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Zur Zitierweise und zum Umgang mit Ubersetzungen

Zitate aus Primirtexten sind immer in der Originalsprache angegeben. Wo sinnvoll
oder notwendig, sind sie von deutschen Ubersetzungen begleitet; die Interlineariiber-
setzungen stammen, sofern nicht anders vermerkt, von der Verfasserin. Sekundarlite-
ratur wird, wo der exakte Originalwortlaut besonders wichtig ist, im Original, an-
sonsten in einer gingigen deutschen Ubersetzung zitiert.

Quellenangaben fiir poetische Portrits und dafiir relevante poetologische Essays der-
selben Autoren erfolgen mit Nennung des Texttitels, bezogen auf die im Literatus-
verzeichnis angegebenen Ausgaben. Quellenangaben flr Sekundirtexte erfolgen nur
nach Namen und Jahreszahl der verwendeten Ausgaben gemil3 Literaturverzeichnis.



1. EINLEITUNG

Das Portrit wie die Biographie haben ein ganz eigenes Interesse; der be-
deutende Mensch, den man sich ohne Umgebung nicht denken kann, tritt
einzeln abgesondert heraus und stellt sich vor uns wie vor einen Spiegel;
ihm sollen wir entschiedene Aufmerksamkeit zuwenden, wir sollen uns aus-
schlieSlich mit ihm beschiftigen, wie er behaglich vor dem Spiegelglas mit
sich beschiftigt ist.

Goethe, Wanderjahre, 1,7

Zabhlreiche literarische Texte bezeugen, dass Portritgemilde auf ihre Betrachter seit
jeher eine gro3e Faszination austiben. Worin grindet sie? Auf der illusorischen Ver-
gegenwirtigung des abwesenden Portritierten? Das Interesse an der Kunstgattung
fillt mit demjenigen am Menschen selbst zusammen. Das Portrit lenkt den Blick
auf das Ritsel der 'unergriindlichen' Individualitit des Einzelnen. Goethe konstatiert
die Vergleichbarkeit des Portrits in Bildkunst und Literatur, ohne auf die Unter-
schiede einzugehen. Vermdgen literarische Portrits eine dhnliche Wirkung zu erzeu-
gen wie das Portritgemilde — und wenn ja, wie kann diese erreicht werden?

Als verbales Aquivalent zum figurativen Portrit werden oftmals die Biografie
oder das Figurenportrit im Roman ins Feld gefithrt. Beide prisentieren den Men-
schen in seinem realen bzw. fiktionalen Lebenskontext. Meine Studie wihlt eine an-
dere Textsorte als Aquivalent des Portritgemildes. Sie nimmt Goethes Vorstellung
des Herauslosens der Person aus ithrem Kontext wortlich und betrachtet selbstindi-
ge 'poetische Portrits', die sich ausschliefllich der Darstellung einet Person in ihren
wesentlichen Ziigen widmen.

Am Ausgangspunkt der Studie stehen dreierlei Beobachtungen: die intensive
thematisch-motivische Reflexion des Portritgemaildes in der Dichtung, die mit der
Geburt der Kunstform in der Renaissance beginnt und bis ins 20. Jahrhundert an-
dauert; das Bestreben der Dichtung, der Bildkunst in puncto Portraiture Konkur-
renz zu machen; sowie der Mangel eciner definitorischen Konzeptualisierung des
'literarischen Portrits'.

Ziel ist es, die spezifisch poetischen sowie intermedialen Verfahren der Verbal-
portraiture zu beleuchten, das heiB3t: die Méglichkeiten der Prisentation des Men-
schen im Portritgedicht in Abgrenzung von Personendarstellungen in umfangrei-
cheren Erzihltexten und im Vergleich zu denen in der Bildkunst zu betrachten, um
anhand eines vielfiltigen Korpus von Portritgedichten verschiedener Epochen und
Nationalliteraturen eine deskriptive Gattungspoetik zu entwerfen.

Die vorliegende Studie ist als Triptychon angelegt. Auf den theoretisch-systema-
tischen Teil zum Portrit in Wort und Bild folgen ein literarhistorischer Teil mit ver-
tiefenden Analysen poetischer Portrits und schliefllich eine systematische Synopse,
in der die Untersuchungsergebnisse in vergleichender, typologischer Perspektive re-
siimiert werden.
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Zunichst stellt sich die Frage, was man unter einem 'literarischen Portrit' versteht.
Diesbeziiglich erschépft sich die Einigkeit in der Forschung schon darin, dass es
sich dabei um eine Personenbeschreibung handelt. Uneinig ist man sich in der Frage
nach deren formaler und inhaltlicher Gestaltung: Der Begriff wird sowohl fiir ein
einzelnes Element eines Textes als auch fiir einen eigenstindigen Text, fiir fiktionale
ebenso wie fiir nicht-fiktionale Texte verwendet. Die Méglichkeiten der Personen-
darstellung in literarischen Texten sind durchaus vielfiltig. Dies gilt nicht nur im
Hinblick auf die Rahmenbedingungen wie Textart, Textumfang und eventuelle in-
tratextuelle Relationen, sondern ebenso beziiglich ihrer inhaltlichen Komponenten,
ganz zu schweigen von den Details beider Bereiche.

Angesichts der Probleme bei der Bestimmung der konstitutiven Merkmale des li-
terarischen Portrits ist es sinnvoll, sich iber das Portrit der bildenden Kunst zu in-
formieren. Dies liegt allein schon aufgrund der identischen Begrifflichkeit — die aus
der Entlehnung des Begriffs aus der Malerei resultiert — sowie der damit verbunde-
nen prisupponierten Ahnlichkeit zwischen verbaler und visueller Kunstform nahe.
Dieser 'Umweg' erweist sich als hilfreich bei der Festlegung von Untersuchungs-
kriterien fiir poetische Portrits. Da zwischen dem Text und der Malerei als zwei-
dimensionalen Zeichensystemen eine stabilere Analogie als etwa zwischen Text und
Skulptur besteht und tberdies die Gestaltungsprinzipien des Portritgemildes am
detailliertesten theoretisiert sind, fokussiert meine Studie pikturale Portrits. Deren
zentrale Kategorien — Referenzialitdt und Ahnlichkeit, Individualitit und Identitit —
lassen sich fir den Entwurf einer deskriptiven Poetik des poetischen Portrits
fruchtbar machen. (Kapitel II)

Mit Hilfe der importierten Kategorien und in einer Auseinandersetzung mit der
Forschung zum literarischen Portrit gelingt die schrittweise Profilierung des selb-
stindigen poetischen Portrits in Abgrenzung von der fragmentarisch angelegten
Darstellung fiktiver Figuren in Erzdhltexten. Dabei wird die Spezifik des Portrit-
gedichts umrissen, dem das Hauptinteresse der Studie gilt. In vielen Fillen leistet
der Titel des Gedichts analog zu dem des Portritgemaldes die namentliche Identi-
fizierung des Portritierten und bildet den Ausgangspunkt der Rezeption. Erschopft
sich der Text in der Personendarstellung, so bilden seine Grenzen den 'Rahmen' des
Portrits, in den sich das evozierte Bild fiigt. Dabei erlangt die Form des Gedichts
eine besondere Bedeutung. Aufgrund seiner "Uberschaubarkeit' eignet sich das Por-
tritgedicht in besonderer Weise fiir die konkrete medienkomparatistische Gegen-
tberstellung im diachron-literarhistorischen Teil der Studie. (Kapitel III)

Uberblickt man die Vielfalt poetischer Portrits in der abendlindischen Literatur,
so zeichnen sich verschiedene Darstellungsweisen ab, die offenbar aus unterschied-
lichen Identitidtskonzepten resultieren. Will man dabei die Kategotien 'beschreibend'
und 'erzihlend' ins Spiel bringen, so stehen den katalogisch organisierten Portrits,
die korperliche und charakterliche Merkmale aneinander reihen, biografische und
anekdotische Portrits gegentiber, die den Lebensweg des Dargestellten anhand aus-
sagekriftiger Stationen skizzieren oder auch ein einzelnes bedeutungsvolles Ereignis
fokussieren.

Im Hinblick auf die Darstellungsintention stellt sich die Frage, wo die portri-
tierte Person zwischen den Polen von naturgetreuer Ahnlichkeit und Idealisierung
oder Typisierung anzusiedeln ist, das heil3t, wie ausgeprigt ihre individuellen Zige
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sind, ob sie vielleicht ein Idealbild suggeriert oder einen bestimmten Typus verkos-
pert. In der Malerei gerit das Individuum immer wieder unter den Druck von Ideal
oder Typus. Folglich gilt es zu priifen, ob man vergleichbare Beobachtungen an-
hand von poetischen Portrits machen kann. Von Interesse ist, inwiefern derartige
Tendenzen in der Malerei und der Literatur historisch miteinander in Zusammen-
hang stehen. Dartiber hinaus sind die Texte danach zu befragen, wie ihr jeweiliges
Portrit zu lesen ist: Versteht es sich als Prisentation und Fixierung eines Menschen
in unwiederholbarer Befindlichkeit, im Sinne einer Momentaufnahme? Oder handelt
es sich um eine dezidiert reprisentative Darstellung, die einen Universalitdtsan-
spruch stellt? Beides kennt man aus der Malerei, wo Gestaltungsweise und Aussage-
intention des Portrits meist gezielt auf die jeweilige Funktion — zum Beispiel
Memorial- oder Reprisentationsfunktion — ausgerichtet sind. Welche Funktionen
das poetische Portrit erfillt und inwiefern diese seine Gestaltung prigen, wird an-
hand konkreter Beispiele untersucht.

