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Vater-und-Tochter-Konstellationen 

Paare im eigent l ichen Sinne sind die in me inem Beitrag behandel ten 

Künst ler nicht, sie sind Väter und Töchter. Dieser fami l iä ren Konstel lat ion 

verdanken sich die bedeutendsten Künst ler innen der i ta l ienischen Re­

naissance und des Frühbarock: Lavinia Fontana, Mar ie t t a Robusti Tinto­

ret to, Barbara Longhi, Fede Calizia und Artemis ia Genti leschi ­ sie alle 

waren Töchter meist sehr erfolgreicher Maler.1 Ihren begabten Töchtern 

in ihrer Werksta t t einen geschütz ten sozialen Raum zu bieten, in dem sie 

ausgebi ldet und auf eine eigenständige beruf l iche Zukunf t vorbere i te t 

werden konnten, erkannten die Väter dieser Maler innen als ihre Aufgabe. 

Zwei dieser »Künstlerpaare« unter anderen Vorzeichen stehen in mei­

nem Beitrag im Zent rum: Prospero und Lavinia Fontana (1512­1597 und 

1552­1614), die in Bologna geme insam eine prosperierende Werksta t t 

führ ten, 2 und Orazio und Artemis ia Genti leschi (1563­1639 und 1593­

1654),3 die zunächst in Rom mi te inander arbei te ten, bevor Artemis ia die 

väter l iche Werksta t t verl ieß, u m sich in Florenz niederzulassen. Über den 

Vergleich der künst ler ischen Anfänge von Lavinia Fontana und Artemis ia 

Genti leschi lassen sich die verschiedenen Mögl ichke i ten fü r Maler innen 

rekonstru ieren, in der patr iarchal isch s t ruk tu r ie r ten Kul tur der Frühen 

Neuzeit in I tal ien künst ler isch t ä t i g zu sein. Denn beide hande l ten au f 

denkbar verschiedene Weise die Regeln und Konvent ionen fü r ihr Arbei­

ten und die Grenzen dessen, was weib l i chen Künst lern zugestanden wur ­

de, aus.4 Wie Lavinia Fontana und Artemis ia Genti leschi Räume fü r eine 

erfo lgreiche beruf l iche Tätigkeit erober ten, welche visuel len Strategien 

sie hinsicht l ich ihrer Selbstdarste l lung im Bild en twar fen und welche Rol­

le ihre Väter bei ih rem Imageaufbau vermut l i ch e i n g e n o m m e n haben, 

wi rd im Folgenden mein Thema sein. Dabei lässt sich zeigen, dass sich in 

den knapp zwei Generat ionen, die die beiden Künst ler innen voneinander 

t rennen, die diesbezügl ichen Bedingungen und Mögl ichke i ten veränder­

ten , was fü r die Bedeutung des künst ler ischen »Self­fashionings« (Ste­

phen Greenblat t ) Folgen hatte. 

Arbei ts techniken und künst ler isches Basiswissen war bei w e i t e m nicht 

das einzige, was Prospero Fontana und Orazio Genti leschi ihren Töchtern 

verm i t te l ten . Was die Vorbere i tung der Karriere ihrer Töchter von der jeni ­

gen potenzie l ler männl icher Nachkommen substanziel l unterschied, 

bet r i f f t die sorgfä l t ige Planung ihrer Eheschl ießung. Sie mussten nach 

e inem adäquaten Ehemann Ausschau hal ten, der die professionel le 

künst ler ische Tätigkeit seiner kün f t i gen Gat t in nicht nur akzept ier te, 

sondern sogar förder te , zumal auch nur er fü r seine Gat t in rechtsverbind­

liche Verträge abschl ießen konnte. Anders als e twa Tizian ­ der seine 

ebenfal ls zur Maler in ausgebi ldete Tochter Lavinia m i t e inem Adl igen 

verheiratete, u m dami t selbst eine i hm als habsburgischem Hofmaler adä­

quat erscheinende Standeserhöhung zu erzielen, was seiner Tochter aber 

die professionel le Ausübung ihrer Tätigkeit verei te l te5 ­ ha t ten Prospero 

Fontana und Orazio Genti leschi ein ausgeprägtes Interesse daran, dass 

ihre Töchter nach ihrer Verhe i ra tung professionel l , das heißt m i t der Ab­

sicht des Gelderwerbs, wei te rarbe i te ten . Tatsächlich mussten beide stra­
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tegische Meis ter le is tungen vol lbr ingen, dami t dieser Schrit t in ih rem 

Sinne gelang, hat ten sie doch besondere Schwier igkei ten zu bewä l t igen: 

Prospero wo l l t e und konnte es sich f inanzie l l nicht leisten, auf die Mi ta r ­

beit seiner hochbegabten Tochter in der Werksta t t zu verzichten und 

obendre in eine M i t g i f t zu zahlen. Daher machte er fü r sie einen aus 

woh lhabenden Verhältnissen s tammenden , aber of fensicht l ich künst le­

risch nicht amb i t i on ie r ten Maler namens Gian Paolo Zappi ausf ind ig, der 

nicht nur bereit war, in Hinbl ick auf künf t ige Einnahmen durch die Be­

rufs tä t igke i t seiner Gat t in auf eine M i t g i f t zu verzichten, sondern über­

haupt im Haushal t des Schwiegervaters zu wohnen , peu ä peu Lavinias 

Geschäfte zu übernehmen und ihr mögl icherweise auch in der Werksta t t 

zuzuarbei ten.6 Für Orazio Genti leschi war hingegen die A n b a h n u n g einer 

Ehe seinerTochter dadurch erschwert , dass durch deren vorehel iches Ver­

häl tn is mi t e inem Malerkol legen ihre ­ sowie seine eigene ­ Ehre erheb­

lich ver letzt und ihr »Wert« auf dem Heiratsmarkt geminder t war. Die 

Wiederhers te l lung ihrer Ehre mit te ls eines au fwänd igen und aufsehen­

erregenden Prozesses gegen seinen Kollegen Agost ino Tassi ­ der Nach­

w e l t bekannt als Vergewalt igungsprozess7 ­ war Orazios erstes Ziel, 

die anderwe i t ige Verhe i ra tung seiner Tochter das zwei te. Dies gelang 

schließlich auch; sie ehel ichte den Florentiner Maler Pierantonio Stiatte­

si.8 Ob das dami t einhergehende Verschwinden Artemis ias aus Rom in 

Orazios Interesse lag oder bi l l igend in Kauf g e n o m m e n werden musste, 

muss dahingeste l l t bleiben. 

In j e d e m Fall war i n fo lge ihrer Eheschl ießungen die Si tua t ionen, in 

denen die beiden Künst le r innen in der Folgezeit arbe i te ten , eine ver­

schiedene: Lavinia Fontana bl ieb auch nach ihrer Verhe i ra tung in der 

Werks ta t t ihres Vaters, in der sie e igens tänd ig t ä t i g war und ihre Werke 

auch entsprechend signier te, ge legent l i ch aber bei Großau f t rägen m i t 

i h rem Vater zusammenarbe i te te . 9 Sie ver l ieß Bologna erst nach dessen 

Tod im Jahre 1597 und g ing nach Rom, w o ihr M a n n die Geschäf te sei­

ner Frau vo l l s tänd ig in die Hand nahm. Ar temis ia h ingegen mach te sich 

in der He imat ihres Gat ten se lbsts tändig . Sie kehr te zwar 1621 nach 

Rom zurück, arbe i te te aber unabhäng ig von i h rem Vater und t r e n n t e 

sich auch von i h rem Gat ten, mög l i che rwe ise we i l er den D o k u m e n t e n 

zufo lge in eine Schlägerei verw icke l t w a r und of fens ich t l i ch auch das 

von ihr e rw i r t scha f t e te Geld durchbrachte . In den f o l genden Jahren er­

schloss sie sich die w i c h t i g s t e n europäischen Fürstenhäuser als Abneh­

mer ihrer Bilder. Ob sie ta tsäch l ich in den späten i63oer­Jahren noch 

e inma l m i t i h rem Vater zusammenarbe i t e te und i hm bei der Vol len­

d u n g der Deckenmalere ien im Oueen's House in Greenwich zur Seite 

stand, w i e von der Forschung lange a n g e n o m m e n , ist m i t t l e r w e i l e um­

