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So nachdrücklich in den vergange-
nen Jahrzehnten die These vom

Verschwinden des Subjekts vorge-
tragen worden ist – unser Alltags-
leben bleibt doch durch eine frappie-
rende Omnipräsenz individualitäts-
bezeugender Porträts mitgeprägt.
Insbesondere dominiert die Porträt-
aufnahme – vom Schnappschuss bis
zum statuarischen Bild – nach wie
vor die fotografische Praxis und
übernimmt in dieser Funktion einen
wesentlichen Anteil zeitgenössischer
Identitätszuschreibung und auch 
-sicherung. Allgegenwärtig ist das
fotografisch erfasste Porträt nicht
nur im privaten, sondern mehr viel-
leicht noch im öffentlichen Raum –
was sich auch am Beispiel der Ihnen
gerade vorliegenden Publikation zei-
gen lässt.

In der zeitgeschichtlichen Be-
richterstattung im weitesten Sinn des
Wortes kommt der Porträtaufnahme
eine unablässig bezeugte Beglaubi-
gungsfunktion zu. Dabei ist die an-
haltende Geltung des Porträts nicht
auf die Fotografie beschränkt. Viel-
mehr kommt dem schriftlich fixier-
ten Porträt in den unterschiedlichs-
ten Bereichen der Presse, in der wis-
senschaftlichen Berichterstattung
und nicht zuletzt in fiktionalen Ge-
staltgebungen eine geradezu unge-
brochene Wirksamkeit zu. Nicht
weniger auffallend ist die porträthafte
Mediatisierung höchst unterschiedli-
cher Sachverhalte im Fernsehen. Ein
eigenes Kapitel wäre schließlich der
Frage zu widmen, inwiefern das
Genre Film nicht zuletzt als Explo-
ration des Porträts verstanden und

Konstitutiv für das überkommene Porträt war eine Balance von
„Ideal“ und „Ähnlichkeit“. Mit der aufbrechenden Moderne

setzte die künstlerische Vorstellungskraft einen neuen, sich von
dieser Balance lösenden Entwurf vom Menschen frei. Lässt sich

dieser Prozess als variationsreiche Auflösung eben der
Elemente beschreiben, die zur Vollendung des „klassischen“
Porträts geführt hatten, so ist sein Ergebnis gleichwohl eine

ununterbrochene Arbeit am Bild menschlicher Wirklichkeit, wie
rudimentär und entstellt sie auch gestaltet werden mag.

Jenseits von
Ideal und Ähnlichkeit

Das Porträt im Schnittpunkt der Moderne
Von Roland Galle
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auf dieser Basis theoretisch erhellt
werden kann.

Diese Resistenz der Porträtver-
wendung in fast allen Formen unse-
rer Alltagskultur verdient es, eigens
hervorgehoben zu werden, weil sie
in einem auffallenden Kontrast zu
dem Umstand steht, dass vom Be-
ginn des 20. Jahrhunderts an eine
ausgeprägte Krise des Porträts zu
beobachten ist. Dass diese Krise
ihrerseits als Signatur und auch
Katalysator der Moderne gefasst
werden kann, ist das zentrale Thema
und auch die These des hier vorzu-
stellenden Projekts. Gegenstand sind
dabei die durch einen Traditions-
bruch ausgelöste Transformierung
und Entstellung des überkommenen
Porträts. Steht am Anfang der hier
behaupteten Krise der Medien-
wechsel von der Malerei zur Foto-
grafie und damit zusammen die
Emanzipation des malerischen Port-
räts von seiner säkularen Aufgabe,
das Modell identifizierbar wiederzu-
geben – ein Anliegen, dem etwa die
kubistischen Köpfe Picassos nicht
mehr umstandslos zuzuordnen sind
– so kommt doch alles darauf an, den
Umbruch, mit dem wir uns beschäf-
tigen werden, in diesem Medien-
wechsel nicht aufgehen lassen zu
wollen. Entscheidend ist vielmehr,
dass die Parameter überkommener
Personendarstellung den avancierten
Ansprüchen künstlerischer Model-
lierung nicht mehr gerecht zu wer-
den vermögen. Von der Jahrhun-
dertwende an postulieren alle For-
men der Kunst eine pointierte Ent-
grenzung der bis dahin gültigen
Normen des Porträts. Entsprechend
gilt, dass die vom Medienwechsel
nicht unmittelbar tangierte Literatur
in Brief, Tagebuch und Essay, vor
allem aber in den großen Roman-
porträts unseres Jahrhunderts, ein
sehr ausdifferenziertes Anschauungs-
material für unser Themenfeld bereit
stellt. Besondere Aufmerksamkeit
verdient darüber hinaus der Um-
stand, dass die kunstindizierende
Bearbeitung des Modells, wie sie in
der modernen Malerei und Literatur

so offenkundig ist, mit Abstrichen
ebenfalls für die künstlerische Foto-
grafie der Moderne bestimmend
wird.