Das bis dato existierende Repertoire an Gattungsbezeichnungen enthilt keinen
etablierten Terminus fiir den Gegenstand dieser Studie. Hier werden Texte zu ein-
ander in Bezug gesetzt, die bislang noch nie in einer Studie versammelt waren, und
einige dieser Texte werden zum ersten Mal als 'poetische Portrits' oder "Portritge-
dichte' bezeichnet. In anderen Kontexten werden sie zurecht mit anderen Begriffen
charakterisiert, wie Liebes- oder Lobgedicht, Gelegenheits- oder Widmungsgedicht,
Rollen- oder Maskengedicht sowie lyrische Biografie. Der neue Begriffsvorschlag
will thnen weder diese etablierten Bezeichnungen streitig machen, noch sie aus-
schlieBlich auf ihre Identitit als Portrits festlegen: Er will aber auf ein Verwandt-
schaftsverhiltnis aufmerksam machen, das aus der traditionellen Gattungsgeschich-
te nicht ersichtlich ist, um eine epochentbergreifende Erfassung als Textgruppe zu
ermdglichen. Das poetische Portrit, das sich in unterschiedlichen historischen Aus-
prigungen realisiert, wird als transhistorische Gattung verstanden. (Kapitel IV)

So wenig Francesco Petrarca und seine Nachfolger, Johann Wolfgang von Goe-
the, Robert Browning und Gertrude Stein auf den ersten Blick verbindet: Sie inte-
ressierten sich in besonderem Male fiir das Portrit der Bildkunst und entwickelten
aus zahlreichen Experimenten neue Verfahren der Verbalportraiture. IThre Innova-
tionen waren ausschlaggebend fiir die Aufnahme in diese Studie, deren Anliegen
sich in komparatistischer Vielfalt realisiert.

Die detailreichen Einzeltextuntersuchungen werden chronologisch prisentiert,
so dass sich geschichtliche Entwicklungstendenzen in der poetischen Portraiture ab-
zeichnen. Das historische Panorama umspannt acht Jahrhunderte, und die intertex-
tuellen Relationen zwischen den Texten aus diversen Nationalliteraturen sind von
unterschiedlicher Intensitit. Wenngleich gattungsbildende Prozesse nachvollzogen
werden, verspricht diese Anlage keine lickenlose Gattungsgeschichte. Das Resultat
liest sich vielmehr als eine fragmentarische Geschichte des poetischen Portrits an-
hand signifikanter Stationen, die jeweils eine Epoche und einen Kulturraum repra-
sentieren.

Die Geschichte des poetischen Portrits ist ein zur Zukunft hin offenes Konti-
nuum, denn die literarische Personendarstellung gab es seit jeher und es wird sie
immer geben. Dies heif3t jedoch nicht, dass sich keine Briiche in seiner Gestal-
tungsweise abzeichnen — im Gegenteil. Gerade jenen Portrits, die mit vorgingigen
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Darstellungsverfahren brechen und neue etablieren, wird besondere Aufmerksam-
keit zuteil werden. Da eine Schwerpunktsetzung innerhalb des historischen Spek-
trums notwendig ist, stehen die Phasen, in denen die bemerkenswertesten Innova-
tionen und Hochkonjunkturen der Portraiture zu verzeichnen sind, im Vorder-
grund: die ersten Schritte in der Frithen Neuzeit und der Paradigmenwechsel in der
'modernen’ Dichtung. Die starke Profilierung von Renaissance und Moderne ldsst
sich auch in kunstgeschichtlicher Literatur zum Portritgemilde feststellen. In eben
diesen Phasen ist die Bezugnahme poetischer Portrits auf die Bildkunst besonders
intensiv.

Unter den zahlreichen Aspekten des Verbalportrits wird bei der Textunter-
suchung dessen 'Visualitit' privilegiert. In der Forschungsliteratur wird der Begriff
literarisches Portrit' oft undifferenziert synonym zu 'Figurencharakterisierung’,
'Personendarstellung' oder '-Beschreibung' verwendet. Obwohl bei einer 'Charak-
terisierung' die Beschreibung der duBleren Erscheinung zwar vielleicht mitgedacht
und tatsdchlich integriert wird, tritt sie gegeniiber den Aussagen iiber das Wesen
tendenziell in den Hintergrund und hat nur eine unterstiitzende, 'untermalende’
Funktion. Im Fall von 'Darstellung' und 'Beschreibung' kénnte die Begriffswahl
schon eher als Verweis auf eine visuelle Qualitit des Textes in Form einer Beschrei-
bung des AuBleren interpretiert werden. In der antiken Rhetorik galt die descriptio su-
perficialis neben der descriptio intrinseca gleichberechtigt als einer der beiden Grund-
pfeiler der Personendarstellung. Zahlreiche Definitionsansitze zum 'literarischen
Portrit' verschieben jedoch das Gleichgewicht zugunsten der Wesensbeschreibung.
So gilt es zu priifen, inwiefern die physischen Merkmale der Person in poetischen
Portrits evoziert werden oder ob diese von anderen Komponenten dominiert wer-
den, die der verbalen Darstellung mehr entsprechen.

In der Malerei geht es, so kénnte man meinen, vor allem um das Sichtbare. Da-
gegen muss man prizisierend einwenden: Vielmehr versucht das visuelle Medium
aufgrund seiner Sprachlosigkeit Aussagen iiber das Wesen in die sichtbare Oberfli-
che einzuschreiben, das heil3t, die dulere Erscheinung lesbar zu machen. Dem kann
das poetische Portrit mithelos die explizite Wesensbeschreibung entgegensetzen.
Nur diese erméglicht die kausale Rickfithrung von Charaktereigenschaften des
Portritierten auf dessen Herkunft und persénliche Erlebnisse. Fine derartige Ver-
gabe von Hintergrundinformationen scheint dem verbalen Portrit vorbehalten zu
sein. Trotz dieses Vorteils gegentiber dem Bildportrit ist zu vermuten, dass auch im
Verbalportrit Korrespondenzen zwischen Physis und Psyche etabliert werden und
die descriptio superficialis fir die Charakterisierung funktionalisiert wird — wodurch es
seine Darstellungsverfahren denen der Bildkunst anndhert. Einige poetische Por-
trats laden offenkundig zur Interpretation der physischen Erscheinung als Signum
des Charakters ein und partizipieren damit am Diskurs der Physiognomik. Deshalb
wird anhand einiger Texte betrachtet, auf welche Weise sich physiognomische Dar-
stellungsmuster in ihnen abzeichnen. Unter diesem Gesichtspunkt wird das Zusam-
menspiel von descriptio superficialis und descriptio intrinseca im Text fokussiert. Die
Lesbarkeit der Physis steigert die Bedeutung der Beschreibung des AuBeren. Doch
inwiefern kann die deseriptio den Portritierten wirklich evozierenr (Kapitel V)

Eine Antwort auf diese Frage wird im konkreten Vergleich mit Portritgemilden
gesucht, der eine Auseinandersetzung mit den spezifischen Darstellungsverfahren
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der beiden Medien erfordert. Die Textbetrachtung bringt eine Bandbreite verschie-
dener Arten intermedialer Relationen zutage, von der bedeutungskonstitutiven Re-
ferenz der Portritgedichte auf einzelne Portritgemalde tber die Imitation ihrer
fremdmedialen Gestaltungsprinzipien bis hin zur Fusion in einem verbal-visuellen
Hybridmedium. Zu den Verbalportrits, die in besonderem Maf3 nach Visualitit stre-
ben, gehdrt das ekphrastische Portritgedicht, das eine lyrische Beschreibung eines
Portritgemildes darstellt und damit eine thematische Variante des Gemaldegedichts
ist. Indem es sich als Ekphrasis ausweist, tragt es seine Beziehung zum 'Bild' offen-
kundiger zur Schau als Portritgedichte ohne identifizierbare piktorale Vorlage. Die
vergleichende Untersuchung beschiftigt sich mit der Frage, inwiefern das ekphrasti-
sche Portritgedicht tatsichlich 'nidher am Bild' ist — und allgemeiner: auf welche
Weise sich diese beiden Varianten des Portritgedichts tendenziell von einander un-
terscheiden. So verschiedenartig die Konzepte poetischer Portrits sein kénnen, ver-
folgen sie doch alle das gleiche Ziel wie die Portrits der Bildkunst: das Wesentliche
eines bestimmten Menschen zu offenbaren.