s t r i t ten . ' 0 

l Lavinia Fontana, 2 Lavinia Fontana, Porträt des 

Junge mit Nelke, 1575 Historikers Carlo Sigonio, 1578 

Lavinia Fontana und die Kunst der Stilsicherheit 

Lavinia begann ihre Karriere zurückhal tend: Kle informat ige Porträts, of t 

von Kindern wie der Junge mit Nelke mi t nur 55 x 44,5 cm (Abb. und re­

ligiöse Bildchen m i t devot iona lem Charakter für den privaten Kontext, wie 

die Mystische Vermählung der hl. Katharina auf Kupfer im winz igen For­

mat von 24 x 17,5 cm,12 bezeugen ihre Bescheidenheit und ihre Vorsicht im 

künst ler ischen Auf t re ten, die sich nicht nur gut mi t ih rem Status als An­

fänger in, sondern auch mi t ihrer Geschlechtszugehörigkeit ver t rug. Früh 

zeichnete sich ab, was den größten Teil ihres rund 150 Gemälde umfassen­

den Werks ausmacht : das Porträt, das aufg rund der i hm zugeschriebenen 

besonders engen Verpf l i ch tung auf die Wirkl ichkei t und des apostrophier­

ten ger ingeren Original i tätscharakters im Kunst­ und Geschlechterdiskurs 

der Renaissance als die Gat tung galt , die Künst ler innen adäquat war.'3 Die 

Künstlerin als bloße Kopistin der Wirkl ichkei t , der man eher Penibi l i tät in 

der Aus füh rung als Erf indungsvermögen zut raute und zubi l l ig te ­ Gat­

tungsde te rm in ie rung und Geschlechtsdetermin ierung gingen bei dieser 

Wahl des Spezialgebiets durch Lavinia Fontana Hand in Hand. 

Fontana er fü l l te die an sie und die Bildnisse von ihrer Hand geste l l ten 

Erwar tungen hervorragend. Porträts w i e das des Mediz iners und Wissen­

schaft lers Giro lamo Mercur ia le '4 und das des Historikers Carlo Sigonio 

(Abb.2)'5 sind zwar ta tsächl ich nicht besonders er f indungsre ich in Bezug 

auf die Raumauf te i lung und Spielarten in der Darste l lung, er fü l len aber 

perfekt die Erwar tungsha l tung an die Wiedergabe von Stand und Inte­

ressen der Porträt ier ten. Diese sind in le ichter Unters icht ins Bildfeld 

gestel l t und blicken auf den externen Betrachter Ehrfurcht geb ie tend 

herab. Kle idung und Accessoires, die Status und Rang unterst re ichen, 

sind sorgsam wiedergegeben, ihre Schi lderung läuf t den Port rät ier ten 

jedoch nie den Rang ab. Gut lesbare Bücher und andere Arbei ts inst ru­

mente im Bild spielen auf Geleistetes an. Potenziel le Kunden wussten, 

was sie erwar ten dur f ten , w e n n sie ein Bildnis bei Lavinia Fontana in Auf­

t rag gaben, und bekamen dies auch. Ent lohnt w u r d e die Künst ler in hier­

fü r mi t hohen Preisen. 
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3 Lavinia Fontana, Selbstbildnis 

am Spinett, 1577 

4 Lavinia Fontana, Selbstbildnis, 1579 5 Sofonisba Anguisso la , 

Selbstbildnis, 1561 

D i e s e S t i l s i c h e r h e i t g e p a a r t m i t P r o f e s s i o n a l i t ä t w a r e n es o f f e n b a r , 

d i e es L a v i n i a F o n t a n a s v o r n e h m e r m ä n n l i c h e r K l i e n t e l m ö g l i c h m a c h t e n , 

s i c h v o n e i n e r Frau p o r t r ä t i e r e n z u l a s s e n . Sie w u r d e d i e b e v o r z u g t e Por­

t r ä t i s t i n f ü r G e l e h r t e u n d a n d e r e h o c h g e s t e l l t e P e r s ö n l i c h k e i t e n , a u c h 

a u ß e r h a l b B o l o g n a s . O f f e n s i c h t l i c h s c h ä t z t e n i h r e K u n d e n a n i h r n e b e n 

i h r e n k ü n s t l e r i s c h e n F ä h i g k e i t e n a u c h i h r k u l t i v i e r t e s u n d d i s t i n g u i e r t e s 

A u f t r e t e n . O b d a r ü b e r h i n a u s i h r E r f o l g a ls P o r t r ä t i s t i n n i c h t trotz i h r e r 

G e s c h l e c h t s z u g e h ö r i g k e i t , s o n d e r n v i e l l e i c h t s o g a r wegen d i e s e r g e l a n g , 

m u s s d a h i n g e s t e l l t b l e i b e n ; e i n e w i e a u c h i m m e r g e a r t e t e d o k u m e n t a r i ­

s c h e E v i d e n z g i b t es h i e r f ü r n i c h t . D a s s a b e r e i n e K ü n s t l e r i n a u f B e w u n ­

d e r u n g s t i e ß , d i e i h r e n B e r u f a u c h m i t m i n d e s t e n s e l f S c h w a n g e r s c h a f ­

t e n k o n t i n u i e r l i c h a u s ü b t e u n d i h r e r F a m i l i e e i n g u t e s A u s k o m m e n 

s i c h e r t e , w i r d m a n m i t e i n i g e r S i c h e r h e i t a n n e h m e n k ö n n e n . 

Kalkulierte Ansichten: Lavinia Fontanas Selbstdarstellungen 

V o r d i e s e m H i n t e r g r u n d i s t es a u f s c h l u s s r e i c h z u s e h e n , w e l c h e n S e l b s t ­

d a r s t e l l u n g s m o d u s L a v i n i a F o n t a n a i n i h r e n e i g e n e n B i l d n i s s e n w ä h l t e , 

j a w i e s ie s i c h s e l b s t » e n t w a r f « . D i e A n f e r t i g u n g v o n S e l b s t b i l d n i s s e n a ls 

I m a g e e n t w i c k l u n g u n d ­Verbreitung w a r e i n probates M i t t e l ( n i c h t nur) 

i n d e r R e n a i s s a n c e . A u c h d i e b e r ü h m t e s t e M a l e r i n d e r Z e i t , S o f o n i s b a A n ­

g u i s s o l a , n u t z t e es i n t e n s i v , u n d i h r V a t e r A m i l c a r e m a c h t e d u r c h d i e V e r ­

s e n d u n g i h r e r W e r k e i n A d e l s k r e i s e n a u f d i e B e g a b u n g s e i n e r T o c h t e r 

a u f m e r k s a m . 1 6 Z w e i g e m a l t e S e l b s t b i l d n i s s e L a v i n i a s h a b e n s i c h e r h a l ­

t e n : d a s f r ü h e r e , a u f L e i n w a n d a u s g e f ü h r t e s t a m m t a u s d e m J a h r 1577 

( A b b . 3),17 i s t i m E n t w u r f a b e r v e r m u t l i c h ä l t e r . Ein w e i t e r e s , i n T o n d o f o r m , 

s t a m m t a u s d e m J a h r 1579 ( A b b . 4 ) , ' 8 e n t s t a n d a l s o n a c h i h r e r V e r h e i ­

r a t u n g i m J a h r e 1577. B e i d e h a b e n w i e d e r u m g e r i n g e G r ö ß e , n ä m l i c h 

27 x 2 4 c m b e z i e h u n g s w e i s e i m D u r c h m e s s e r 15,7 c m , w a s e b e n f a l l s m i t 

d e m e r w ä h n t e n z u r ü c k h a l t e n d e n H a b i t u s i h r e r A n f a n g s j a h r e k o n v e r g i e r t . 