Lässt sich mithin vorab und noch
etwas pauschal sagen, dass die künst-
lerische Porträtarbeit in der Moder-
ne – in eigentlich allen zur Verfü-
gung stehenden Formen – den sub-
jektiven Anteil des realen oder fikti-
ven Porträterstellers betont und
demgegenüber das Eigenrecht des
Modells zurückstellt, so ist dieser
Form von Subjektivierung des Port-
räts eine geradezu aggressive Ausein-
andersetzung mit dem überkomme-
nen Porträt, wie es sich seit der Re-
naissance herausgebildet und zu ei-
nem Erkennungszeichen der eu-
ropäischen Kultur entwickelt hatte,
eigen. Der Status, den die hier zu
untersuchende Krise des Porträts
einnimmt, wird nicht zu klären sein,
ohne dass die Funktion und die
Konturen dieses überkommenen
Porträts vor Augen geführt werden.

Der Kunsthistoriker Gottfried
Böhm hat das Spezifische dieses tra-
ditionsbildenden Porträts, das sich
im Zuge der Renaissance durchge-
setzt hatte, dahingehend bestimmt,
dass mit ihm der Mensch „ex se“ zur
Darstellung gebracht werde: Nicht
mehr als Vertreter eines Standes, ei-
ner geistigen oder weltlichen (Herr-
scher-)Funktion, sondern – tenden-
ziell und zunehmend – als Träger ei-
ner ihm eigenen Individualität.1 Aus
der Einsicht in den Zusammenhang
einer solchermaßen historisch ge-
wachsenen Sonderstellung der Bild-
gattung Porträt erwächst wohl auch
die in jüngerer Zeit nicht ohne Heftig-
keit geführte Diskussion der Frage,
ob Individualität, die ihre Entspre-
chung nicht erst im künstlerischen
Porträt, sondern eventuell auch
schon im kulturell mitgeprägten
Gesichtsausdruck findet, eine euro-
zentrierte Besonderheit ist oder als
universalistisch angesetzt zu werden
verdient.2 Unabweisbar dürfte sein,
dass religiöse und machtbesetzte
Vorbildfiguren Rückwirkungen auf
charakterliche und physiognomische

Einschreibungen hinterlassen haben
und unser Gegenstand sich insofern
ohne weiteres auf die Dimensionen
der historischen Anthropologie hin
öffnen lässt. Für unsere eingegrenzte
Fragestellung maßgeblich sind aber
vorderhand die Entfaltung und auch
innere Kohärenz, die die Porträt-
kunst von der Renaissance bis tief in
das 19. Jahrhundert hinein gewonnen
hat. Diese auf Individualisierung und
Autonomisierung der dargestellten
Personen beruhende Porträtkunst
hat es in früheren Epochen nicht ge-
geben. Der antike Bildtypus3 und
erst recht die ikonenhafte Repräsen-
tation im mittelalterlichen Bild4 wer-
den vorwiegend durch den ihnen
eingezeichneten Verweis auf ein All-
gemeines oder Transzendentes be-
stimmt. Wie immer man die vieldis-
kutierten Ursachen der Ablösung
von einer so gefassten Tradition ver-
orten mag – der im Nominalismus
herausgearbeiteten absoluten Diffe-
renz zwischen Gott und Mensch
und der solchermaßen ermöglichten
Reflexion auf die Singularität auch
des Menschen dürften eine Schlüs-
selfunktion zukommen – die Renais-
sance jedenfalls bringt erstmals Port-
räts im neuzeitlichen Sinn des Wor-
tes hervor: Personendarstellungen, in
denen der Selbstbezug dominierend
wird. Natürlich realisiert dieser
Selbstbezug sich zunächst in Anleh-
nung an religiöse, gesellschaftliche,
physiognomische oder auch auf die
Temperamentenlehre verweisende
Vorgaben und bleibt entsprechend –
trotz vielfältiger Konkretisierungs-
versuche der einschlägigen For-
schung5 – schwierig zu bestimmen.
Und so gewinnt das Porträt erst,
wenn das Kriterium des Selbstbe-
zugs im Werk von Rembrandt um
die Dimension der Zeit und die sol-
chermaßen veranschaulichte Prozes-
sualität des Lebensablaufs erweitert
wird, seinen eigentlichen Höhe-
punkt. Durch die Eintragung der Le-
benszeit in das Porträt nämlich wird
die dargestellte Person vollends auf
ihre eigene Geschichte zurückver-
wiesen und in ihr gespiegelt: „Wun-
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derbarerweise trägt Rembrandt in
die feste Einmaligkeit des Anblicks
das ganze bewegte Leben ein, das zu
ihr geführt hat, die sozusagen formale
Rhythmik, Gestimmtheit, Schicksals-
tönung des vitalen Prozesses.“6 In
Analogie zu dem Verhältnis von ins-
zenierter Gegenwart und mitgeführ-
ter Geschichte der dargestellten Per-
son kann die Spannung gesehen wer-
den, die zwischen körperlicher Er-
scheinung und seelischem Ausdruck
besteht. Gerade dadurch, dass alle
Intensität auf die künstlerische Dar-
stellung und Perfektionierung der
körperliche Erscheinung gesetzt
wird, alle Maßstäbe der Gestaltung
aus ihr gewonnen werden, kann und
wird – sekundär – die stärkste seeli-
sche Eigenheit zu gewinnen sein.
Wenn solcherart von Dürer über
Velasquez und Rembrandt bis hin
zu Goya das Erfassen individueller
Einzigartigkeit in immer neuen Zu-
gangsweisen künstlerisch erprobt
und vorangetrieben wird, so darf
daraus aber nicht abgeleitet werden,
Ziel der so bezeichneten Entwick-
lung sei ein Porträt, welches das Mo-
dell – die wirkliche und darzustel-
lende Person also – in ihrer bloßen
konkreten Vereinzelung und Kon-
tingenz wiederzugeben beabsichtige.