Da meine Studie das poetische Portrit mit dem Portritgemalde korreliert, des-
sen nachantike "Wiedergeburt' — oder gar die eigentliche 'Geburt' des selbstindigen
Individualportrits — seitens kunstgeschichtlicher Forschung in der Frithen Neuzeit
situiert wird, beginnt auch sie mit der Verbalportraiture jener Zeit. (Kapitel VI) Die
ersten literarhistorischen Kapitel widmen sich den Urspriingen des Portritgedichts
bis zu seiner Etablierung als einer thematischen Variante der petrarkistischen Lie-
beslyrik, erstrecken sich zeitlich tiber die gesamte Renaissance und fokussieren zu-
nichst vor allem die italienische Lyrik (da Lentini, Dante und Petrarca), dann auch
die franzosische (Ronsard, Du Bellay). Die anfingliche Konzentration auf den italie-
nischen Kulturraum ergab sich wiederum aus der Korrelation mit dem Portritge-
milde: Die Annahme, dass dessen kulturelles Umfeld das Auftreten eines vergleich-
baren Phinomens im Medium Literatur inspirieren wiirde, bewahrheitet sich.
Ebenso wie die Ausbildung des individuellen Portritgemildes zuerst in Italien auf-
fillt, bevor sich das Phinomen in Europa ausbreitet, nehmen die italienischen Dich-
ter eine Vorreiterrolle ein in der lyrischen Personenbeschreibung. Wenngleich das
Kapitel tber die 'Urspriinge des Portritgedichts' vom Wunsch der Kenntnis des
Anfangs motiviert ist, versucht es weniger die frithesten poetischen Portrits zu
identifizieren als vielmehr den Beginn einer einflussreichen Tradition zu beleuchten
und die Genese der Textgattung anhand paradigmatischer Beispiele zu rekonstru-
ieren. (Kapitel VII)

Auch die Betrachtung des Zusammenspiels von Herrscherlob und Portritge-
dicht basiert aus mehreren Grinden zunichst auf italienischsprachigen Beispielen:
An den oberitalienischen Firstenhofen entwickelt sich ein intensiver Dialog zwi-
schen Dichtern und Malern, wihrend in der italienischen Kunsttheorie der Renais-
sance die paragome-Debatte in unvergleichlicher Ausfiithrlichkeit ausgetragen wird.
Anhand der ausgewihlten Werke lassen sich die intertextuellen Relationen zu den in
den vorhergehenden Kapiteln besprochenen Texten ebenso wie zu diversen Kunst-
traktaten besonders gut nachvollzichen. Unter dem Vorzeichen des Kunstlerwett-
streits entstehen im héfischen Kontext nicht nur exzessiv ekphrastische, sondern
auch figurierte Verbalportrits: zu Ehren von Herzog August von Wolfenbiittel und
anderen europdischen Firsten. (Kapitel VIII)
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Der signifikante Unterschied zwischen enkomiastischer, 6ffentlicher und zweck-
freier, privater Portraiture geht aus Goethes Gedichten an und auf Personen hervor.
Seine Texte zeugen von den Kontroversen iiber den édsthetischen Wert des Portrits
und von der Hochkonjunktur der physiognomischen Gesichterdeutung im deut-
schen Kulturraum. Gleichzeitig manifestiert sich darin ein wegweisender Wandel im
Verstindnis von Identitit und Individualitit. Aufgrund ihrer Fokussierung von
Kinstlerpersonlichkeiten sind die in diesem Kapitel untersuchten Portrits reprasen-
tativ fir den sich im spiten 18. und frihen 19. Jahrhundert entwickelnden Kinst-
lerkult. (Kapitel IX) Diesen schreiben auch Robert Browning und Gertrude Stein
fort, wenngleich auf sehr unterschiedliche Weise. Brownings Portrits verdanken ih-
re Aufnahme in diese Studie zum einen ihrer thematischen Rekurrenz und interme-
dialen Referenz auf die Renaissancemalerei, zum anderen ihrer trickreichen 'Tnsze-
nierung' als Pseudo-Selbstportrits. Formal und konzeptionell erprobt Browning mit
dramatisierten Monologen und psychologisierender Modellierung neue Dimensio-
nen. (Kapitel X)

Radikal experimentell sind Gertrude Steins abstrakte, kubistische 'portraits', die
von einem intensiven Dialog mit der avantgardistischen Malerei zeugen. Aufgrund
ihrer innovativen Mimesis dirfen sie in einer Studie zum poetischen Portrit nicht
tehlen. (Kapitel XI) Thnen werden als Kontrastprogramm die zeitgleich entstande-
nen figurierten Portrits von Guillaume Apollinaire und ein verbal-visuelles Selbst-
portrit von Corrado Govoni gegeniiber gestellt, die noch viel offensichtlicher am
Visuellen partizipieren. (Kapitel XII) Letzteres charakterisiert auch die lettristischen
und konkretistischen Portrits aus den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts. Der Kreis
schlie3t mit William Catlos Williams' imagistischen Frauenportrits, die ich als mo-
dernistische Pendants zum petrarkistischen Damenbildnis betrachte.



11. THEORIE DES PORTRATS

1. Zum Portritgemailde

In der Malerei versteht man unter einem Portrit oder Bildnis die kiinstlerische Dat-
stellung einer bestimmten Person durch die abbildende, gestaltende und deutende
Wiedergabe ihrer individuellen Ziige.! Diese manifestieren sich zunichst in der an-
schaulichen duBleren Erscheinung, die wiederum Einblicke in das Wesen der Person
gewihren soll. Dabei gilt die gro3te Aufmerksamkeit dem Gesicht als wichtigstem
konstitutiven Bestandteil des Portrits, wihrend die iibrigen Korperteile sowie Klei-
dung und Accessoires fakultative Faktoren sind.? Meistens spielt das Prinzip der er-
kennbaren Ahnlichkeit der Darstellung zwar eine wichtige Rolle, ist jedoch niemals
alleiniges Ziel, sondern vielmehr der Ausgangspunkt fiir das Bestreben, den Charak-
ter des Portritierten sinnlich erfahrbar zu machen. Die Hauptaufgabe des Bildnisses
ist es, die abwesende Person (z.B. Verstorbene) zu vertreten (Substitution) oder an
sie zu erinnern (Vergegenwirtigung), durch die 'Verdoppelung' zu ehren, seltener
aber auch sie zu parodieren (Karikatur).

Im Hinblick auf den Bildinhalt unterscheidet man nach der Anzahl der darge-
stellten Personen zwischen Einzel-, Doppel- und Gruppenportrit. Ferner differen-
ziert man bezlglich Ausschnitt und Ansicht des Portritierten zwischen verschiede-
nen Portrittypen wie Ganzfigur, Kniestick, Brust- und Kopfbild. Die Beschrin-
kung auf die oberen K&rperpartien, insbesondere auf das Gesicht, in dem sich die
individuellen Ziige besonders konzentriert versammeln, steht im Zusammenhang
mit zunehmender Individualisierung und verweist auf eine gezielte Beschiftigung
mit der Physiognomie und der Psyche des Menschen. Bei der Gesichtsdarstellung
unterscheidet man Vorderansicht (en face) und Seitenansicht (Profil). Die genann-
ten Darstellungsmoglichkeiten, kombiniert zur Gesamthaltung, sowie tiberdies die
fixierte Gestik prigen die Wirkung des Portrits auf den Betrachter. Eine herausra-
gende Rolle spielt tibrigens der Blick des Portritierten, der sich als einer der Angel-
punkte bei der Bestimmung der unterschiedlichen Darstellungsmdoglichkeiten in
Malerei und Literatur erweist.

SchlieBlich erfolgt die Einteilung von Bildnissen nach ihrer thematischen Auffas-
sung (z.B. hofisches Standesbildnis vs. biirgerliches Privatportrit). Eine Sonderstel-
lung unter den Einzelbildnissen nimmt das Selbstbildnis des Kiinstlers ein. Unab-
hingig vom Bildgehalt zeichnet sich in der historischen Entwicklung des Portrit-
gemildes ein Nach-, Neben- und Gegeneinander unterschiedlicher Bildkonzepte ab:
Die Portrits variieren zwischen einerseits Typenbildnis, Zeitgesicht und Idealbildnis
sowie andererseits Individualportrit. Das Portrit gibt Auskunft iiber Bedeutung

1 Vgl den Artikel "Bildnis" im d#v Lexikon der Kunst, Olbrich 1996, Bd. 1, S. 558-561.

2 Dem Gesicht kommt eine derart zentrale Bedeutung zu, dass seine ausschlieflliche Darstellung
bereits als vollwertiges Portrit gilt, wihrend die alleinige Darstellung eines Kérpers nicht als Por-
trit bezeichnet werden kann.
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und Funktion des Bildnisses fiir beide Beteiligten und ist geprigt durch das Ver-
hiltnis zwischen Portritist und Portritiertem. Diesen Aspekten schenkt meine Un-
tersuchung literarischer Portrits Aufmerksamkeit, da sie deren Semantik prigen.

2. Referenzialitit und Ahnlichkeit

Hinsichtlich einer Grundbedingung unterscheidet sich das Portrit von anderen
Kunstgattungen und nimmt damit eine singuldre Stellung ein: Es bezicht sich immer
auf ein Element der Wirklichkeit in Gestalt einer realen Person. In der vom Kiinst-
ler intendierten Beziechung zwischen dem Abbild und seinem menschlichen Original
realisiert sich die einzigartige, spezifische Mimesis des Portrits.> Aus zeichentheore-
tischer Perspektive ist das Portrit grundsitzlich von der Figurendarstellung abzu-
grenzen, denn wihrend Letztere sich ausschlieSlich tber ihr Signifikat definiert, be-
sitzt das Portrit dariiber hinaus einen Referenten, so dass es gerade durch diese
Doppelung (von Bedeutung und Referenz) charakterisiert ist. Folglich wird es zu-
gleich von dsthetischen und referenziellen Normen bestimmt, die miteinander kon-
kurtieren.

Indem das Portrit auf die dargestellte Person verweist, fungiert es als Index. Als
solcher ist es mit dem Eigennamen vergleichbar, der immer primir auf den Na-
menstriger referiert, selbst wenn er per se eine bestimmte Bedeutung besitzt. Als
Spezialfall unter indexikalischen Zeichen verweist er immer auf ein und denselben
Referenten und ist — etwa im Gegensatz zu Pronomina, die ihre Referenten gemil3
dem Kontext wechseln — kontextunabhingig. Auf eben diese Fihigkeit, den Refe-
renten lber die rdumlich-zeitliche Distanz hinweg zu vergegenwirtigen, zielt auch
das Portrit ab. Maligeblich unterstiitzt wird es darin durch die Verwendung des
Namens des Portratierten im Titel.

