Malerei, impliziertem
Lukasbild und Selbstbildnis ein Verweis auf die Qualitat und den schopferischen Aspekt der
Fresken - und auf einen paragone mit der nordischen Kunst (Lukasdarstellungen kamen
vorrangig im Norden haufig zur Anwendung) - ablesen. Das Hirtenbildnis befindet sich in
rechtem Winkel zum Zug des altesten Konigs, der Kopf des Stiers ist scheinbar in Richtung
der Portratgruppe mit der Hand gedreht. Position und Komposition implizieren eine
Kontaktaufnahme. Eine gelehrte BetrachterIn vorausgesetzt, konnte das Motiv zur
Sichtbarkeit der Selbstportrats beigetragen haben.

Die Auffalligkeit des vermutlichen Selbstbildnisses mit der Hand ist zugleich ein Grund, das
sich in demselben Bereich befindende Portrat mit Strohhut als Selbstdarstellung
abzulehnen - auch wenn etwa die Korperhaltung, die sogenannte geniale Kopfwendung, als
Indiz fur Selbstdarstellungen anerkannt ist. Die kompositorische Nahe dieses Mannes mit
Strohhut zum Selbstbildnis mit der blau-weillen Kopfbedeckung, die mangelnde
Aussagekraft des Blicks aus dem Bild, die nur oberflachliche physiognomische Ahnlichkeit
und die vergleichsweise unauffallige Gestaltung der Figur machen ihre Identifizierung als
drittes Selbstbildnis aulSerst fragwiirdig.

In den beiden Selbstportrats mit Signatur und Handzeichen tritt der Maler in mehrfach
belegten Rollen als (Hof)Kinstler, als Maler und Modell (Subjekt und Objekt),'> als
Teilnehmer des Rituals und als Parteiganger der Medici auf. Selbstbewusst prasentiert sich
Gozzoli innerhalb des Kollektivs der Elite seiner Zeit. Seine Selbstdarstellungen sind Teil
einer in historischem und zeitgenossischem Kontext verankerten Narration auf zumindest
drei Realitatsebenen: auf dem Fundament des religiosen Mythos, in der Bezugnahme auf
historische Auffiithrungen und der Aktualitat der Versammlung von Zeitgenossen. Auf einer
vierten Ebene agiert die BetrachterIn, die in der Enge des von der Ausstattung dominierten
Kapellenraums, nicht zuletzt durch die Kiunstlerportrats, direkte Anbindung an das
Geschehen erfahrt. Ebenso vielfaltig wirken die Selbstinszenierungen des Malers, die seine
Autorenschaft mehrfach bekraftigen und die sich - lUber die Hinweise auf Zeuxis und
dessen Signatur, auf den hl. Lukas als Patron der Maler und auf Giotto als Begriinder der
modernen Malerei - in iibergeordneten und allgemeingiiltigen Feldern verorten. Neben den
inharenten liturgischen Ansprichen schwingen sozialpolitische, kunsttheoretische und
mediale Zusammenhéange mit.'6
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- Horky 2003, 83f. Zu Mythos und Kult der Hl. Drei Konige vgl. Beer u. a. 2014; Trexler 1987, bes. 11-244;

Trexler 1997. Zum zeremoniellen Charakter des Konigszugs in der florentinischen Gesellschaft des
Quattrocento vgl. u. a. Hatfield 1970; Hille 2015, zu Gozzoli bes. 289f, 276-278; Marchand 2004, 224-229.<

. Die Identitaten der zahlreichen Portrats sind weitgehend ungeklart. Eine Anhaufung von Bildnissen der

Medici Familie konnte im Zug des jingsten Konigs festgestellt werden: So fiihre Cosimo il Vecchio auf einem
braunen Maulesel gemeinsam mit seinem Sohn Piero zu seiner Linken den Zug der familiari an, in der zweiten
Reihe dahinter sollen die Knaben Lorenzo und Guiliano de‘Medici in das Gefolge aufgenommen sein. Zu
Identifizierungen der Dargestellten, zu Wappen und sonstigen nutzbar zu machenden Anspielungen vgl. u. a.
Acidini Luchinat 1993b, 364; Cardini 2004a, 37-52; Rejaie 2006, 136 (Anm. 42); Roettgen 1996, 332-334, 457;
Stubblebine 1978.<

. Vgl. den Einleitungstext zum Maler.«<

. Zu Details vgl. den Forschungsstand zum Selbstbildnis mit Signatur.«<
. Zu Details vgl. den Forschungsstand zum Selbstbildnis mit Hand.<

- Zu Details vgl. den Forschungsstand zum Selbstbildnis mit Strohhut.«<

. Zu Uberlegungen zu Aspekten von Zeit und Narration der Ausstattung vgl. Ahl 1996, 96; Hiery 2012, 22-51;

Rejaie 2006, 145; Roettgen 1997, 239.«

. Ahl 1996, 96.<

Zur Interpretation der Hand als Form der Selbstinszenierung vgl. Reynolds/Peter 2016, 10.<
Bokody 2019, o. S.«
Benozzo Gozzoli, Hirten, um 1459, Florenz, Palazzo Medici-Riccardi.<

Zum Hinweis auf den dargestellten Grindungsmythos und einer Identifizierung des Hirten als ein Portrat von
Gozzolis Lehrer Fra Angelico vgl. Meller 1960, bes. 5, 8. Zu einer Fehlinterpretation von Mellers
Ausfiihrungen vgl. Rejaie 2006, 136 (Anm. 40), die falschlicherweise anfiihrt, Meller hatte in der Figur des
Hirten ein Selbstbildnis Gozzolis vermutet.<

Roesler 1999, 64-67, bes. 67.«<
Horky 2003, 84.<

Zu weiterfithrenden und detaillierten Uberlegungen vgl. Krabichler 2024, Kapitel 2.3: Im Verlauf des Bildes:
Benozzo Gozzoli, 40-50.«<
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