In i h r e m f r ü h e r e n B i l d n i s z e i g t s ie s i c h i h r e m B e t r a c h t e r i n l e i c h t e r 

A u f s i c h t a n e i n e m K l a v i c h o r d s i t z e n d , a u f d e s s e n T a s t a t u r i h r e H ä n d e r u ­

h e n . A u s d e r S e i t e n a n s i c h t m i t O b e r k ö r p e r u n d G e s i c h t z u u n s g e d r e h t , 

b l i c k t s ie a u f m e r k s a m a u s d e m B i l d h e r a u s u n d f i x i e r t i h r i m a g i n ä r e s G e ­

g e n ü b e r e r n s t u n d w ü r d e v o l l . Sie i s t k o s t b a r m i t e i n e m r o t e n K l e i d , w e i ­

ß e r S p i t z e n b l u s e s a m t p r a c h t v o l l e m K r a g e n g e k l e i d e t , m i t e i n e r H a l s k e t ­

t e g e s c h m ü c k t , u n d i h r d u n k l e s H a a r i s t s o r g s a m f r i s i e r t . E i n e D i e n e r i n , 

d e r e n Ä u ß e r e s d u r c h d i e e i n f a c h e K l e i d u n g , s c h l i c h t e Fr i su r u n d d e r b e 

P h y s i o g n o m i e e i n e n m a x i m a l e n K o n t r a s t z u i h r b i l d e t , t r ä g t b e f l i s s e n 

N o t e n h e r b e i . G ä b e es i m H i n t e r g r u n d n i c h t e i n e e h e r a ls M a r k e n z e i c h e n 

f u n g i e r e n d e , d e n n a u f t a t s ä c h l i c h e A r b e i t v e r w e i s e n d e S t a f f e l e i i n e i n e m 

s e p a r a t e n Z i m m e r , h ä t t e n w i r ­ v o n d e r S i g n a t u r a b g e s e h e n ­ k e i n e n i n ­

n e r b i l d l i c h e n H i n w e i s d a r a u f , d a s s d i e P o r t r ä t i e r t e e i n e M a l e r i n i s t , m i t ­

h i n d a s B i l d n i s k e i n F r e m d ­ , s o n d e r n e i n S e l b s t b i l d n i s . M a n a s s o z i i e r t e 

e i n e v o r n e h m e D a m e be i e i n e m s t a n d e s g e m ä ß e n Z e i t v e r t r e i b ­ e t w a so, 

w i e es B a l d a s s a r e C a s t i g l i o n e i n // Cortegiano ü b e r d i e » d o n n a d e l C o r t e « , 

d i e H o f d a m e , s c h r e i b t : Sie s o l l e » K e n n t n i s s e i n L i t e r a t u r , M u s i k u n d M a l e ­

re i h a b e n u n d z u t a n z e n u n d z u f e i e r n v e r s t e h e n , w o b e i s ie a u ß e r a u f i h r e 

v e r s t ä n d i g e B e s c h e i d e n h e i t ( d i s c r e t i a m o d e s t i a ) u n d d e n E i n d r u c k i h r e s 

g u t e n Rufs a u c h a u f a l l e s a n d e r e z u a c h t e n h a t , w a s d e m H o f m a n n v o r ­

g e s c h r i e b e n i s t « . ' 9 

G e n a u d i e s e n E i n d r u c k m ö c h t e L a v i n i a F o n t a n a e r z e u g e n , w o b e i s ie 

s i c h m i t d e r S e l b s t d a r s t e l l u n g a ls m u s i z i e r e n d e D a m e e i n e s v o n S o f o n i s ­

b a A n g u i s s o l a e n t w o r f e n e n M u s t e r s b e d i e n t ( A b b . $) . 2 ° S t r a t e g i e u n d 

B o t s c h a f t s i n d a l s o ü b e r d e u t l i c h , u n d w i r k e n n e n i n L a v i n i a F o n t a n a s Fal l 

a u c h d e n A d r e s s a t e n : Es i s t i h r k ü n f t i g e r E h e m a n n , G i a n P a o l o Z a p p i , 

d e m s ie s i c h so e r s t m a l s z e i g t . N a c h d e m d e s s e n V a t e r , S e v e r o Z a p p i , d e n 

k o m p l e x e n E h e v e r t r a g m i t P r o s p e r o F o n t a n a a u s g e h a n d e l t h a t t e , n a h m 

er d a s B i l d c h e n s e i n e r k ü n f t i g e n S c h w i e g e r t o c h t e r m i t n a c h I m o l a . 2 ' D a s 

K ü n s t l e r s e l b s t b i l d n i s , d a s w i e k e i n e w e i t e r e G a t t u n g d a z u g e e i g n e t i s t , 

v i s u e l l e B o t s c h a f t e n z u f o r m u l i e r e n u n d d a b e i g e r a d e h i n s i c h t l i c h d e r 

( b e a n s p r u c h t e n ) s o z i a l e n S t e l l u n g s u b t i l u n d d o c h d e u t l i c h D i s t i n k ­

t i o n s m e r k m a l e e i n s e t z e n k a n n , w i r d v o n L a v i n i a F o n t a n a g e n a u h i e r f ü r 

g e n u t z t . In i h r e r b e s o n d e r e n S i t u a t i o n , n ä m l i c h i h r B r a u t w e r b u n g s b i l d 

s e l b s t z u e n t w e r f e n u n d d a b e i a u f i h r e u n g e w ö h n l i c h e u n d a u c h n i c h t 

u n h e i k l e S i t u a t i o n B e z u g n e h m e n z u m ü s s e n , i s t es ü b e r a u s g e s c h i c k t . 

M i t d e r S i g n a t u r » L a v i n i a , j u n g f r ä u l i c h e T o c h t e r v o n P r o s p e r o F o n t a n a , 

h a t d a s B i l d n i s m i t t e l s i h r e s S p i e g e l b i l d s g e s c h a f f e n i m J a h r 1577«2 2 b e ­

s c h w ö r t s ie d i e f ü r d i e s e B i l d a u f g a b e n o t w e n d i g e B i l d n i s t r e u e u n d A u ­

t h e n t i z i t ä t , d i e g l e i c h w o h l i n e i n e r k a l k u l i e r t e n S t r a t e g i e d e r S e l b s t i n ­

s z e n i e r u n g a u f g e h e n : d e r M a r k i e r u n g v o n A n s p r u c h u n d z u g l e i c h d e r 
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A u f s i c h t . 

W e n n g l e i c h a u f e i n e a n d e r e A r t u n d W e i s e , so f o r m u l i e r t d a s B i l d n i s 

i n T o n d o f o r m , d a s s ie w e n i g e J a h r e s p ä t e r v o n s i c h e n t w a r f , e i n e ä h n l i c h e 

B o t s c h a f t ( A b b . 4) . D a s M u s i k i n s t r u m e n t i s t g e t i l g t u n d m i t i h m a u c h j e ­

d e s w e i t e r e , d u r c h d e n g e s u c h t e n K o n t r a s t i h r e V o r n e h m h e i t u n t e r s t r e i ­

c h e n d e P e r s o n a l , a b e r i h r e H a l t u n g u n d i h r H a b i t u s m a r k i e r e n u n m i s s ­

v e r s t ä n d l i c h i h r e n A n s p r u c h : Ä u ß e r s t v o r n e h m g e k l e i d e t u n d m i t P e r l e n 

u n d e i n e m g r o ß e n K r e u z a u f d e r B r u s t p r a c h t v o l l g e s c h m ü c k t , s i t z t sie 

m i t e i n e r Feder i n d e r H a n d a n e i n e m T i s c h . Sie z e i g t s i c h u n s a l s o i n e i ­

n e m A r b e i t s z u s a m m e n h a n g . Es i s t a b e r n i c h t d a s K ü n s t l e r a t e l i e r , s o n ­

d e r n e i n S t u d i o l o , d a s ü b e r d i e f ü r e i n e n s o l c h e n R a u m t y p i s c h e n U t e n s i ­

l i e n v e r f ü g t : z w e i g e s o c k e l t e a n t i k e K l e i n s k u l p t u r e n s t e h e n a u f d e m 

T i s c h ; w e i t e r e S k u l p t u r e n f r a g m e n t e b e f i n d e n s i c h i n e i n e m S c h r a n k i m 

H i n t e r g r u n d u n d m a r k i e r e n i n V e r b i n d u n g m i t P a p i e r u n d T i n t e n f a s s u n d 

m i t d e r Fede r i n d e r H a n d d e r K ü n s t l e r i n d i e s e n R a u m a ls O r t d e r g e i s t ­

v o l l e n M u ß e . H i e r i s t e i n e K ü n s t l e r i n b e s t r e b t , ü b e r d e n h o h e n R a n g i h r e r 