Das Portrit existiert iiberhaupt erst aufgrund seiner Verbindung zur portritier-
ten Person. Dennoch beschrinkt sich seine Funktion nicht auf die Referenz, son-
dern es besitzt dsthetischen Eigenwert. Es ist ein Zeichen, das sich als erfahrbares
dsthetisches Objekt prisentiert und als solches zugleich Informationen beziiglich
des von ihm Dargestellten bietet. Diese verkorpert es als ikonisches Zeichen im
wahrsten Sinne des Wortes. Seine Tkonizitat ist das Vehikel seiner Indexikalitit. Da-
her kann man es als indexikalisch-ikonisches Zeichen definieren.*

3 Vgl. Preimesberger 1999, S. 17.

4 Ausfithrlicher zum Zeichencharakter des Portritgemaldes vgl. Steiner 1977, S. 112. Steiner be-
zieht sich auf Peirce, der zunichst dreierlei Zeichentypen unterscheidet: 'symbol', 'index' und
'icon'. Beztiglich der Letzteren differenziert er nochmals zwischen 'image', 'diagram' und 'meta-
phot', wobei das Portrit ein 'image' darstellt, denn es entspricht dessen Definition als "a sign
which substantially replicates its object". Vgl. Peirce 1932, Bd. 2, S. 157. — Anstatt idealiter indexi-
kalisch zu verfahren, funktionieren allerdings viele Portrits rein informativ, zum Beispiel dann,
wenn sie primdr aus einem Interesse an Geschichtsschreibung resultieren und infolgedessen als
historiografisches Dokument konzipiert sind. Die informierende Funktion scheint tendenziell die
kinstlerische Komponente zu schwichen.
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Die Referenzialitit des Portrits wird vielfach als 'dokumentarische Komponente'
verstanden, die Kunsttheoretiker der Vergangenheit dazu veranlasst hat, es trotz sei-
ner zentralen Bedeutung in der Malerei als eine marginale oder gar minderwertige
Kunstgattung anzusehen. Dies griindet in der Auffassung des Portrits als Resultat
eines Bestrebens, das nicht als kiinstlerisch gilt, sondern der Funktion der Kunst so-
gar oppositiv gegeniibersteht: dem Verlangen nach optischer Ahnlichkeit, die fiir die
Identifizierbarkeit des Abgebildeten biirgt. Dieser Anspruch dominiert unsere Vor-
stellung vom Portrit derart, dass man ihn unbewusst auf das verbale Portrit tiber-
trigt und erwartet, dass die Worte ein Bild der dargestellten Person evozieren.

Allerdings stellt man gerade im 20. Jahrhundert fest, dass viele Portrits der Bild-
kunst ihren Referenten nur geringfligig bis gar nicht dhnlich sehen, und ferner, dass
sich mehrere Portrits derselben Person von verschiedenen Kunstlern oftmals tiber-
haupt nicht gleichen. Deshalb sei folgender Ausweg aus dem Dilemma angeboten:
Das Kunstwerk muss dem Original nicht unbedingt dhnlich sehen, aber dasselbe
Gefiithl im Betrachter wecken, das heillt, es muss auf Wirkungsiquivalenz abzielen.
Gelingt dies, so entsteht der Eindruck einer Vergegenwirtigung des Abwesenden.
Vielleicht ist diese "Tduschung' das eigentliche Wirkungsziel des Portrits. Inwiefern
dieses Spannungsverhiltnis von tatsichlicher Absenz und scheinbarer Prisenz, das
ein zentraler Aspekt des Portrits der bildenden Kunst ist, von gptischer Ahnlichkeit
abhingt und Uberhaupt auf das poetische Portrit zutrifft, wird die Textbetrachtung
zeigen. Das Postulat der optisch wiedererkennbaren Ahnlichkeit enthiillt nicht etwa
nur einen 'wunden Punkt' des literarischen Portrits, vielmehr wird es von den Por-
trits der Bildkunst seit jeher unterlaufen, sobald eine andere Wirkungsisthetik die
Darstellung dominiert — wie zum Beispiel die gezielte Idealisierung, die zwangsldufig
einen Verlust an Individualitdt mit sich bringt, oder programmatische Verzerrung,
Entstellung, Dekomposition, Abstraktion.

Ist die Ahnlichkeit nicht tberpriifbar und die dargestellte Person auf diesem
Weg nicht identifizierbar, so kommt die Funktion des Portrit-Titels ins Spiel, sofern
dieser den Namen des Individuums preisgibt. Abgesehen von dieser gebriuchlich-
sten Art der Identifizierung, kann diese auch mithilfe von symbolischen Hinweisen
auf Namen, Herkunft, Berufsstand oder auf bestimmte Eigenschaften der betref-
fenden Person ermdglicht werden. Letzteres funktioniert allerdings nur, wenn der
Betrachter des Portrits Vorkenntnisse tiber den Portritierten besitzt.

Im Hinblick auf die Kategorien Referenzialitit und Ahnlichkeit muss vom Be-
trachter idealiter eine zweifache Leistung erbracht werden: Er muss erstens die Figu-
rendarstellung als Porfrit erkennen und zweitens die portritierte Person wieder-
erkennen. Da jedoch der Betrachter den Portritierten oft nicht persénlich kennt
und somit nicht in der Lage ist, zu bestimmen, wie eng die (Ahnlichkeits-) Bezie-
hung zwischen dem Abgebildeten und seinem Abbild tatsidchlich ist, kann der Status
des Portrits nicht ginzlich davon abhingig gemacht werden. Mindestens ebenso
wichtig wie die Wirkung des Portrits ist die Intention des Portritisten. Fir die be-
absichtigte Relation zwischen Abgebildetem und Abbild, die in der Entstehungs-
situation des Portrits wurzelt, prigt Gadamer den Begriff der Okkasionalitit. Er
vertritt die radikale Position, dass es (allein) der Kinstler sei, der dem Portrit seinen
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Status zuweist: "Ein Portrat 7s# ein Portrat und wird es nicht erst durch die und fiir
die, die in ihm den Portritierten erkennen.">

3. Identitat und Individualitat

Die beiden Kategorien Referenzialitit und Ahnlichkeit sind immer an bestimmte
Konzepte von Identitit und Individualitit gebunden. Gottfried Boehm definiert das
Portritgemilde primdr durch dessen Individualitit: "Das autonome Bildnis, das sich
darauf konzentriert, einen Menschen zu zeigen, der aus sich selbst und nur aus sich
selbst verstanden werden will, unterscheidet sich von allen Bildintentionen, die bis
dahin existierten."® Mit anderen Worten: Der Portratierte wird nicht mehr als Ver-
treter eines Standes oder in geistiger oder weltlicher Herrscherfunktion, sondern al-
lein um seiner selbst willen prisentiert.” Um dies zum Ausdruck zu bringen, spricht
Boehm vom 'autonomen' oder 'selbstindigen' Bildnis.® Der Zusammenhang von
Individualitit und Referenzialitit ist offensichtlich: Das portritierte Individuum ist
nicht nur Thema oder Gegenstand des Portrits, sondern bestimmt auch dessen Be-
ziechung zur Realitit.

Das Individualportrit als eine in der Renaissance erstmals vollends zur Geltung
kommende Kunstform ist historisch verursacht durch den zu Beginn der Frithen
Neuzeit zu verzeichnenden Wandel im Selbstverstindnis bzw. Personenkonzept des
Menschen. Die Genese der Bildgattung resultiert aus einer bewussten Individualisie-

5 Vgl. Gadamer 1986, S. 149f.: "Das Gemeinsame dieser Phinomene [Portrit, Widmungsgedicht
u.a.] stellt sich fiir das dsthetische Bewusstsein in dem Charakter der Okkasionalitit dar, den solche
Kunstformen von sich aus in Anspruch nehmen. Okkasionalitit besagt, dass die Bedeutung sich
aus der Gelegenheit, in der sie gemeint wird, inhaltlich fortbestimmt, so daf3 sie mehr enthilt als
ohne diese Gelegenheit. So enthilt das Portrit eine Beziehung auf den Dargestellten, in die man
es nicht erst riickt, sondern die in der Darstellung selber ausdriicklich gemeint ist und sie als Por-
trit charakterisiert. Es bleibt dabei entscheidend, dass die gekennzeichnete Okkasionalitit im An-
spruch des Werkes selber gelegen ist und ihm nicht etwa von seinem Interpreten erst aufgendtigt
wird. [...] Was ein Portrit ist, enthilt in seinem eigenen Bildgehalt die Bezichung auf das Urbild.
Damit ist nicht nur gemeint, dass das Bild tatsichlich nach diesem Urbild gemalt ist, sondern dass
es dieses meint."

6 Boehm 1985, S. 21. Boehms einflussreiche Untersuchung fokussiert die Genese des selbstindigen

Portrits und versucht, seine historische und kiinstlerische Besonderheit zu klaren.

Portrits im neuzeitlichen Sinne sind also "Personendarstellungen, in denen der Selbstbezug do-

minierend wird", bestitigt auch Galle 2000, S. 48. Dabei stellt er zur Diskussion, ob die Vorstel-

lung von Individualitit womdglich eine abendlindische Besonderheit ist — zumal das Individual-

-

portrit sich zuerst in Europa entwickelt — oder aber ein universales Konzept.