Als Fluchtpunkt der großen Port-
räts darf vielmehr – in Anlehnung an
eine weitreichende Formulierung
von Lessing – das Gegen- und Mit-
einander von „Ähnlichkeit“ und
„Ideal“ angesehen werden.7 Im Be-
griff „Ähnlichkeit“ sind all die Ver-
fahren zusammengeführt, die auf
Selbstbezug und Individualisierung
zielen, mit dem Begriff „Ideal“ aber
wird zur Geltung gebracht, dass die
angestrebte künstlerische Vollen-
dung – so sehr der Einzelne auch ihr
Thema sein mag – immer auch ein
Überindividuelles zur Erscheinung
bringt. In schematischer Vereinfa-
chung ließe sich sagen, dass die Di-
mension des Ideals in der Frühphase
der Porträtkunst im Vordergrund
gestanden hat, vom 16. Jahrhundert
an allerdings zunehmend Anteile
von ihrem ursprünglichen Terrain an

den Bereich der Ähnlichkeit hat ab-
geben müssen, ohne doch – und dies
ist entscheidend – jemals ihre konsti-
tutive Bedeutung für das Gelingen
des herkömmlichen Porträts einzu-
büßen.

Kohärenz kann dem hier vorge-
stellten Projekt, in dem ja unter-
schiedliche Kunstformen gemeinsam
behandelt werden sollen, nur unter
der Bedingung zukommen, dass die
aus der Kunstgeschichte übernom-
menen Kategorien „Ideal“ und
„Ähnlichkeit“ sich als tragfähig auch
für die Analyse des literarischen
Porträts erweisen. Dass dies so ist,
versteht sich keineswegs von selbst,
folgt das literarische Porträt doch
durchaus eigenen Gesetzmäßigkei-
ten. Sie unterliegen einem Schema,
das wiederum auf die Renaissance
zurückführt und bis in die zweite
Hälfte des 19. Jahrhunderts wirksam
bleibt. Ihm zufolge gliedert sich das
Porträt in eine descriptio superficia-
lis/descriptio extrinseca, also eine Be-
schreibung der äußerlich ablesbaren
körperlichen Beschaffenheit des zu
Porträtierenden, und eine descriptio
intrinseca, die Beschreibung seines
gemeinhin analog gedachten Inneren
also. Wobei die Beschreibung des
Inneren noch einmal unterteilt wird
in die Darstellung geistiger und die
Darstellung charakterlicher Eigen-
schaften.8 Auffallend ist nun, dass
für die Darstellung der einzelnen
Ebenen – die körperliche, geistige
und charakterliche – noch im 17.
Jahrhundert feste, meist idealisieren-
de oder karikierende Raster vorlie-
gen und entsprechend die Verbin-
dungslinien von außen nach innen
zumeist topisch festgeschriebenen
Vorgaben folgen. Wenn das literari-
sche Porträt insofern auch rudimen-
täre Formen der Physiognomik im-
mer schon einschließt, so wird das
skizzierte Schema durch die Physiog-
nomikdebatte des späten 18.Jahrhun-
derts doch entschieden vertieft und
problematisiert. Der Physiognomik-
streit dient uns denn auch als Ein-
satzpunkt für das Argument, dass
die Kategorien „Ideal“ und „Ähn-

lichkeit“ die Genese und den Wan-
del des literarischen Porträts zu er-
hellen vermögen.