T ä t i g k e i t k e i n e Z w e i f e l a u f k o m m e n z u l a s s e n , d a s g e i s t i g e E l e m e n t d a r i n 

z u b e t o n e n u n d z u g l e i c h d e u t l i c h z u m a c h e n , d a s s s ie a u c h a ls Frau 

s e l b s t v e r s t ä n d l i c h d a s s t u d i e r t e , w a s a ls N o r m i m K u n s t d i s k u r s d e r Z e i t 

g a l t : d i e a n t i k e S k u l p t u r . A u c h h i e r k e n n e n w i r d e n » e r s t e n « B e t r a c h t e r : 

A l f o n s o C h a c o n ( i t a l i a n i s i e r t : C i a c ö n ) , d e r s p a n i s c h e P r ä l a t , A n t i q u a r u n d 

S a m m l e r , f ü r d e n s ie b e r e i t s e i n i g e P o r t r ä t s a u s g e f ü h r t h a t t e . Er b a t s ie 

u m e i n e S e l b s t d a r s t e l l u n g , d i e er e i n e m B i l d n i s v o n S o f o n i s b a A n g u i s s o l a 

g e g e n ü b e r s t e l l e n w o l l t e . 2 3 D a s s L a v i n i a F o n t a n a u n t e r d i e s e n b e s o n d e r e n 

U m s t ä n d e n d i e i h r i m B r a u t b i l d n i s a d ä q u a t e r s c h e i n e n d e A u f s i c h t a u f ­

g a b u n d n u n l e i c h t d i s t i n g u i e r t a u f i h r e n B e t r a c h t e r h e r a b b l i c k t , v e r s t e h t 

s i ch e b e n s o w i e d i e W a h l d e r T o n d o f o r m f ü r d a s B i l d n i s . Sie i s t v o r n e h m 

k o n n o t i e r t u n d s t i c h t o b e n d r e i n i n e i n e r g r ö ß e r e n G e m ä l d e s a m m l u n g 

b e s o n d e r s i ns A u g e . D e r s o z i o k u l t u r e l l e K o n t e x t s o l c h e r S e l b s t d a r s t e l l u n ­

g e n ­ K ü n s t l e r b e i m S t u d i e r e n m i t B u c h s t a t t P inse l u n d w e n n ü b e r h a u p t 

m i t e i n e m A r b e i t s i n s t r u m e n t , d a n n l i e b e r m i t G r i f f e l ­ i s t k o d i e r t u n d 

z i e l t a u f d i e N o b i l i t i e r u n g d e r k ü n s t l e r i s c h e n T ä t i g k e i t a ls e i n e r g e i s t i g e n 

u n d v o r n e h m e n . A u c h d i e s e S t r a t e g i e h a t t e E r f o l g : I h r w u r d e i m J a h r 1580, 

i m J a h r n a c h d e r A u s f ü h r u n g d e s B i l d n i s s e s , v o n d e r U n i v e r s i t ä t B o l o g n a 

d e r D o k t o r t i t e l v e r l i e h e n , u n d s ie w u r d e k ü n f t i g z u d e n » D o n n e a d d o t r i ­

n a t t e « , z u d e n g e l e h r t e n F r a u e n , d e r S t a d t g e z ä h l t . 2 4 D a r ü b e r h i n a u s 

d ü r f t e L a v i n i a F o n t a n a d i e p e r s ö n l i c h e N o t w e n d i g k e i t g e s p ü r t h a b e n , a ls 

Frau , d i e t r o t z f a s t k o n t i n u i e r l i c h e r S c h w a n g e r s c h a f t e n m i t i h r e r k ü n s t ­

l e r i s c h e n A r b e i t d e n U n t e r h a l t d e r F a m i l i e b e s t r i t t , V o r n e h m h e i t , L e i c h t i g ­

k e i t u n d F r e i w i l l i g k e i t i h r e r T ä t i g k e i t v i s u e l l z u u n t e r s t r e i c h e n . 

6 Orazio Gent i lesch i , Lauten­

spielerin, u m 1621/1624 
7 Orazio Gent i leschi , Judith und ihre 

Dienerin, u m 1610/1612 

W a s a m V e r l a u f v o n L a v i n i a F o n t a n a s K a r r i e r e b e s o n d e r s b e e i n ­

d r u c k t , i s t d e r U m s t a n d , d a s s es i h r g e l a n g , z u g e w i s s e n Z e i t p u n k t e n d i e 

e n g e n G r e n z e n d e s f ü r w e i b l i c h e K ü n s t l e r N o r m a t i v e n z u ü b e r s c h r e i t e n : 

D i e k l e i n f o r m a t i g e n A n d a c h t s b i l d e r d e r F r ü h z e i t w u r d e n d u r c h v i e l f i g u ­

r i g e B i l d e r m i t w a c h s e n d e n F o r m a t e n a b g e l ö s t , u n d s c h l i e ß l i c h e r h i e l t s ie 

1584 s o g a r d e n A u f t r a g f ü r e i n A l t a r b i l d i n d e r H e i m a t s t a d t i h r e s M a n n e s , 

i n I m o l a , 2 5 d a s a ls e r s t e s » v o n e i n e r Frau g e m a l t e s A l t a r b i l d i m k a t h o l i ­

s c h e n E u r o p a « 2 6 g i l t . I h m s o l l t e n n o c h z a h l r e i c h e f o l g e n , d a r u n t e r a u c h 

e i n e s m i t e i n e m d r a m a t i s c h e n S u j e t , d a s Martyrium des hl. Stephanus,11 

d a s s ie f ü r d i e w i c h t i g e r ö m i s c h e P a t r i a r c h a l b a s i l i k a San P a o l o f u o r i le 

M u r a , d i e z u g l e i c h e i n e d e r s i e b e n P i l g e r k i r c h e n R o m s i s t , a u s f ü h r t e . In 

d e n F o l g e j a h r e n s c h u f s ie s o g a r m y t h o l o g i s c h e B i l d e r m i t l e b e n s g r o ß e n 

A k t f i g u r e n . 2 8 V o n k ü n s t l e r i s c h e n T e c h n i k e n w i e d e r F r e s k o m a l e r e i a b g e ­

s e h e n , g a b es k e i n e r a n g h o h e k ü n s t l e r i s c h e G a t t u n g , d i e i h r a u f g r u n d i h ­

re r G e s c h l e c h t s z u g e h ö r i g k e i t v e r s p e r r t w a r . 

Blickkalkül: Artemisia Gentileschis Heroinen und Göttinnen 

G a n z a n d e r s a ls L a v i n i a F o n t a n a b e g i n n t d i e 41 J a h r e j ü n g e r e A r t e m i s i a 

G e n t i l e s c h i i h r e k ü n s t l e r i s c h e K a r r i e r e . 1593 i n R o m g e b o r e n u n d d o r t i n 

d e r W e r k s t a t t i h r e s V a t e r s a u s g e b i l d e t , k o m m t s ie f r ü h i n B e r ü h r u n g m i t 

d e r P r o d u k t i o n e i n e r b e s t i m m t e n G a t t u n g v o n G e m ä l d e n , d i e i n R o m ­

e t w a z e i t g l e i c h m i t O r a z i o s k ü n s t l e r i s c h e n A n f ä n g e n i n d e n i 5 g o e r ­ J a h ­

r e n u n d p a r a l l e l z u C a r a v a g g i o s A u f t r e t e n i n d e r S t a d t ­ e i n e n g r o ß e n 

B o o m e r l e b t e u n d s i c h h i e r d u r c h i m P r i n z i p e r s t a u s d i f f e r e n z i e r t e : Es s i n d 