8 Istin meiner Studie vom 'autonomen' poetischen Portrit die Rede (vgl. Kap. II1.3), so wird damit
nicht nur auf die Intention, sondern auch auf die formale Realisation — d.h. die Unabhingigkeit
von einer Bildvorlage und die Isolierbarkeit aus seinem Kontext — verwiesen. Um Verwechslun-
gen vorzubeugen, spreche ich hinsichtlich des neuzeitlichen Portritgemildes nicht wie Boechm
vom "autonomen Bildnis', sondern vom Individualportrit.
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rung der Person und gleichzeitig treibt sie diese voran.? Individualitit, so Boehm, sei
keine theoretische Angelegenheit, sondern das reale Signum der Moderne, ein In-
dex, der allen kulturellen Prozessen zuzuordnen sei: "Die menschliche Individualitit
findet ihre Bildform und benutzt sie als Spiegel, als Reprisentanten, vor allem als
Medium der Erkenntnis ihrer selbst."!" Folglich stelle das Bildnis, das den Men-
schen (re-)prisentiert, eine unersetzbare Quelle fiir die Geschichte des Individuums
dar, die wiederum mit der Genese der Bildgattung verbunden ist.

Zwar erfillen zahlreiche frithere Bildnisse aus Antike und Mittelalter einige ge-
stalterische Voraussetzungen wie beispielsweise die isolierte Darstellung eines Ge-
sichtes auf begrenzter Fliche, doch entsprechen sie damit noch lingst nicht der
Definition des Individualportrits. Um ein solches handelt es sich nur, wenn ein In-
dividuum dargestellt und zugleich "auch die Idee dargestellter Individualitdt mitre-
prasentiert ist".1" Der entscheidende Schritt, die Individualisierung des Portrits ge-
mif} seinem neuen Konzept, gelingt nicht aus technischen Griinden, sondern ist
allein einer kiinstlerischen Einsicht zu verdanken.!? Die Suche der Kunstwissen-
schaft nach dem Ursprung oder den Urspriingen des Portritgemildes beendet
Boehm also mit seinem Urteil, dass am Anfang diejenigen Bildnisse stehen, in denen
sich jene die Gattung definierende Individualitit erstmalig bildhaft realisiert.! Erste
Spuren des Individualbildnisses finden sich in der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts
in und um Florenz und in Oberitalien sowie kurze Zeit spiter auch in den Nieder-
landen.'* Die schrittweise Weiterentwicklung dieser Ansitze fithrt zur 'Entdeckung
der Seele' im venezianischen Portrit gegen Ende des Jahrhunderts — gemeint ist die
Verbildlichung det anima als zentralem Aspekt menschlicher Individualitit. Dies gilt
als eine wichtige Erkenntnisleistung der neuen Gattung.!> Im Lauf seiner Ge-
schichte erfahrt das Individualbildnis seitens verschiedener Kunstler unterschied-
liche Ausprigungen. Der These von der Geburt des Portrits in der Renaissance

9 Das Wechselverhiltnis zwischen der 'Entdeckung des Individuums' und der Genese des Portriits,
und damit die Bindung des Portrits an den Begriff des 'Individuums', gilt als schwieriges Thema
der gattungsgeschichtlichen Portritdiskussion (vgl. dazu Preimesberger 1999, S. 26 u. Boehm
1985, S. 15£f). Boehm sucht nach einer Antwort auf die Frage, worin der eigene Beitrag der Male-
rei zur Geschichte des Individuums besteht.

10 Vgl. Boehm 1985, S. 19ff.

1 Ebd.

12 Vgl. ebd,, S. 148.

13 Boehms Hypothese vom (modernen) Portrit als einer 'historischen Idee' und vom Ursprung der
Gattung in der Renaissance bewihrt sich, wenn man sein Konzept des Individualportrits akzep-
tiert: Boehm sucht nicht nach dem absoluten Ursprung der Darstellung des Menschen, der aus
unserer Perspektive wahrscheinlich sehr nahe am Anfang der Zivilisationsgeschichte liegt, son-
dern nach der Begriindung des Portrits als Kunstgattung, die aus dessen Wiederentdeckung in
der italienischen Renaissance resultiert. Jacob Burckhardt entwarf fast hundert Jahre friher ein
ahnliches Konzept in seinen Vortrigen tber die Anfinge der neuern Portritmalerei (1898).

14 Verglichen mit anderen Positionen kunstgeschichtlicher Forschung (z.B. Beyer 2000) datiert
Boehm die Genese des Portrits aufgrund seiner engen Definition relativ spit. Erste Spuren des
Portrits als eigenstindiger Kunstgattung zeichnen sich schon etwa ein Jahrhundert friher ab —
wobei diese Bilder noch nicht gleichermaflen vom Individualititskonzept durchdrungen sind.

15 Vgl. Boehm 1985, S. 19.
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entspricht die Tatsache, dass der Begriff weder in der Antike noch im Mittelalter als
Bezeichnung fiir ein Bild verwendet wurde und erst mit der Herausbildung des
Phinomens geldufig wird.'6

Boehms prizise wie restriktive Definition des Individualportrits als 'autonomes'
Bildnis macht es notwendig, auf die anderen, damit konkurrierenden Bildintentio-
nen hinzuweisen, die Ublicherweise ebenfalls unter dem Begtiff "Portrit’ subsumiert
werden. Das Individualbildnis entwickelt sich aus einem weiteren Gattungskontext
heraus, der auch andere Bildnisformen wie das Figurenbildnis (als eine nicht auf
Identifizierbarkeit abzielende Menschendarstellung), das allegorische oder das per-
sonifizierende Bildnis, dasjenige eines bestimmten Typus oder das eines Ideals ver-
zeichnet, die alle weiterhin parallel dazu existieren. Im Unterschied zum Individual-
bildnis basieren die Personenkonzepte von Allegorie und Personifikation nicht auf
dem Konzept der Individualitit, sondern verweisen allgemeiner auf den Menschen
an sich bzw. auf Aspekte seiner Existenz. Ein Universalititsanspruch liegt auch dem
stark typisierten Portrit zugrunde, das den Dargestellten in ein gedachtes Spektrum
unterschiedlicher Typen einordnet. Das Idealbildnis schlieBlich kann man mit
Boehm als "Steigerung des Menschen iiber sich selbst hinaus" verstehen, welche das
Individuum héchst beschonigend darstellt oder gar hypostasiert.!”

Eine Neigung zur Idealisierung oder Stilisierung wohnt allerdings auch den meis-
ten Individualportrits inne. Deshalb situiert Lessing das Portrit im Spannungsfeld
zwischen den beiden Polen von Ideal und Ahnlichkeit, wobei er prizisiert, dass
hierbei "das Ideal eines gewissen Menschen, nicht das Ideal eines Menschen iibet-
haupt" gemeint sei.!8 Gleichwohl, so kann man einwenden, enthilt ein Ideal immer
auch ein iberindividuelles Moment. Letztlich habe sich jedoch die Ahnlichkeit
durchzusetzen, so Lessing: "Denn obschon auch das Portrit ein Ideal zulisst, so
muss doch die Ahnlichkeit dariiber herrschen."! In Anlehnung an Lessing be-
stimmt Galle Idealitit und Ahnlichkeit als zwei zentrale konstitutive Merkmale des
neuzeitlichen Portrits von der Renaissance bis zum ausgehenden 19. Jahrhundert,
hilt diese traditionelle Polaritit jedoch mittlerweile fiir iberholt.?’ Nicht nur im pik-
turalen, sondern auch im literarischen Portrit sei ein Umbruch spiirbar, den man
etwa am Beginn des 20. Jahrhunderts lokalisieren kénne. Dies mache eine Revision
der bis dato giltigen Definition des Portrits notwendig. Den in der Malerei um die
Jahrhundertwende (1900) feststellbaren "Entzug von Ahnlichkeit" zugunsten einer

16 Tst hier vom Bildnis der Antike oder des Mittelalters die Rede, so stets im Bewusstsein, dass ein
'moderner' Begriff ibertragen wird.

17" Vgl. Boehm 1985, S. 19.

18 Lessing 1987, 11, S. 15.

19 Ebd. Ubrigens gab es auch immer schon Gegner der Ahnlichkeit. Diderot zum Beispiel gibt sich
als Verichter der Ahnlichkeit im Portrit, wenn diese nicht in eine handlungsreiche Komposition
cingebunden ist wie etwa in der Historienmalerei. Vgl. dazu Kap. IX.3 der votliegenden Studie.

20 Vgl. Galle 2002, S. 47. Galle vertritt die These, dass in der Frihphase der Portritkunst das Ideal
im Vordergrund stand, ab dem 16. Jahrhundert aber die Ahnlichkeit zunehmend die Oberhand
gewann, bis sie schlieflich in der Fotografie vollends triumphiert. Derartige Aussagen zu Ent-
wicklungstendenzen sind nicht ganz unproblematisch, weil sich immer zahlreiche, mitunter ge-
wichtige Gegenbeispiele finden lassen.
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Privilegierung der kiinstlerischen Vorstellung hilt Galle fir eine gesamtkulturelle
Krise, die sich auch in der Literatur manifestiere.?! Der Frage, inwiefern sich dies
auch in den selbstindigen poetischen Portrits abzeichnet, wird die Textuntersu-
chung nachgehen.