Das Ziel der Physiognomik hat
Lavater dahingehend bestimmt,
„durch das Aeußerliche das Innere
zu erkennen“.9 Sein lebenslang und
mit großem Widerhall betriebener
Versuch war darauf gerichtet, vom
menschlichen Gesicht (und dessen
Abbildungen) gewonnene Parameter
zu bestimmen, über die Charakter
und Wesensart des Menschen festge-
schrieben werden sollten. Geleitet
wurde er dabei von der Grundidee
einer inneren Weltharmonie, die
ihren Niederschlag darin finde, dass
in der körperlichen Erscheinung die
ewige und moralische Ordnung sich
gleichsam sedimentiert habe. Von
dieser Grundlage her erklärt sich die
pointenhafte Zusammenfassung sei-
nes Unternehmens in der berühmten
Formel: „Je menschlich besser; desto
schöner. Je moralisch schlimmer;
desto hässlicher.“10 Bekanntlich hat
Lichtenberg gegen Lavaters Unter-
nehmen generell und insbesondere
gegen dessen moralische Zuspitzung
Einspruch erhoben, indem er die
prinzipielle Unentwirrbarkeit der
unendlich vielen Einträge auf der
Oberfläche des menschlichen Kör-
pers betonte – „Was für ein uner-
messlicher Sprung von der Ober-
fläche des Leibes zum Innern der
Seele!“11 – und aus diesem Befund
die Konsequenz zog, Gegenstand
der Deutung könnten nur lebensge-
schichtlich geprägte und kulturell
kodierte Zeichen sein. Denkbar sei
so allenfalls eine auf „die ganze
Semiotik der Affekten“ gerichtete
„Pathognomik“, nicht die von Lava-
ter propagierte „Physiognomik“.12

Rückblickend fällt es nicht
schwer, in der Physiognomikdebatte
die Wirksamkeit eben der Prinzipien
zu erkennen, die wir als konstitutiv
für die malerische Porträtarbeit aus-
gemacht hatten: Lässt sich die Posi-
tion Lavaters vorwiegend über den
Leitbegriff des „Ideals“ abgleichen,
so schlägt Lichtenberg einen Weg
ein, der dem Gebot der „Ähnlich-
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keit“ folgt. Diese vorderhand pau-
schale Zurechnung wird plausibel,
sobald man herausstellt, dass Lava-
ters Arbeit zwar prima facie darauf
gerichtet ist, für einen beliebigen
Menschen moralisch relevante Deu-
tungsmuster zu finden, sein Haupt-
anliegen aber dem Ziel gilt, im Ein-
zelnen die Ordnung zu identifizie-
ren, die Gott am Anfang der Zeiten
geschaffen hat, die dann in Christus
ihren reinsten, gestalthaften Aus-
druck und zugleich das Maß aller
Beurteilung gefunden hat und die
der Welt nach wie vor zugrunde
liegt. Die physiognomische Arbeit
ist, in dieser Perspektive gesehen, ein
Wiederfinden der analogia universa-
lis, welche die Welt durchwirkt, in
der gesellschaftlich geprägten Rea-
lität aber unerkennbar geworden ist.
Das physiognomische Urteil Lava-
ters reformuliert also gleichsam eine
der gesellschaftlichen Einfärbung
vorausliegende Ordnung und die
Rolle, die der Einzelne in dieser
Ordnung innehat. Von daher ist der
Primat des „Ideals“ in jeder so ver-
standenen physiognomischen Zu-
ordnung ganz offenkundig. Darüber
hinaus hat aber Lavaters Deutungs-
kunst auch schon die sehr pragmati-
sche Funktion, in einer unübersicht-
lich gewordenen Welt eine Art Er-
kennungsdienst leisten zu können,
um auf diese Art die zunehmende
Offenheit und auch Kontingenz in-
dividueller Entwicklungen noch ein-
mal zu bannen. Die von Lavaters
Theorie abgeleitete Praxis entspricht
insofern dem Bedürfnis der Zeit, im
Geschäft der Diplomatie und mehr
noch in dem der zunehmend anony-
misierten Wirtschaftsbeziehungen
überzeitlich geltende Verlässlichkei-
ten für die Urteilsfindung im Um-
gang mit Menschen zu gewinnen.
Lichtenberg nimmt diese eher latente
Funktion von Lavaters Physiogno-
mik beim Wort und macht die Kon-
sequenzen der von ihm als dilettan-
tisch bloßgestellten Urteilsbildung
zum Gegenstand seiner Kritik. In
dieser Kritik wird manifest, dass für
Lichtenberg das Wesen des Men-

schen unauslotbar geworden ist, der
Einzelne mit den Sedimentierungen
seines individualgeschichtlich und
gesellschaftlich geprägten Werde-
gangs aber in das Zentrum der Ana-
lyse rückt. Lichtenbergs Argumen-
tation liegt mithin eine Achsen-
drehung zugrunde, durch welche
die Unveräußerlichkeit eines eigen-
tümlichen und einzigen Subjekts
vorausgesetzt wird und in deren Fol-
ge durch die Semiotik der Affekte
lediglich die Spuren dieses Subjekts
aufgedeckt werden können. Indem
diese gleichsam sekundäre Identifi-
kation des Einzelnen zum Gegen-
stand der Untersuchung wird, findet
in eins aber das Postulat der „Ähn-
lichkeit“ einen Referenzpunkt, der
dem Problembewusstsein der Zeit
gerecht wird.13

Wenn hier also der Deutlichkeit
halber „Ideal“ und „Ähnlichkeit“
auf die beiden bedeutendsten Stim-
men aus der Physiognomikdebatte
aufgeteilt worden sind, so gilt dessen
unbeschadet, dass die literarische
Porträtarbeit, solange sie physiogno-
misch geprägt ist – und dies bleibt
sie allemal bis in die zweite Hälfte
des 19. Jahrhunderts hinein –, in der
wechselseitigen Spannung der hier
herausgestellten Kategorien zu sehen
ist. Dies mag sich durch einen Hin-
weis auf Balzac, einen der größten
Porträtisten überhaupt, verdeut-
lichen lassen. 