B i l d e r f ü r p r i v a t e S a m m l u n g e n m i t p r o f a n e n o d e r r e l i g i ö s e n S u j e t s . D i e ­

se S a m m l u n g s b i l d e r w u r d e n O r a z i o s w i c h t i g s t e D o m ä n e u n d ü b e r s t i e ­

g e n d i e A n z a h l s e i n e r A l t a r b i l d e r b e i w e i t e m . W e r k e , w i e d i e i n F a r b i g k e i t 

u n d F i g u r e n a n o r d n u n g d e l i k a t e Lautenspielerin ( A b b . 6) , 2 9 d i e Kleopatra 

i n M a i l a n d , 3 0 d i e s i c h n a c k t d e r S e l b s t t ö t u n g d u r c h e i n e N a t t e r h i n g i b t 

u n d s i c h u n s i m S c h e m a d e r V e n u s ­ D a r s t e l l u n g e n T i z i a n s u n d n i c h t m i n ­

d e r a t t r a k t i v a ls d i e s e d a r s t e l l t , o d e r d i e i n A n l a g e u n d i n d e r I n s ­ B i l d ­

S e t z u n g d e r F i g u r e n f o r c i e r t u n k o n v e n t i o n e l l e Judith und ihre Dienerin 

( A b b . 7),3 ' b e z e u g e n O r a z i o s k ü n s t l e r i s c h e S o u v e r ä n i t ä t a u f d i e s e m G e ­

b i e t . D i e A u f g a b e d i e s e r B i l d e r , i h r e B e s i t z e r u n d d e r e n R ä u m e z u s c h m ü ­

c k e n u n d A n r e i z z u r ( g e l e h r t e n ) K o n v e r s a t i o n v o r i h n e n z u b i e t e n , e r f ü l ­

l e n s ie p e r f e k t . D i e s g i l t e b e n s o f ü r d i e n e u e n p r o f a n e n , z u r G a t t u n g d e s 
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8 Artemisia Gentileschi, Susanna 
und die beiden Alten, 1610 

9 Michelangelo, Vertreibung aus dem Paradies, 
1508-1512 

10 Artemisia Gentileschi, Danae, um 1612 

Genre zählenden Musikerdars te l lungen einerseits wie fü r die al t testa­

ment l i chen und histor ischen Sujets andererseits. So erklär t sich der 

Boom an Darste l lungen nackter Göt t i nnen und Heroinen aus dem Al ten 

Testament oder auch ­ fü r andere Geschmacksvorl ieben ­ des entb löß­

ten j ugend l i chen Täufers in der Wüste im CEuvre Caravaggios und in sei­

ner Nachfolge. Gerade Orazio wuss te mi t seinen in hohem Maße sinn­

l ichen Gemälden, die in der ra f f in ie r ten Ober f lächenges ta l tung und 

Farbigkeit den Vergleich m i t Caravaggios Werken nicht zu scheuen 

brauchten, gle ichzei t ig aber das forc ier t Vulgäre von dessen Bildsprache 

mieden, auf der Klaviatur der Wünsche und Interessen seiner Kunden zu 

spielen. 

Darin fo lg t i hm seine Tochter Artemis ia in ih rem ­ g laub t man Signa­

t u r und Dat ie rung in das Jahr 1610 ­ ersten eigenständ igen Gemälde 

Susanna und die beiden Alten, das sie im Alter von 17 Jahren aus führ te 

(Abb. 8).32 At t rak t i v ist es nicht nur durch das ungewöhn l i che Thema, das 

nicht ­ wie die meisten der im Umfe ld Caravaggios ents tandenen Bild­

sujets ­ auf einen Prototyp des lombard ischen Malers zurückging. Es be­

st icht auch durch die Präsentat ion des nackten weib l i chen Körpers der 

Susanna in starkem maler ischen »ril ievo«, also in f ing ie r te r Dreid imen­

s ional i tä t : Die j u n g e Frau sucht ihre Reize den ihr nachste l lenden lüster­

nen Al ten zu verbergen und en thü l l t sie dadurch umso mehr dem exter­

nen Betrachter. Die steinerne Bassinarchi tektur bietet einen reizvol len 

Gegensatz zum lebendig durchpuls ier t erscheinenden Fleisch ihres Kör­

pers, das subt i l m i t Licht und Schatten model l ie r t ist und w i e das Haar, 

das Wasser im Bassin und das Tuch au f ih rem Oberschenkel das Vermö­

gen der Maler in bezeugt, Ober f lächenqua l i tä ten überzeugend wiederzu­

geben. Obendre in bot das Gemälde seinem Betrachter ­ die »pol i t isch 

unkorrekte« männ l i che Form dar f m i t Bezug auf eine männl ich domi ­

n ier te Betrachterku l tur gewäh l t werden ­ auch einen in te l lek tue l len 

Reiz, w e n n er die Ansp ie lung auf eine Figurener f indung Michelangelos in 

der Sixt in ischen Decke erkannte (Abb. 9 ) " ­ des Malers also, m i t dem 

m a n sich als Künstler zu messen hat te, wo l l t e man m i t seinem Werk ein 

bes t immtes Anspruchsniveau markieren. 

Die Figurenkonste l la t ion im Bild und das M o t i v der Bedrängunge ines 

en tb löß ten j u n g e n Mädchens durch lüsterne ältere Männer hat e twa seit 

den ig8oer­Jahren die j u n g e femin is t ische Kunstwissenschaf t auf den 

Plan gerufen, die in den ersten Jahren noch nicht m i t der method ischen 

Dif ferenz ier the i t der heut igen Gender forschung argument ie rend, an Ar­

temis ia Genti leschi generel l und an diesem Bild speziell ihre in terpreta­

tor ischen Werkzeuge erprobte. Leider we i tgehend unref lek t ier t , was den 

Transfer anachronist ischer Denk­ und Deutungsmus te r auf ältere Epo­

chen bet r i f f t , w u r d e das Bild im Sinne der modernen Ausdrucksästhet ik , 

kombin ie r t mi t psychoanalyt ischen Ax iomen, mi t e inem Ereignis in Arte­

misia Genti leschis Leben in Verb indung gebracht , und zwar ihrer ­ wie es 

h e i ß t ­ V e r g e w a l t i g u n g durch Agost inoTassi .Sie soll Artemis ia in diesem 

Gemälde zum Ausdruck gebracht, ja künst ler isch verarbei tet haben.34 

Die Glat the i t , mi t der sich das Bild dieser Lesart f ü g t , t r o t z des proble­

mat ischen Details, dass das fo lgenreiche Ereignis nach der Aus füh rung 

des Gemäldes sta t t fand, hät te s tu tz ig machen müssen, doch bedur f te es 

zu einer Revision erst j üngerer sozial­ und menta l i tä tsgeschicht l icher 

Forschungen, die mi th i l f e eines erneuten Blicks auf die Prozessakten die 

Bedeutung dieser »Causa« erschlossen haben.« So betraf der von Orazio 

Genti leschi gegen Agost ino Tassi ge füh r te Prozess nicht das in Rede ste­

hende Ereignis, sondern die auf eine mona te lang währende sexuelle Be­

z iehung zwischen Tassi und Artemis ia nicht er fo lg te Eheschl ießung, und 

wurde m i t h i n von Orazio auch erst im Folgejahr, als sich Tassis soziales 

Fehlverhalten abzeichnete, angest rengt . Er diente fo lg l ich der Wieder­

hers te l lung der beschädigten Ehre von Vater und ent jungfer te r , aber 

nicht geehel ichter Tochter. Selbstverständl ich entz ieht es sich fü r uns der 

Beurtei lbarkei t , ob oder i nw iewe i t Artemis ia durch d a s ­ w i e auch immer 

g e a r t e t e ­ V e r h ä l t n i s zu Tassi und den darau f fo lgenden Prozess psychisch 

beein t rächt ig t wurde. Festzuhalten ist aber, dass durch den ausschließ­

l ichen Blick auf ihre Lebensumstände gerade das aus dem Fokus kunst­

histor ischen Interesses geraten ist, was an ih rem künst ler ischen Start mi t 

17 Jahren so beeindruckend ist: Ihr ganz ungewöhn l i ch ambi t ion ie r tes 

künstler isches Auf t re ten mi t e inem His tor iengemälde in großem Format 
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und m i t lebensgroßen Figuren, in dem ein neues Sujet souverän male­

risch bewäl t ig t wird , das einerseits auf gelungenes Ak ts tud i um und an­

dererseits auf die Auseinandersetzung m i t künst ler ischen Vorbi ldern 

schließen lässt. 