Auch Blizzard stellt in ihrer Untersuchung modernistischer Portrits in Wort und
Bild den schrittweisen Verlust der optisch erkennbaren Ahnlichkeit fest.2 Diesen
erklirt sie mit einem Wandel im Selbstverstindnis des Menschen, ebenso wie
Boehm dies beztglich der Genese des dhnlichen Bildnisses tut. Bis ins 19. Jahrhun-
dert zeugen die meisten Portrits von einem statischen Identititsbegriff: Demnach
wird der in der dulleren Erscheinung visualisierte Charakter als essentieller Kern des
Individuums angesehen, der iber die gesamte Lebenszeit hinweg im Wesentlichen
unveridnderlich ist. Aus diesem Grund neigt das traditionelle Portrit dazu, jedes ak-
zidentielle Moment zu unterdriicken, so dass jedes Detail eine den Charakter ent-
hiilllende Funktion erfullt. Dies 4dndert sich im modernistischen Portrit. Seine
gestalterischen Innovationen beruhen auf der Abwendung vom statischen Identi-
titskonzept zugunsten einer Vorstellung von dynamischer Entitit, die der zeitli-
chem Wandel unterliegenden Komplexitit menschlicher Individualitit besser ge-
recht wird.?> Das neue Subjektverstindnis erldutert Blizzard, wie auch schon Steiner,
indem sie zwischen den beiden Konzepten identity und entity differenziert.2 Wih-
rend zdentity im Rahmen des in der Portraiture vorgenommenen Vergleichs zwischen
Abbild und Original anhand von eins-zu-eins-Referenzen die Ahnlichkeit feststellt,
verlangt die entity nach der Vermittlung eines Gesamteindrucks durch ein kiinstle-
risches Aquivalent. Fiir iiberholt erklirt Blizzard deshalb die Ansicht, das Aussehen
des Portritierten sei von primirer Wichtigkeit fiir die Beurteilung der 'Ahnlichkeit’
des Portrits. Von gréBerer Bedeutung seien stattdessen die vom Kinstler vermit-
telte 'Vorstellung' von der portritierten Person und deren 'Einzigartigkeit'. Die For-
derung der Einzigartigkeit macht deutlich, dass auch das Konzept der Entitit
weiterhin an die Vorstellung von Individualitit gebunden ist.2> Mit ihrer Feststellung
eines einschneidenden Paradigmenwechsels an der Schwelle zum 20. Jahrhundert

21 Vgl. ebd,, S. 52. Die Transformierung der literarischen Portrit-Konzeption demonsttiert er bei-
spielhaft anhand der fiktiven Figurenportrits in Thomas Manns Zauberberg (S. 60ff). Schon in ei-
nem friheren Aufsatz ("Deformierte Portrits", 1995) zeigt er, wie der Romancier Proust "als
'peintre’ mitschreibt an der Geschichte der Deformierung des Portrits im oben skizzierten Sinne,
in Hinsicht nimlich auf dessen sukzessiven Abbau von Ahnlichkeit und Ideal" (S. 45). Wie Mi-
raux 2003 und Kohler 1991 betrachtet Galle in seinen Aufsitzen (neben solchen der Malerei)
ausschlieBlich Portrits fiksiver literarischer Figuren in Romanen.

2 Vgl. Blizzard 2004, S. 30.

2 Diese Entwicklung lisst sich anhand der poetischen Portrits von Gertrude Stein nachvollziehen,
vgl. Kap. XI.

24 Beide bezichen sich dabei sowohl auf die Bildkunst als auch auf die Literatur. Vgl. Blizzard 2004,
S. 35 f. und Steiner 1978, S. 50.

25 Anders als Galle verabschiedet sie die Ahnlichkeit nicht als Bedeutungskategorie des modernisti-
schen Portrits, sondern 16st sie lediglich vom Visuellen. Ohne sich dessen bewusst zu zeigen,
nimmt sie damit eine Neudefinition der Ahnlichkeit vor.
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schlagen Galle und Blizzard implizit (mindestens) zwei Definitionen des Portrits
vor: eine fur das 'traditionelle' und eine andere fir das 'modernistische’.

Um die angesprochenen epochenspezifischen Unterschiede alle problemlos mit
dem Portritbegriff in Einklang zu bringen, konzipiert Blizzard eine dulerst weit ge-
fasste und sogar medientibergreifende Definition. In Anlehnung an Brilliant defi-
niert sie das Portrit, unabhingig von seinem Titel und seiner Form, als ein Kunst-
werk, das eine oder mehrere fiktive oder reale Person(en) nachahmt.26 Damit be-
zieht sie sich nicht nur auf figurative und literarische Portrits, sondern auch auf
Tanz, Theater und Musik. Blizzard weitet den Portritbegriff maximal aus und fasst
darunter "all forms of expression in which one or more aspects of a person ate in
some way evident in a work of art".2” Zweifellos eroffnet ein derart weitgefasster
Portritbegriff einen groBen Spielraum fiir interdisziplinire Studien. Andererseits je-
doch bringt er eine Einbufle an Trennschirfe mit sich, die fir gattungspoetische
Fragestellungen hinderlich ist, wie sie in meiner Studie behandelt werden.

Angesichts der Ausfithrungen zu Referenzialitit und Ahnlichkeit, Identitit und
Individualitit im Portrit der Malerei stellt sich die Frage, inwiefern diese Kategorien
auch poetische Portrits definieren und auf welche Weise sie sich auf deren Gestal-
tung auswirken.

26 Vgl. Blizzard 2004, S. 32, unter Bezugnahme auf Brilliants Studie Portraiture (1991). Blizzard folgt
Brilliants Definition in ihrer medientibergreifenden Ausrichtung, kritisiert jedoch den Ausschluss
fiktiver Figuren, auf dem die iberwiegende Mehrheit der kunstwissenschaftlichen Portritdefiniti-
on basiert.

27 Ebd.



III.  DAS POETISCHE PORTRAT

1. Zum literarischen Portrit:
Ausgangssituation, Forschungsstand

Vergeblich sucht man den Begriff "Portrit" in den meisten deutschen (und engli-
schen) Standardlexika literaturwissenschaftlicher Begriffe.?d Fiindig wird man aller-
dings in Bests Handbuch literarischer Fachbegriffe, in dem das Portrit knapp als
"Charakterbild einer (historischen) Personlichkeit in literarischer Form" definiert
wird.?? Ein wenig ausfihrlicher heil3t es unter "Portrit" in Wilperts Sachwirterbuch der
Literatnr. "Im Unterschied zur Biografie Schilderung von Charakter, dullerer Ex-
scheinung und Wesen einer historischen Personlichkeit in literarischer Form als
Einzelschrift oder in groBerem Zusammenhang (Roman, Rede) [...]."%° Die ausfiihr-
lichste, beispielreichste und zugleich neueste Definition findet sich im Mezz/ler Lexi-
kon Gender Studies, deren Anfang festlegt: "Das literatische Portrit ist eine literarische
Gattung, die sich, historisch gesehen, unterschiedlicher Beschreibungsverfahren be-
dient, um eine (historische) Person in ihrer Ganzheit zu erfassen. Literarische Per-
sonenbeschreibungen gibt es seit der Antike. [...] Als literaturwissenschaftlicher Be-
griff ist das Portrit cher assoziatives Konzept als prizise Kategorie. In jedem Fall
handelt es sich um eine Charakterisierung, die (wie der Begriff der Malerei sug-
geriert) das duBlere Erscheinungsbild miteinbezieht; sie ist einem mimetischen Ver-
stindnis von Reprisentation, implizit auch dem aus der Antike tradierten Verstind-
nis von den 'Schwesternkiinsten' Dichtung und Bildende Kunst, verpflichtet."3!
Hinsichtlich der Frage, ob im literarischen Portrit immer eine reale Person dar-
gestellt oder ob mit dem Begriff (auch) eine fiktive Figur gemeint ist, treten Un-
sicherheiten zutage. Zwar ist in allen drei Definitionen von einer historischen
Person die Rede, doch wird die Forderung in zwei Fillen in Klammern gesetzt (ver-
mutlich, um nicht voreilig eine ganze Gruppe von Texten, die nicht eigentlich im
Zentrum des Interesses stehen, radikal auszuschlieBen) — und Brosch schlie3t zu-
letzt doch noch die "psychologische Charakterisierung einer fiktionalen Figut" ein.?2
Sowohl inhaltliche als auch formale Festlegungen werden allseits weitestgehend
vermieden. Einig ist man sich darin, dass im literarischen Portrit eine Charakterisie-

2 Weder im Reallexikon der Literaturwissenschaft noch im Historischen Warterbuch der Rhetorik oder im
Merzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie findet man den Begriff.

2 Vgl. Best 1994, S. 416. Als einziges Textbeispiel wird hier ein Selbstportrit W. Raabes aus einem
Brief zitiert.

30 Vgl. Wilpert 2001, (o. S.). Besonders beliebt sei das Portrit in der franzésischen Literatur, z. B.
bei Sainte-Beuve, heil3t es hier. Als weitere Autoren, in deren Werk vermehrt Portrits auftreten,
werden auflerdem S. Zweig und E. R. Curtius genannt. Konstatiert wird hier nur, dass, nicht aber
erlautert, wodnreh sich das Portrit von der Biografie unterscheidet.