Die Balzacschen Porträts werden
im allgemeinen in die Tradition von
Lavater gestellt.14 Und in der Tat ist
auffallend, mit welcher Insistenz die
einzelnen Gesichtszüge und -formen
von ihm mit einer charakterindizie-
renden Bedeutung ausgestattet wer-
den. Was immer Balzac über Stirn,
Lippen, Augenbrauen und Kinn
sowie über das Zusammenspiel der
einzelnen Gesichtspartien, aber auch
– ungedeckt durch Lavater – über
Gestik, Stimme und Kleidung, ja so-
gar die Wohnung seiner Protagonis-
ten zu sagen hat, er verbindet seine
Aussagen mit Verweisen auf Bedeu-
tungen und auch Ordnungen, die
den einzelnen Signifikanten zuge-

wiesen werden. Das je entworfene
Porträt ist also stets Träger einer
mitgemeinten allgemeineren Bedeu-
tungsebene, auf die es verweist, be-
vorzugterweise einer moralischen
Sinnwelt, von der es Zeugnis ablegt.
Insofern also schreiben Balzacs Port-
räts sich in die Tradition ein, in der
die jeweilige Gestalt nur Spiegel
einer übergreifenden Bedeutung,
eines „Ideals“ ist. 

Zugleich aber haben die Balzac-
schen Porträts ihre Besonderheit in
einer neuartigen Ausdifferenzierung
der jeweiligen Figur. Nie zuvor wa-
ren literarische Protagonisten mit
solcher Akuratesse skizziert, war
ihre körperliche Gestalt so detailliert
in einen fiktiven Handlungsablauf
hereingeholt, nie war so nachhaltig
der Nexus zwischen der Geschichte
und der Erscheinung einer Person
zum Thema gemacht worden. Der
von diesem Darstellungsverfahren
ausgehende Effekt, der den Leser
glauben lässt, er habe es mit lebens-
weltlich identifizierbaren Personen
zu tun, wird noch entschieden da-
durch verstärkt, dass das Balzacsche
Personal in lokale und berufsspezi-
fische Szenerien eingebunden ist, die
ihrerseits als authentische drapiert
werden. Die solcherart als ‚realis-
tisch‘ inszenierte Präsentation er-
reicht jedenfalls eine Wirkung, in der
die „Ähnlichkeit“ der dargestellten
Personen – verstanden als indivi-
duelle Identifizierbarkeit – sich
gleichsam aufdrängt. Und diese
„Ähnlichkeit“ wird durch die mitge-
führte Teilhabe an einem Allgemei-
nen, auf das verwiesen wird, gerade
nicht konterkariert. Vielmehr liegt
die Eigenheit des Balzacschen Port-
räts darin, dass beide Tendenzen sich
wechselseitig stützen. Eben dies
macht, so denke ich, ihren geradezu
exemplarischen Charakter aus.

Ist es diese Polarität von „Ähn-
lichkeit“ und „Ideal“, die das über-
kommene Porträt konstituiert, so ist
sie es auch, die vom späten 19. Jahr-
hundert an in ihren Einzelelementen
und erst recht in ihrem Bezug auf-
einander zerbricht und einer Ent-
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wicklung freie Bahn schafft, die man
– pauschal – als die Erodierung der
beiden von uns so nachhaltig heraus-
gestellten Kategorien verstehen
kann. Die Erodierung der „Ähnlich-
keit“ findet ihren Ausgangspunkt im
Aufkommen der Fotografie, welche
von nun an auf unüberbietbare
Weise für eine spezifische Form von
Ähnlichkeit einsteht und so die Vo-
raussetzung dafür schafft, dass in der
malerischen Porträtgestaltung die
visuelle Similarität zum Modell hint-
angestellt und die Vorstellung des
Künstlers ganz entschieden privile-
giert werden kann. Damit zusammen
freigesetzt wird auch eine weitrei-
chende Auflösung und Destruktion
der zuvor jeweils mitgeführten Be-
deutungsebene. So ließe sich – im
Rückgriff auf negative Kategorien –
die Geschichte des modernen Por-
träts schreiben als eine variations-
reiche Auflösung eben der Elemente,
die es zu seiner historischen Vollen-
dung geführt hatten.

Dass die Privilegierung der
künstlerischen Vorstellung und die
so geschaffenen Spielräume nicht nur
als kunstimmanente Reaktion der
Malerei auf das Aufkommen der Fo-
tografie zu werten sind, sich in dem
so ausgelösten Prozess sukzessiver
Transformierung vielmehr sehr un-
terschiedliche Tendenzen der auf-
brechenden Moderne spiegeln, lässt
sich schon daran ablesen, wie sehr
neben der Malerei auch die Literatur
und Kunstfotografie15 in die Ent-
wicklung einbezogen sind. Nur
stichwortartig kann im Weiteren das
Panorama, das sich durch diese Fra-
gestellung für die Auseinanderset-
zung mit der Kunst des 20. Jahrhun-
derts eröffnet, angesprochen werden.