Künstlerisches Niveau und Anspruchshöhe behäl t Artemis ia auch in 

ihren nach der Susanna ents tandenen Werken bei, und in Bezug auf die 

Sujets erweist sie sich als gute Schülerin ihres Vaters. Dies ist nicht wei ­

ter verwunder l ich, waren es doch vermut l ich seine Kunden, die sie zu­

nächst mi t Werken versorgte. Sie produzier te Figurenmalerei in meist 

lebensgroßem Format, of t sogar mi t ganzen Figuren stat t der im Cara­

vaggio­Umkre is bel iebten Halbf iguren ­ Heroinen, mytho log ische Figu­

ren und Musiker innen, die gelegent l ich auf normier te Kunstwerke rekur­

r ierten. Sie boten ihren Betrachtern nicht nur in te l lektuel len Genuss, 

wenn , wie im Fall der Danae (Abb. 10),36 das Werk sein Vorbi ld ­ Tizians 

gleichnamiges Gemälde37 ­ durch Laszivität der Pose und den Signalcha­

rakter der Farbgebung durch das t ie f ro te Tuch auszustechen versucht. 

Es zeichnete sich rasch ab: Nackthei t und die Zurschauste l lung des 

weib l ichen Körpers wurden so etwas wie Artemis ias »Markenzeichen«. 

Die veränder ten soziokul turel len Bedingungen, die es mögl ich machten, 

Werke Sammlern anzubieten und für sie fo lg l ich auch die Sujets en twe­

der f re i zu wäh len oder doch zumindes t m i t ihnen absprechen zu kön­

nen, arbei te ten solchen Spezial is ierungen und den dami t einhergehen­

den Folgen fü r das Image der Künstler zu.38 Nachdem Artemis ia m i t 

Werken wie der Susanna, Judith, Danae, Lucretia, Venus und ähnl ichen an 

den Mark t gegangen war, wo l l t e man in der Folgezeit of fensicht l ich ge­

nau diese Sujets auch wieder von ihr verbi ld l icht h a b e n ­ a l s o solche The­
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11 Ar temis ia Gent i leschi , 

Bekehrung der Magdalena, 

u m 1615/16 

12 Jerome David, 

Bildnis der Artemisia 

Gentileschi, 1620/1630 

13 Orazio Gent i leschi , Konzert mit Apoll und den Musen 

(Detai l) , 1611/12 

men, denen eine gewisse Ambivalenz eingeschr ieben ist, die sich im Bild 

w i e d e r u m visuell »auskosten« lässt: Magdalena als Büßerin und zugleich 

at t rakt ive Sünderin (Abb. 11),39 Judi th als bruta le Männe rmörde r i n und 

gerade dadurch Tugendheld in 4 0 und Susanna, die ihre Reize, die sie den 

Al ten keusch verweiger t , ihren Betrachtern umso mehr zur Schau stellt.41 

Von der Hand einer Künst ler/n boten solche Gemälde den zeitge­

nössischen Betrachtern sicherl ich eine zusätzl iche At t rak t ion , und vieles 

spricht dafür, dass Orazio, der wie kaum ein zwei ter Maler Register in der 

Wahl einer »Maniera« ziehen konnte und seine Karriere entsprechend 

strategisch ausr ichtete 42 am Aufbau und der Etabl ierung dieses Image 

seiner Tochter entscheidenden Ante i l hatte.43 Offensicht l ich erkannte er, 

dass die zum Bestehen auf dem römischen Mark t no twend ige Aufmerk ­

samkei t des Publ ikums insbesondere durch solche Werke von ihrer Hand 

zu er langen war. I nw iewe i t der aufsehenerregende Prozess u m ihre 

durch das Verhäl tn is mi t Tassi zerstörte Ehre hierbei hi l f reich war, sei da­

h ingeste l l t . Zur Bekannthe i tss te igerung dieses »Künstlerpaares« hat er 

sicherl ich beigetragen, wenng le ich das m i t i hm einhergehende Aufhe­

bens w o h l auch einen Teil der potenzie l len Kundschaft abgeschreckt 

haben wird . 

Auch das uns durch Porträts von der Hand Jerome Davids (Abb. 12)44 

und einer Medai l le mi t ih rem Brustbi ld verbürgte unkonvent ione l le Äu­

ßere der Maler in mi t unf r is ie r tem, ihr »ungebänd ig t« über die Schläfe 

fa l lendem Haar m a g ­ bei aller Vorsicht, die m a n bei der Heranz iehung 

solcher Quel len an den Tag legen muss ­ hierzu ihren Teil beigetragen ha­

ben und wi rd vermut l i ch im Sinne eines Mi t te l s der Selbstst i l is ierung 

und I m a g e f o r m u n g eingesetzt worden sein. Dass Orazio gerade in den 

Jahren ihres Karr ierebeginns in Rom daran interessiert war, dieses »Bild« 

seiner Tochter im Wor t ­ wie im über t ragenen Sinn zu verbrei ten, zeigt 

sich auch an seiner Ein fügung ihres Porträts in das Fresko Konzert mit 

Apoll und den Musen (Abb. 13)45 Es war e inmal mehr Caravaggio, der we­

nige Jahre zuvor in Rom sein Auf t re ten entsprechend inszeniert , mi t 

künst ler ischen M a x i m e n verknüp f t und in der Stadt die Wahrnehmungs ­

sensib i l i tä ten des Publ ikums gegenüber Künst lern, die ihre Stadt als Büh­

ne f ü r ihr Auf t re ten erkannten, veränder t hatte.4 6 Wie w e i t das in Bezug 

auf Artemis ia ging, zeigt sich an dem in der Stadt kursierenden Gerücht, 
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ihr Vater hä t te sie als Ak tmode l l benutz t , was sicherl ich nicht erst in der 

modernen Forschung die Suche nach bi ld l ichen Spuren in Orazios CEuvre 

ausgelöst hat.47 Die Brisanz dieses Gerüchts lässt sich nur dann abschät­

zen, w e n n man sich vor Augen hält , dass es in Rom u m 1600 vonsei ten 

der Akademie verboten war, überhaup t weib l iche Model le zu nutzen ­

geschweige denn, diese ohne Bekle idung und m i t fami l iä r bed ing tem 

Wiederkennungs fak to r ins Bild zu setzen.48 

Im Vergleich m i t Lavinia Fontana ­ die so per fekt die ihr als Maler in 

zu Gebote stehenden Normen und Wer tmaßs täbe zunächst er fü l l te und 

ihre Verhal tensweise an dem entsprechenden Ideal ausr ichtete, u m dann 

sukzessiv diskret die Normen auszuhöhlen und zu überschrei ten ­ zeich­

nen sich Artemis ias so gänzl ich anders geartetes Vorgehen und ihr diver­

gierender Habi tus u m so deut l icher ab. Interessanterweise hiel t ihre Um­

w e l t ihr gegenüber dennoch die weib l i chen Gesta l tungsnormen und 

geschlechtsspezif ischen Hierarchis ierungen hoch. So bezeichneten ihre 

f rühen Biografen sie als Porträt ist in,4 9 o b w o h l sie of fens icht l ich auf die­

sem Gebiet kaum gearbe i te t hat te, und Filippo Baldinucci (1681) wo l l t e 

sie auf das rangniedr ige Früchtest i l l leben spezial isiert sehen,50 o b w o h l 

sie nun gerade diese als »weibl ich« gel tende Gat tung ganz of fensicht l ich 

gemieden hat te. Und schl ießl ich g ib t es eine interessante Korrespondenz 

m i t Don Anton io Ruffo in Messina, die sich auf die ihr vonsei ten eines 

Auf t raggebers unters te l l te mange lnde Erf indungskraf t bezieht ­ wie ge­

sehen, ein Topos in Bezug auf weib l iche Autorschaf t generel l . Sie weis t 

ihn ebenso deut l ich w i e geschickt zurück: »Es hät te nicht gebraucht , 

mich hier in zu ermahnen , da m a n sich [...] an eine Frau zu w e n d e n be­

l iebt, die dafür reich begabt ist, näml ich die Sujets in meiner Malere i ab­

zuwande ln . Und noch nie hat sich in meinen Bildern eine Ähnl ichke i t der 

Gesta l tung, nicht e inmal einer einzigen Hand gefunden.«5 ' 