31 Brosch 2002, S. 312,

32 Ebd, S. 313.
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rung der Person erfolgt. Erginzend dazu wagen Wilpert und Brosch auch die Schil-
derung der dufleren Erscheinung ausdriicklich zu verlangen, wihrend Best dies al-
lenfalls impliziert mit dem Kompositum 'Charakterbild', das auf die Verwandtschaft
des literarischen Portrits zum Gemildeportrit verweist. Bezlglich der Form des li-
terarischen Portrits stellt Wilpert die beiden grundsitzlichen Méglichkeiten — das
Portrit als Einzeltext und das Portrit als ein Element eines literarischen Textes —
vor, ohne eine davon auszuwihlen, und Brosch folgt ihm darin, indem sie Beispiele
fiir beide Varianten nennt und diesen noch den Essay hinzufiigt.?® Die hier skiz-
zierte formale Bandbreite erginzt Wilpert schlieBlich noch um das lyrische Portrit
oder Portritgedicht — das einzig in diesem Lexikon Erwihnung findet.3*

In der franzésischen Literaturwissenschaft wird der Begriff "portrait littéraire”
fir die literarische Personendarstellung mit groBBerer Selbstverstindlichkeit verwen-
det, so zum Beispiel im Dictionnaire des Termes Littéraires fur eine "Desctiption, physi-
que et morale, d'une personne réelle ou d'une personnage fictf tel que le lecteur (ou
l'auditeur) puisse s'en forger une image cohérente et significative."? Im Unterschied
zu den deutschen Definitionen wird im Franzosischen mit dem Terminus auch die
Schépfung fiktiver Figuren bezeichnet. Der Begtiff "portrait" scheint hier mehr
tber die Art der Darstellung als tUber ithren Gegenstand auszusagen. Diese sei inspi-
riert von der Malerei, wie dies schon der Titel verrit. Seine Praxis sei zwar seit der
Antike bekannt, doch habe sie sich vor allem seit der Renaissance entwickelt — was
ebenso fir das Portritgemilde gilt. Als paradigmatisches Beispiel werden Montaig-
nes Essais (1580), ein umfangteiches essayistisches 'Selbstportrit', genannt. Wahrend
der franzosischen Klassik sei das Portrit, vor allem unter dem Einfluss der Prezio-
sen, als Gesellschaftsspiel zu einer Mode geworden.’0 Wihrend das Portrit bis zu
diesem Zeitpunkt in der Literaturgeschichte, so der Verfasser des Lexikonartikels,
stets in einen lyrischen Text, ein Drama, einen Roman oder in Memoiren integriert
war, entwickelte es sich nun, nicht zuletzt dank La Bruyeres Caractéres (1688), zu ei-

33 Broschs Definition fokussiert zwei Ausschnitte der Geschichte des literarischen Portrits, die an
zwei Nationalliteraturen gebunden sind: zum einen die Portraiture im Frankreich des 17. Jahrhun-
derts im Kontext der Hof- und spiter der Salonkultur, zum anderen Portrits in der englisch- und
franzosischsprachigen Erzihlliteratur der Moderne. Beide dabei umrissenen Textgruppen dienen
als paradigmatische Beispiele 'weiblicher' Genres. (Die Wahl dieser Paradigmen liegt freilich in der
Ausrichtung des Sammelbandes begriindet, in dem der Artikel erschien.) Als Musterbeispiele fiir
essayistische Portraiture nennt Brosch A.L. Barbauld: The British Novelists, 1810; C.A. Sainte-Beuve:
Portraits Littéraires, 1836-39. Die damit begrindete Tradition kénnte man bis heute fortsetzen zu
Javier Matfas' Geschriebenes 1eben und W.G. Sebalds Logis in einem Landbauns.

3 Als Musterbeispiel eines Portritgedichts wird Gottfried Benns Chopin genannt. Uberdies wird als
eine thematische Variante das "Dichtergedicht" angefiihrt. Folgt man dem Querverweis zum
Letzteren im selben Lexikon, so liest man: "Typ der poetologischen Lyrik, die iiber Sein, Wesen
und Existenz des Dichters im allgemeinen oder im privaten Fall oder iiber andere Dichter reflek-
tiert; spezielle Form vielfach der Selbstfeier in allen Epochen seit Horaz (exegi momentum), be-
sonders ausgeprigt im Barock und im 19. Jahrhundert (Droste, Geibel, u.a.)." Tatsichlich finden
sich unter den Portritgedichten aus dem 19. und 20. Jahrhundert besonders viele lyrische Portrits
von Dichtern tiber andere Dichter sowie tiber sich selbst (Dichter-Selbstportrits).

3% Vgl. Gorp 2001, S. 381.

36 Vgl. dazu zum Beispiel Madame de Scudérys Artamene ou le Grand Cyrus (1649-1653).
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nem autonomen Genre. Gleichzeitig wird es im 19. Jahrhundert zu einem der wich-
tigsten Bestandteile des realistischen Romans — man denke an Balzac, Flaubert und
Zola. Nur dieser Lexikoneintrag deutet den moralischen Aspekt der Portraiture an,
die immer auch Beurteilung der Person ist.

Im Einklang mit dieser weit gefassten Definition untersucht Miraux in Le portrait
littéraire, einer der sehr wenigen epochentbergreifenden systematischen Studien,
Portrits einiger realer, vor allem aber fiktiver Figuren im Rahmen unterschiedlich-
ster literarischer Gattungen.’” Er zeigt, dass darin verschiedene Spielregeln fir die
formale und inhaltliche Gestaltung der Figurendarstellungen gelten und vertritt die
Ansicht, dass verschiedene Arten der Personendarstellung im literarischen Text als
Portrit angesehen werden koénnen: sei es die rein duBlerliche Beschreibung einer Fi-
gur oder ausschlieBllich diejenige ihres Wesens oder auch die Inszenierung ihrer
Handlungen. Demnach wiirde jedes fiir sich genommen bereits als Portrit gelten,
obgleich sie in den meisten Fillen miteinander (zu einem 'vollstindigeren Bild')
kombiniert werden.

Eine prizisere und priskriptivere Vorstellung des literarischen Portrits hat Koh-
ler, die in ihrer Studie ebenfalls Portrits fiktiver Figuren betrachtet und sie definiert
als "eine Form der direkten, umfassenden und geschlossenen Personendarstellung
innerhalb eines fiktionalen Erzdhltextes". Mit ihrer Forderung von 'Geschlossen-
heit' schlieB3t sie — im Unterschied zu Miraux — 'fragmentarische' Personenbeschrei-
bungen aus, die der Leser erst wihrend der Lektiire des Erzidhltextes sukzessive aus
verstreuten Informationen zu einem Gesamtbild zusammensetzen muss. Das litera-
rische Portrit konzentriert sich demnach auf einen abgrenzbaren Textabschnitt.
Seine Geschlossenheit basiert auf einer gewissen minimalen Linge, auf Isolierbar-
keit und auf Kohirenz. Im narrativen Kontext stellt das deskriptive Textsegment
eine Unterbrechung des Erzihlverlaufs, genauer: eine 'deskriptive Pause' dar. Das
Epitheton 'umfassend' verlangt implizit eine bestimmte Mindestmenge an Informa-
tionen tber die Figur. Moglicherweise ist die Beschreibung physischer Merkmale
dabei mitgedacht — als konstitutioneller Bestandteil des Portrits wird sie hier jedoch
nicht gefordert. Verschiedene Aspekte des literarischen Portrits kénnen die duB3ere
Erscheinung, der Charakter, besondere Fihigkeiten, Kleidung usw. sein, miissen
aber gemil3 Koéhler nicht notwendigerweise immer Bestandteil desselben sein.
Wichtiger ist ihr der Darstellungsmodus: Sie fordert 'direkte’ Aussagen tber die dat-
zustellende Figur von einer Erzdhlinstanz, anstelle einer (Selbst-)Charakterisierung
der Figur durch 'indirekte Darstellungsformen' wie Gestik, Mimik oder illustrative
Verhaltensbeispiele mit psychologischer Konnotation.?

37 Miraux 2001 betrachtet vor allem Figurenbeschreibungen im Rahmen umfangreicherer Prosatexte
wie Roman und Memoiren, am Rande auch solche in Briefen und literarischen Reiseberichten.
Lyrischen Texten schenkt er keinerlei Beachtung.

3 Vgl. Kéhler 1991, S. 12. Kéhlers Definition bezieht sich auf Beispiele aus der franzosischen Er-
zihlliteratur vom Mittelalter bis zum Ende des 18. Jahrhunderts. Im 19. Jahrhundert etleidet sie
cine Finbufle an Anwendbarkeit, wenn sich, so Kéhlers These, die allméhliche Auflésung der ge-
schlossenen Portritform vollzieht.

3 Vgl. ebd.
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Kohlers Definition macht deutlich, dass fir nicht-selbstdndige (in lingere Erzihl-
texte integrierte) Portrits fiktiver Figuren voéllig andere Rahmenbedingungen gelten
als fur selbstindige Portrits. Diese Unterschiede wirken sich mafligeblich auf die
Struktur der Portrits aus. Deshalb lohnt es, sich die Spielregeln fiir die Rezeption li-
terarischer Portrits fiktiver Figuren zu vergegenwirtigen.

2. Die Kontrastfolie: Portrits fiktiver Figuren im Roman

Im literarischen Portrit des Romans wird — nicht immer, aber in der Regel — eine
imagindre Figur und damit die Illusion ihrer Existenz geschaffen. Die Figur entsteht
ein erstes Mal in der Vorstellung des Dichters bzw. bei der Niederschrift des Por-
trits und ein weiteres Mal wihrend der Lektlre in der Imagination des jeweiligen
Lesers. Idealiter entsteht also eine Figur im Text, die realiter nicht existiert — oder: die
als Fiktion eine lingere Lebenszeit besitzt als der reale Mensch. Die Lektiire einer
Figurenbeschreibung ist eine dsthetische Erfahrung, wobei der Leser die fiktive Fi-
gur nicht nur 'wahrnimmt', sondern zugleich deren illusorische Existenz gemil3 den
Spielregeln der Fiktion akzeptiert. Nach Auffassung der Rezeptionsisthetik ist das
vom Dichter entwotfene 'Portrit' nichts anderes als eine 'Anleitung’, die den Leser
zu moglichen Konkretisierungen inspirieren soll. Anders als bei der Entstehung ei-
nes Portritgemildes, die zwei reale Personen (den Portritisten und den Portritier-
ten) involviert, wird die Kreation fiktiver Figuren allein vom Autor vollzogen: Selbst
wenn die fiktive Figur von einer realen Person inspiriert ist, darf man sie keinesfalls
mit dieser gleichsetzen. Wahrend die fiktive Figur tiberhaupt erst erschaffen werden
muss, witd die reale Person im Portritgemilde nachgeahmt, interpretiert und letzt-
lich beurteilt. Die kategoriale Unterscheidung zwischen realer Person und fiktiver
Figur ist von zentraler Bedeutung fiir die Differenzierung zwischen verschiedenen
Arten des literatischen Portrits.