In der Literatur lässt sich die
Krise des überkommenen Porträts
vorderhand daran ablesen, dass die
im Vorzeichen der Physiognomik
sichergestellte Adäquation von äuße-
rer Gestalt und innerem Wesen in
einem grundsätzlichen Sinne aufge-
kündigt wird. In Musils Der Mann
ohne Eigenschaften gibt die Gestalt
des Lustmörders Moosbrugger nur

noch Rätsel auf, aber keine Antwor-
ten mehr. Er wird folgendermaßen
in den Roman eingeführt:

„Moosbrugger war ein Zimmer-
mann, ein großer breitschultriger
Mensch ohne überflüssiges Fett, mit
einem Kopfhaar wie braunes
Lammsfell und gutmütig starken
Pranken. Gutmütige Kraft und der
Wille zum Rechten sprachen auch
aus seinem Gesicht, und hätte man
sie nicht gesehen, so hätte man sie
doch gerochen, an dem derben, bie-
deren trockenen Werktagsgeruch,
der zu dem Vierunddreißigjährigen
gehörte und vom Umgang mit Holz
und einer Arbeit kam, die ebenso
viel Bedachtsamkeit wie Anstren-
gung fordert.“16

Da die eingeübten Bezugsraster
so pointiert in die Irre führen und
immer wieder ‚Gutmütigkeit‘ signa-
lisieren, wo doch die schlimmste
Grausamkeit bezeugt ist, stehen der
Umgang mit der Wahrnehmung von
Gesichtern und auch das Verfahren
der Porträtierung offenkundig vor
ganz neuen Herausforderungen.
Wenn es bald im Anschluss an den
zitierten Text von den gerichtsmedi-
zinischen Berichterstattern, die dar-
gelegt haben, wie Moosbrugger die
von ihm getötete Frau zerstückelt
hat, heißt: „Sie fanden von solchen
Schrecknissen den Weg zu Moos-
bruggers gutmütigem Gesicht nicht
zurück“17, so wird damit roman-
immanent gleichsam die Zäsur mar-
kiert, die das traditionelle und das
nun als Aufgabe gestellte Porträt
voneinander trennen. Die porträt-
vermittelte Verständigung über die
Welt und die Menschen, wie sie so
lange als eine besondere Kunst geübt
und auch beherrscht worden ist,
funktioniert nicht mehr.

Das neue Kapitel des Porträts,
das die Moderne erzwingt und auch
ermöglicht, setzt den von Musil kon-
turierten Problemstand voraus. So
lassen sich als Seitenstück zu dem
immer wieder aufgenommenen und
nie befriedigend einlösbaren Porträt
Moosbruggers die Exerzitien lesen,
die der Wissenschaftler und Hobby-

maler Hofrat Behrens in Thomas
Manns Der Zauberberg dem Porträt
widmet. Sein offensichtlich wenig
gelungener Versuch, Clawdia
Chauchat adäquat darzustellen, führt
ihn zu der Schlüsselfrage: „Wie wol-
len Sie denn fertig werden mit einer
so vertrackten Visage.“18 Sein Modell
erscheint ihm als „das reine Vexier-
rätsel“19 wohl gerade dadurch, dass
sein Blick an punktueller Genauig-
keit und Tiefenschärfe ganz neue
Dimensionen erreicht hat. Nicht
ohne Stolz merkt er an, dass seine
Porträtarbeit unter den Bedingungen
seines Berufes und der Wissenschaft
steht:

„Die Körperpelle da hat Wissen-
schaft, die können Sie mit dem Mikro-
skop auf ihre organische Richtigkeit
untersuchen. Da sehen Sie nicht bloß
die Schleim- und Hornschichten der
Oberhaut, sondern darunter ist das
Lederhautgewebe gedacht mit seinen
Salbendrüsen und Schweißdrüsen
und Blutgefäßchen und Wärzchen, –
und darunter wieder die Fetthaut, die
Polsterung, wissen Sie, die Unterlage,
die mit ihren vielen Fettzellen die
holdseligen weiblichen Formen zu-
stande bringt.“20

Es ist aber gerade dieser Tiefen-
blick, vor dem Entwürfe einer ganz-
heitlichen Erscheinung keinen
Bestand mehr haben. Es ist, pointiert
gesagt, die wissenschaftliche Pers-
pektive selbst, die das Porträt in
seiner überkommenen Form zersetzt
und schließlich aufhebt. Im Zauber-
berg ist dieser Prozess in die be-
rühmte Szene mit Hans Castorp
übertragen, in der er das ersehnte
Porträt schließlich durch eine Rönt-
genaufnahme der von ihm geliebten
Clawdia Chauchat ersetzt. Zur Sig-
natur der Moderne wird das solcher-
maßen „transparente Bild des Men-
schenleibes, Rippenwerk, Herzfigur,
Zwerchfellbogen und Lungengeblä-
se, dazu das Schlüssel- und Ober-
armgebein, umgeben dies alles von
blaß-dunstiger Hülle, dem Flei-
sche“21, wenn schließlich einem Be-
trachter dieser Aufnahme die er-
staunte Feststellung in den Mund
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gelegt wird, die – humoristisch und
abgründig zugleich – in einem wört-
lichen Sinn den Bruch mit der Tradi-
tion auf den Punkt bringt: „Das
Porträt war ohne Kopf (...).“22