Artemisia Gentileschi und die Kunst der Selbstschöpfung 

Stärker ihre eigene Hand als die jenige ihres Vaters in der Formung ihres 

Image können wi r in den Selbstbi ldnissen beobachten, von denen Arte­

misia bezeichnenderweise eine ganze Reihe ausgeführ t hat. Anders als 

Lavinia Fontana wäh l t e sie hier für zunächst nicht die G a t t u n g des »auto­

nomen« Porträts m i t seinen ­ von Fontana meis terha f t genu tz ten ­

Mög l ichke i ten der Zurschauste l lung des künst ler ischen Ind iv iduums, so 

wie es vorg ib t , zu sein. Es sind v ie lmehr ver i table Rollenbilder, die Ar temi ­

sia Genti leschi von sich entwar f . Auch auf diesem Gebiet arbei te te sie im 

Erbe von Caravaggio, der die spielerische Rol leneinnahme m i t äußerst 

ungewöhn l i chen und daher umso aufsehenerregenderen Handlungsro l ­

len w e i t getr ieben hatte.52 

Die Ident i f i ka t ion von Rollen(selbst)bi ldnissen in Artemis ia Genti les­

chis Werk ist nicht unprob lemat isch, wei l sie dazu neigte, dem über­

w iegenden Teil der weib l i chen Figuren in ihren Bildern die ihr eigenen 

runderen Gesichtszüge m i t vol len Lippen und ausgeprägter Nase zu ver­

leihen.53 Auf einer kleinen Holztafel , die eine weib l i che Mär ty re r in im 

Brustausschni t t zeigt (Abb. 14),54 ist die Ähnl ichke i t m i t den uns überl ie­

fe r ten Bildnissen Artemis ias aber so dominan t , dass es mi t Sicherheit als 

Rollenbi ldnis geme in t ist und seine Betrachter auf die Künst ler in verwie­

sen werden sol l ten. Reizvoll ist es insbesondere durch die »Desemant is ie­

rung« der Figur in fo lge des unspezi f ischen Mär ty re rpa lmzwe igs , der die 

Ident i f i ka t ion einer spezif ischen Mär ty re r in unmög l i ch macht . Hierzu 

stehen die forc ier t unideal ist ischen Gesichtszüge des j u n g e n Mädchens, 

die das Bild ganz anders »benennen«, in e inem gewo l l t en krassen Ge­

gensatz. Das der Subga t tung von Rollenbi ldnissen sui generis einge­

schriebene M o m e n t des »Kippens« im Vorgang der W a h r n e h m u n g bietet 

hier gerade durch die ungewöhn l i che Rolle, die Artemis ia Genti leschi fü r 

ihre Selbstdarste l lung wäh l t , einen besonderen Reiz. Vergleichbar allen­

falls Michelangelos Selbstdarste l lung als geschundene Kreatur in der Six­

t in ischen Kapelle,55 wüsste man gern, m i t welchen In ten t ionen und w e m 

sie ein solches Werk zudachte, das sie in der Rolle einer Mär ty re r in zeigt, 

deren Schönhei t g le ichwoh l durch kein Zeichen einer vorgebl ichen »pas­

sio« beein t rächt ig t ist. 

Die fü r dieses Bildnis mi t Sicherheit vor dem Spiegel angefe r t ig te 

Zeichnung ihrer Züge diente ihr mögl icherweise auch als Vorlage zur An­

fe r t i gung der Lautenspielerin in Halb f igur (Abb. 15).56 Schon recht f rüh , 

bereits 1638, ist es in der Villa Medic i in A r t i m i n o a l s Selbstdarste l lung der 

Künst ler in dokumen t i e r t (»il r i t ra t to del la' ar t imis ia du sua mano che 

suona il l iuto«). Es handel t sich daher wahrschein l ich u m einen Auf t rag 

des Großherzogs an die Künst ler in und war fü r sie entsprechend presti­

get rächt ig . Auch dies ist eine w o h l singuläre Selbstdars te l lungsform in 

dem in Rom seit den lsgoer­Jahren verbre i te ten Typus von einzelnen M u ­

sikerdarstel lungen. M i t Caravaggios Lautenspieler in St. Petersburg te i l t 

sie die Adressierung des Betrachters mi t te ls in tensiven Blicken, und auch 

das M o m e n t des »lascivo« ist beiden Werken gemeinsam. Ihr wei tes De­
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kollete und die betont hochgeschnür ten Brüste, deren Brustwarzen so­

gar ansatzweise zu erkennen sind, bezeugen alles andere als eine Scheu 

vor der Zurschauste l lung von Weibl ichkei t , im Gegentei l . Das Thema der 

Darb ie tung ist hier doppe l t kodiert : Zur musikal ischen gesell t sich die 

persönliche, die zumindest visuell f o rmu l i e r t wi rd . 

Es ist gerade die Ähnl ichkei t der beiden Selbstdarstel lungen bei ma­

x imaler Differenz der Sujets ­ ein Märtyrerb i ld , also ein sakrales Sujet, 

und eine Lautenspielerin, also ein profanes Musikb i ld ­ , die uns Ar temi ­

sias visuelle Strategie zu erkennen gibt . Das Unspezif ische solcher Werke 

fü r private Sammlungen und ihre forc ier te Amb igu i t ä t gerade in Bezug 

auf die Charakter is ierung als sakrale oder profane Werke ist Konst i tuens 

der neuen Gat tung von Bildern, deren Reiz fü r die Betrachter offensicht­

lich gerade in der Offenhe i t und der hierdurch gegebenen Mögl ichke i t 

der inhal t l ichen Besetzung im Vorgang der Betrachtung bestand.57 Wie 

sehr Maler wie Orazio Genti leschi dieses M o m e n t der Offenhe i t auskos­

te ten, i ndem sie mi t konvent ional is ier ten Blicken und Ähnl ichem spiel­

ten, zeigt ein Blick auf seine Judith^ und sein Viol ine spielendes Mädchen 

in Halbfigur.59 Beide r ichten ihren Blick nach oben, ein Inspirat ionsmot iv, 

das bei der Musiker in ­ und eigent l ich nur bei ihr ­ zwar grundsätz l ich 

sinnvoll ist, s igni f ikanterweise aber von Darste l lungen der musiz ierenden 

hl. Cäcilia übe rnommen ist. Wenn Artemis ia dieses Prinzip der f o rma len 

und st rukture l len Annäherung konträrer Bi ldgat tungen und ­ themen und 

dami t der Desemant is ierung von Bi ldformeln ü b e r n i m m t und m i t der 

Einfügung von Rollenbildnissen verknüpf t , spielt sie mi t der Ambivalenz 

von Undetermin ie r the i t und Determin ier the i t , die es fü r die Betrachter 

im Akt der W a h r n e h m u n g nachzuvol lz iehen und auszukosten gi l t . 

Ganz anders ihre verhü l l te Selbstdarste l lung in der Galleria der Flo­

rent iner Casa Buonarrot i (Abb. i6) .6° Hier ü b e r n i m m t Artemis ia die Rolle 

einer al legor ischen Figur, deren »Bedeutung« fo lg l ich klar bes t immbar 

ist: Sie ist die »Zuneigung« (»incl inazione«) ­ eine Bes t immung, die die 

Ambiva lenz der Figur jedoch nicht verr inger t . Diese erschloss sich in 

Gänze nur dem zeitgenössischen Betrachter, dem sie sich w o h l noch »del 

t u t t o ignuda« darbot.6 1 Ob hier die Über t re ibung eines Biografen am 

Werk ist oder ob sie tatsächl ich ursprüngl ich »gänzlich nackt« war, lässt 

sich nicht mi t Sicherheit entscheiden.6 2 Die Reaktion Filippo Baldinuccis 

und der Akt der (part iel len?) Überma lung und »Bekleidung« der Figur be­

zeugen jedoch das problemat ische Potenzial der al legorischen Figur, das 

gerade durch das Rol lenporträt einer alles andere als diskreten Maler in 

gener ier t wurde. Das Maß des Akzeptablen war überschr i t ten. 