Die paradox anmutende Wen-
dung vom ‚Porträt ohne Kopf‘ ver-
mag durchaus – so befremdlich dies
auf Anhieb auch zu sein scheint – als
Generalnenner für die Porträtarbeit
im 20. Jahrhundert zu fungieren.
Natürlich nur ausnahmsweise in
dem angeführten wörtlichen Sinne,
wonach ein Torso die Fazialität des
Menschen gleichsam in sich aufgeso-
gen hat. Erhebliche heuristische
Tragweite könnte der Wendung vom
‚Porträt ohne Kopf‘ aber zukom-
men, sobald man sie als Signal dafür
liest, dass das Zusammenspiel von
Gesicht und Beseelung, von einzel-
ner Gestalt und allgemeiner Bedeu-
tung, von Ähnlichkeit und Ideal
nicht mehr trägt und damit eine Ein-
heit aufgehoben ist, die in vielen
Jahrhunderten gewachsen war. Ob
man nun in Bezug auf das moderne
Porträt von Entindividualisierung,
Deformation oder einer Regression
auf präkulturelle Schichten spricht,
immer handelt es sich in der Tat um
Paraphrasierungen einer Konstella-
tion, die dem Porträt sein Zentrum,
seinen ‚Kopf‘ genommen hat und
nachhaltig als Menetekel für die
Krise gelten kann, die das frühe 20.
Jahrhundert ins Bild setzt.

Selbst ein Autor wie Proust gibt
dieses Menetekel zu erkennen. Sicher-
lich ist A la Recherche du temps perdu
nicht zuletzt eine Welt von Porträts.
Und einzuräumen ist auch, dass ein
Großteil dieser Porträts als subtile
Ausdifferenzierung traditioneller
Porträtarbeit zu erfassen sein dürfte.
Entscheidend aber ist, dass dies für
die großen Porträts des Romans
nicht mehr gilt, und am wenigsten
für das im Zentrum stehende von
Albertine, der Geliebten des Er-
zählers. Albertine wird erfahren als
„être de fuite“.23 In dem Maße, in
dem das Streben des Erzählers gera-
dezu ausschließlich darauf gerichtet
ist, Albertines habhaft zu werden,

entzieht sie sich immer neu, am
Ende durch Flucht. Ihre physische
Unerreichbarkeit ist dabei lesbar als
Metapher für die den Roman gerade-
zu konstituierende Unmöglichkeit,
die nur noch fragmentierte und per-
spektivgebundene Erfahrung des an-
dern („ce fractionnement d’Albertine
en de nombreuses parts, en de nom-
breuses Albertines“24) in gestalthafte
Geschlossenheit zu übertragen. Ei-
nen Höhepunkt erreicht diese Un-
möglichkeit in einer Szene, die alle
Voraussetzungen für eine Sistierung
des Gegenübers zu bieten scheint:
die Szene, in der der Erzähler die
schlafende Albertine vor Augen hat.
Gerade in dieser Szene aber entglei-
tet ihm die Geliebte vollends, indem
sich ihm ihr Bild in vegetabilische
Assoziationen auflöst, die ihre
Rückverwandlung in Natur in Szene
setzen. Nachdem all jene Zeichen,
die Albertines Individualität ausge-
macht hatten, von ihr abgetragen
worden sind, kann die Imagination
des Erzählers sich schließlich ein
wahrhaft neues Porträt schaffen:
„elle était devenue une plante (...)
c’était pour moi tout un paysage“.25

Die Rückverwandlung des
Menschen und der ihm eigenen Aus-
drucksvermögen in Natur ist eines
der großen Sujets in der Kunst des
20. Jahrhunderts. Seismografisch
wird so die Porösität und Brüchig-
keit kultureller Formierungen signa-
lisiert. Wie in einem Brennspiegel ist
diese Krise, die eine Krise der Kultur
ist, in der Arbeit am Porträt ables-
bar. Gegenstand dieser Arbeit am
Porträt ist aber nicht nur die sukzes-
sive Zurücknahme normativer Mo-
dellierungen, sondern gegenbildlich
immer auch die Durchsetzung einer
neuen künstlerischen Formenspra-
che. Auflösung von Identität und
Rückverwandlung in Natur ent-
gehen der stets gegebenen Gefahr
der Regression nur dann, wenn sie
ihrerseits die Anforderungen kultu-
reller Kodierung auf sich nehmen.
Lässt sich dieser Zusammenhang,
wie die wenigen paradigmatischen
Hinweise haben zeigen sollen, für

die Literatur nachweisen, so gilt er
erst recht für die Malerei und ihre
Geschichte seit dem späten 19. Jahr-
hundert.

Von Degas und den Impressio-
nisten führt eine durchgehende Linie
über den deutschen Expressionismus
bis hin zu Picasso und Bacon. Ver-
bunden sind diese gerade auch in
Bezug auf die Darstellung des Men-
schen in paradigmatischen Stationen
durch die Erodierung von Ähnlich-
keitsbeziehungen und die gegenläufi-
ge Inszenierung kunstspezifischer
und kunstindizierender Verfrem-
dungsformen. Die angewandten Ver-
fahren umfassen – um ein paar Stich-
worte zu nennen – vermeintlich sim-
ple Verwischungen und Entkonturie-
rungen bei Degas und den Impressio-
nisten ebenso wie die Absolutsetzung
von Farben und Formen im Expres-
sionismus, die kubistische Fragmen-
tierung Picassos ebenso wie den Tri-
umph des Physiologischen bei Bacon.

Bacon darf denn auch in vielfa-
cher Hinsicht als Höhepunkt der
hier verfolgten Linie betrachtet wer-
den. Niemand hat wohl wie er die
Komplementarität von „Ähnlichkeit“
und „Ideal“ als Bedingungsfigur der
traditionellen Porträtmalerei eigenen
Bildern ex negativo eingeschrieben
und auf eben diese Weise verabschie-
det. Dies lässt sich insbesondere an-
hand der berühmten Sequenz von
Papstbildern zeigen, die er in Anleh-
nung an Velasquez’ Porträt von In-
nozenz X. erstellt hat. Er zitiert in
diesen Bildern noch einmal individu-
elle Festigkeit und soziale Macht,
setzt diese Merkmale aber in eins
einem sie auflösenden Strudel von
Entgrenzung, Schrecken und Zer-
störung aus. In späteren Schaffens-
perioden treten selbst solche Zitate
einer kulturell bestimmten Vergan-
genheit zurück und überlassen den
neuen Bildinhalt ganz der Darstel-
lungsform. So stellt insbesondere die
Ablösung frontaler Brustbilder
durch meist in Bewegung befindliche
Gesamtkörper einen Wendepunkt im
Werk Bacons dar. Diese bildtech-
nische Weiterung geht einher mit der
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Entkonturierung der in ihrer Massig-
keit nun verschwommenen Körper
und Gesichter. Es ergibt sich eine in
der Vergangenheit undenkbare Domi-
nanz des Fleisches in der Körperge-
staltung. So hat Bacon selbst „den
Bereich organischer Form, der sich
auf das Bild des Menschen bezieht,
aber dessen völlige Entstellung ist“,
als den zentralen Vorwurf seiner
Kunst bezeichnet.26 Er findet damit
eine Formel, mit der die Herauslö-
sung seiner Kunst aus den überkom-
menen Koordinaten der Porträtmale-
rei prägnant zum Ausdruck kommt.
Die Suprematie der physiologischen
Formen manifestiert sich in einer
Entstellung, die die jeweiligen Figu-
ren tendenziell aus aller Bedeutung
herauslöst. In eben dem Maße, in
dem das Physiologische von ihnen
Besitz ergreift, werden sie aus sozia-
len und bedeutungshaften Konnota-
tionen entlassen, ohne doch – um
Bacons Wendung noch einmal auf-
zugreifen – den Bezug zum Bild des
Menschen und auch die Spur zur
Vorstellung von einzelnen Menschen
aufzugeben. In der Inszenierung die-
ser im Grunde paradoxen Konstruk-
tion darf der Scheitelpunkt von
Bacons Kunst gesehen werden: Wir
können in seiner Arbeit den weitest-
reichenden Versuch ausmachen,
„Ideal“ und „Ähnlichkeit“ als Eck-
pfeiler der Porträtmalerei zu unter-
minieren und doch an einem durch
sie allererst ermöglichten Bild des
Menschen weiter zu arbeiten.27 Ist
aber auch dieses für die Moderne
paradigmatische Bild des Menschen
von den Spuren individuellen Lebens
und einer – sei es durch Schrecken
vermittelten Würde – kaum abzulö-
sen, so zeigt sich in dieser Konfigura-
tion noch einmal die Macht einer
Tradition, die scheinbar an ihr Ende
gekommen ist.

Summary

Only since the Renaissance has the
portrait aimed at depicting human
beings as individuals. Subsequently,

a constitutive feature of the portrait
has emerged: the contrast between
“ideal” and “resemblance”. The
depiction of persons is transcended
so that it attains universality while it
also makes the individual sitter come
to life. Since the second half of the
19th century this balance of “ideal”
and “resemblance” has been heading
increasingly towards a crisis which is
indicative of the ubiquitous ques-
tioning of outdated concepts of
individuality in the 20th century.
The subject of the project presented
here is the documentation of this
crisis and its various developments
in several of the fine arts of the
modern age.
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