Als hät te sie m i t der Allegorie der Zuneigung und der »Musiker in« das 

Spiel mi t »Ich und Rolle« ausgereizt, wäh l t sie in ih rem Selbstbi ldnis aus 

den späten i63oer­Jahren, das sich nachweisl ich seit M i t t e des 17. Jahr­

hunder ts im Besitz der Könige von England bef indet , einen anderen Typus 

der Selbstdarstel lung (Abb. 17).63 Es ist das gängige Schema des Selbstpor­

t räts im Atelier als tä t iger Maler, wie es etwa u m die M i t t e des 16. Jahr­

hunder ts Anthonis Mor (Abb. 18)64 in seinem Selbstbi ldnis in Florenz for­

mu l ie r t hat. Insbesondere der Vergleich ihres Werks mi t Mors Bildnis 

macht seine Besonderheiten deut l ich und bezeugt, w i e unkonvent ione l l 

sie auch diesen Typus aktual is ier te. Nicht das selbstbewusste Posieren vor 

der noch leeren Leinwand und der sich selbst vergewissernde Blick des 

Künstlers auf den Betrachter, der zugleich als M o m e n t menta ler Konzen­

t ra t ion vor der Aus füh rung gelesen werden kann, sind hier das Thema. Die 

Künstler in m i t dem Pinsel in der einen und der Palette in der anderen 

Hand beton t ihr tatsächl iches Arbei ten an der Leinwand. Dies hat zumin­

dest vorgebl ich die ungewöhn l i che Anordnung und Pose ihres Oberkör­

pers vor der bi ldparal le len Leinwand und die durch die A b w e n d u n g des 

Gesichts bedingte, mi t e inem Porträt nur schwer zu vereinende Ansicht 

des Gesichts zur Folge. Es ist der Schöpfungsakt vor und auf der Leinwand, 

den sie zum Thema macht : »A Pintura A painte inge: by Arthemis ia«, zu 

übersetzen w o h l m i t »Die Malerei im Akt des Malens«. Dieser mein t aber 

nicht wie bei Mor den Akt der Inspirat ion, der der eigent l ichen Ausfüh­

rung des Werks vorausgeht ­ nicht zufäl l ig ruht dessen Rechte demons­

t ra t iv un tä t i g auf der Hüf te ­ , es ist v ie lmehr der ver i table Arbei tsakt ge­

meint .6 5 Auch genau gegente i l ig zu Lavinia Fontana l iegt ihre Emphase 

nicht auf der im Sinne der Disegno­Konzept ion geist ig konnot ie r ten Tä­

t igke i t des Zeichnens einschl ießl ich des dami t verknüp f ten Habi tus der 

vornehmen, kaum in ihre Tätigkeit involv ier ten Dame, Malen w i r d hier 

v ie lmehr als schöpferisches Arbei ten gedacht . Die grobe Textur der inner­
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1 Eine A u s n a h m e b i lde t Sofonisba Angu isso la 

( u m 1535­1625), die n ich t Tochter eines prakt i ­

z ie renden Malers war, sondern des Ad l i gen 

Ami l ca re Angu isso la , dessen f i nanz ie l l e Ressour­

cen a l le rd ings n ich t dazu ausre ich ten , seine f ü n f 

Töchter s t a n d e s g e m ä ß zu verhe i ra ten , w e s h a l b 

er sie zu M a l e r i n n e n ausb i l den l ieß. Diese 

küns t le rsoz ia lgesch ich t l i ch hoch i n te ressante 

W a h l w a r s icher l ich be f l üge l t von der »auf­

k lärer ischen« ak tue l l en Schr i f t von Baldassare 

Cast ig l ione (// Cortegiano, 1528), in der Frauen 

n ich t nur die g le iche Würde , sondern auch glei­

che ß i l dungschancen w i e M ä n n e r n zugespro­

chen w u r d e n ; siehe Hanna Gagel, »Sofonisba 

Angu isso la (ca. 1535­1625)«, in: Frauen der italie­

nischen Renaissance, D a r m s t a d t 1999, S. 145­161, 

hier 148; a u ß e r d e m Chr is tad le r 2 0 0 0 ; W i e n 1995; 

Fer ino­Pagden 1997. 

2 Für Lavinia Fontana siehe M u r p h y 2003; M u r p h y 

1997; Bologna 1994; Canta ro 1989; M ü l l e r Hof ­

s tede 1989. Für Prospero Fontana siehe Vera For­

t u n a t i Pie t ran ton io , »Prospero Fontana (Bologna, 

1512 ­ Bologna, 1597)«, in: Vera For tuna t i Pietran­

t o n i o (Hrsg.), Pittura bolognese del '500, Bd. 1, 

ßo logna 1986, S. 339­414. 

3 Für Leben u n d Werk der be iden Künst ler N e w 

York/Sain t Lou is /Rom 2001; Bissell 1999; Bissell 

1981 sow ie die u n t e n g e n a n n t e Literatur. 

4 A l l g e m e i n f ü r die B e d i n g u n g e n u n d M ö g l i c h ­

kei ten der Tät igke i ten von Küns t l e r i nnen im 

16. u n d 17. J a h r h u n d e r t siehe Frances Borzello, 

Ihre eigene Welt. Frauen in der Kunstgeschichte, 

Hi l deshe im 2 0 0 0 , S. 14­77; W o o d s ­ M a r s d e n 

1998, S. 187­222; Jacobs 1997; W h i t n e y Chadwick , 

Women, Art, and Society, London 1990, 

S. 59­103. 

5 M u r p h y 2003, S. 200, A n m . 6; V e n e d i g / W a s h i n g ­

t o n 1990, S. 407,412 f.; der Gat te Lavinia Vecell ios 

hieß Cornel io Sarcinel l i , die M i t g i f t b e t r u g 1400 

Scudi. 

6 Siehe die vorzüg l i che A u f a r b e i t u n g dieser U m ­

s tände d u r c h M u r p h y 2003, S. 3 6 ­ 4 0 . Erhal ten 

hat sich ein Brief von Severo Zappi , in d e m die­

ser seiner Gat t i n von der V e r h a n d l u n g ber ich te t . 
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9 So b e i m A l ta rb i l d m i t der Kreuz igung Chr is t i f ü r 

die Jesu i tenk i rche in Bologna; siehe M u r p h y 

2003, Nr. 137, S. 155­157; Cantaro 1989, Nr. 4a 53, 

S . i 3 8 f . 

10 Siehe Orazio Gentileschi at the Court of Charles /., 

hrsg.v. Gabr ie le Finaldi, Ausst . ­Kat . Nat i ona l 

Gallery, London, Bi lbao 1999, S. 24­31, hier 30 f. 

n Siehe M u r p h y 2003, Nr. 24, S. 26; Canta ro 1989, 
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siehe M u r p h y 2003, Nr. 30, S. 29 f.; Cantaro 1989, 

Nr. 4a.i , S. 56 t. 

13 Vgl. auch die Vi ta M a r i e t t a T in to re t tos von Carlo 

Ridolf i (1648), der ­ bei aller pos i t i ven G e s t i m m t ­

hei t g e g e n ü b e r einer küns t le r i sch a m b i t i o n i e r ­

t e n Frau ­ se lbs t redend ihre Exzellenz au f die­

sem Gebiet herauss t re ich t ; Ridol f i 1648/1994, 
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M u s e u m , Bal t imore ; M u r p h y 2003, Nr. 72, 

S. 70­72 . 

15 M u r p h y 2003, Nr. 63, S. 57­61; Canta ro 1989, 
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16 Siehe A n m . 1. 

17 Siehe M u r p h y 2003, Nr.42, S. 4 0 ­ 4 3 ; Canta ro 

1989, Nr.41.12, S. 72­74; Ghi rard i 1994. hier 

S. 39 ­43 , und Nr. 33, S. 181; Jacobs 1997, S. 149­152. 

W o o d s ­ M a r s d e n 1998, S. 215­218. Es g i b t e ine 

V o r z e i c h n u n g m i t den M a ß e n 16,4 x 14,5 cm in 

der Pierpont M o r g a n Library, N e w York, die 

v e r m u t l i c h vor d e m Spiegel e n t s t a n d ; siehe 

M u r p h y 2003, Nr. 40, S. 40. In der S a m m l u n g des 

Erzherzogs Leopold W i l h e l m von Öster re ich ist 

ein (n ich t erha l tenes) o f f enba r i dent isches 
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