Natiirlich will auch die Romanfigur in der Regel als in sich schliissiger Charakter
mit konstanter Identitit wahrgenommen und als solcher plausibel sein. Ihre Glaub-
wirdigkeit griindet in der illusorischen Referenzialitit, wobei es jedoch nicht darum
geht, die reale Existenz der Figur zu bescheinigen, sondern die Reprisentation wabr-
scheinlich za gestalten. Allerdings wird beim Figurenportrit im Roman die mimetisch-
referenzielle von der diegetischen Funktion innerhalb des fiktiven Handlungskon-
texts dominiert. Alle Figurenportrits im Roman sind diegetisch motiviert und tragen
wesentlich zur Handlungsentwicklung bei. Daher ist das Portrit keineswegs nur de-

40 Grundlegend zu Status und Konstruktion der fiktiven Figur im Erzahltext vgl. Jannidis 2004, der
auf der Basis narratologischer Kommunikationsmodelle sowie zeichentheoretischer und kogni-
tionswissenschaftlicher Ansitze ein Figurenmodell entwickelt und damit einen lingst filligen Bei-
trag zur Figurentheorie liefert. Ganz auf die Rahmenbedingungen von fiktionalen Narrationen
ausgerichtet, kommt die Studie bei der Untersuchung von figurenbezogener Informationsvergabe
mit Fokus auf der Interaktion zwischen Text und Leser prinzipiell ohne den Portrit-Begriff aus.
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koratives Ornament, sondern spielt eine zentrale Rolle:*! Es ist nicht nur einfach in
den narrativen plot integriert, sondern konstruiert und transformiert diesen. Figu-
renportrits und Handlungsentwicklung sind wechselseitig von einander abhingig.
Folglich sind auch die Charakterziige der Figuren allesamt funktional: Kein Detail
ist bedeutungslos. Da sich das Figurenportrit im Roman sukzessive aus mehreren
Momentaufnahmen zusammensetzt, kommt ihm eine dynamisierende, struktutie-
rende Funktion zu: Zwar zerlegt es den Text in mehrere Abschnitte, doch stirkt es
als 'roter Faden' zugleich dessen Kohirenz.42 Von Figurenportrits geht eine beson-
dere Wirkung auf das Gedichtnis aus: Sie nehmen einen zentralen Platz in der Erin-
nerung ein, denn sie prigen das Bild der im Roman erschaffenen Welt, informieren
dartiber und reprisentieren deren Menschen.®

Bei der Betrachtung von Portrits im Erzdhltext ist zundchst immer deren Um-
fang innerhalb des narrativen Kontextes abzumessen. Dafur ist es notwendig, An-
fang und Ende zu identifizieren, die mehr oder weniger deutlich markiert sein
kénnen. In vielen Fillen werden sie durch typische, epochenspezifische Formeln
signalisiert, die auf das Pausieren bzw. die Wiederaufnahme des Handlungsfortgangs
aufmerksam machen. Viele Portritanfinge sind situationsgebunden, das heif3t, sie
werden von einer bestimmten Handlung ausgeldst.# In Romanen, in denen der Er-
zihler den Leser direkt anspricht, kiindigt ersterer Figurenportrits manchmal ganz
explizit an, zum Beispiel indem er den Leser auffordert, sich eine Figur bildlich vor-
zustellen. Alternativ zur expliziten Einleitung des Portrits ist natiitlich auch eine
unauffilligere Integration einer Personenbeschreibung in den narrativen Kontext
denkbar.¥> Das Ende eines Portrits besteht oftmals in einer abschlieBenden Beut-
teilung der Figur seitens des Erzdhlers. Inwiefern dies auch fiir selbstindige poeti-
sche Portrits gilt, deren Sprechinstanz sich meist deutlich vom 'Erzihler' unter-
scheidet, wird die spitere Textanalyse zeigen.

Eine romanspezifische, im selbstindigen Portrit nicht realisierbare Variante ist
die Beschreibung einer Figur aus den Augen einer anderen, auf derselben Fiktions-
ebene angesiedelten Figur. Hierbei erfihrt der Leser nur das, was die andere Figur

41 Dennoch kann das Portrit zugleich ornamentale Funktion besitzen, da gerade die Deskription
Raum fiir die Demonstration stilistischer Virtuositit bietet.

42 Ausfithrlicher dazu vgl. Hamon 1981, S. 113.

4 Da Portrits im Roman oftmals weniger fir ein einzelnes Individuum als fiir eine Lebensweise
oder ein Phinomen der dargestellten Zeit stehen, spricht Miraux 2003 ihnen eine "fonction testi-
moniale" zu (S. 70). Man denke an die Familien- und Einzelportrits der realistischen Romane,
zum Beispiel bei Zola.

4 FEin klassisches Beispiel ist das erstmalige Auftreten einer bislang unbekannten Figur, das die Bli-
cke einer anderen Figur auf sich lenkt. HeiBt es dann: "Er musterte sie...", so erwartet der Leser
ein Portrit. Derartige Situationen geben Gelegenheit fiir eine descriptio superficialis.

45 Ist das Portrit als descriptio realisiert, so sind nicht-explizite Signale eben jene sprachlichen Merk-
male, durch die sich die deseriptio von der narratio unterscheidet, nimlich etwa der Tempuswechsel
(von der erzihlenden zur beschreibenden Zeitform, dem Imperativ) sowie eine gesteigerte Ver-
wendung der Hilfsverben sein und haben mit attributiver od. pradikativer Erginzung, u.a. Ausfiihr-
licher dazu vgl. Kéhler 1991, S. 65. Die Kohitenz des Portrits als eigenes Textsegment wird tGbri-
gens durch syntaktische Mittel, wie zum Beispiel die Bestindigkeit von Subjekt und Personalpro-
nomina, garantiert.
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wahrnimmt, und zwar oft in der Reihenfolge ihrer subjektiven Perzeption. Solche
Portrits offenbaren nahezu ebensoviel iber den Betrachter wie Uber den Betrachte-
ten. Abgesehen von den der Sprechinstanz in den Mund gelegten Figurenbeschreibnn-
gen charakterisieren sich die Figuren eines Romans durch ihre Handlungen. Da in
selbstindigen Portrits kaum Handlung stattfindet, spielt letztere Moglichkeit der
Charakterisierung dort eine geringere Rolle.

Die meisten hier erliuterten funktionalen und strukturalen Eigenschaften des
fiktiven Figurenportrits im Rahmen von Erzidhltexten gelten nicht fiir das autono-
me literarische Portrit. Seine Spezifik wird in der Untersuchung der historischen
Fallbeispiele zutage treten.

Abgesehen von Portrits fiktiver Figuren gibt es im Rahmen von Erzihltexten
und anderen literarischen Prosagattungen natiirlich auch solche von realen Perso-
nen. Auch fiir sie gelten einige der besprochenen Merkmale nicht-selbstindiger
Portrits. Dartiber hinaus kennzeichnen sie je nach Gattung jeweils spezifische Ei-
genschaften, von denen hier nur einige angedeutet seien. Haufiger als im Roman
finden sich im Brief* und in Memoiren*” oder in der Autobiografie Portrits von re-
alen historischen Persénlichkeiten, meist Zeitgenossen des Autors. Wie die autono-
men Portrits sind auch diese subjektiven Beschreibungen maf3geblich von der Art
des Verhiltnisses zwischen Portritist und Portritiertem geprigt. Die in Briefe inte-
grierten Portrits sind Giberdies von der Beziehung zwischen Portritist und Adressat
sowie zwischen Adressat und Portritiertem beeinflusst und, allgemeiner, von den
Entstehungsbedingungen des Briefes und den Konventionen dieses Mediums. Wie-
derum andere Produktionsbedingungen pragen das Portrit im literarischen Reise-
bericht. Es verdankt seine Spezifik seiner Entstehung im Rahmen der Autopsie
einer fremden Kultur aus der Perspektive des Reisenden. Dieser beschreibt seinem
zuhause gebliebenen Publikum Unbekannte(s): Er portritiert sozusagen in ethno-
grafischer Funktion.

Diese Beispiele sollen gentigen, um das breite Spektrum an Einflussfaktoren auf
die Pragmatik und die Semantik literarischer Portrits zu umreiBlen, vor dessen Hin-
tergrund sich das autonome poetische Portrit profiliert.

46 Vgl. dazu von Matts Studie ...fertig ist das Angesicht (2000), in der Portrits von Felice Bauer in Kaf-
kas Briefen untersucht werden. Zahlreiche Portrits von Personen der hofischen Gesellschaft im
Frankreich des 17. Jahrhunderts finden sich in den Briefen der Madame de Sévigné. Vgl. Miraux
2003, S. 24-26.

47 Versteht man die Memoiren als eine 'erweiterte' Form der Autobiografie, deren Verfasser seinen
eigenen Lebensbericht in einen weitliufigeren sozio-politischen Kontext stellt, so sind in diesem
Rahmen besonders hiufig Portrits historischer Personlichkeiten zu erwarten.

48 Miraux 2003 beschreibt die Portraiture im Reisebericht als "Hypotypose" (S. 17): Der Portraitist
zeichnet die Konturen eines Unbekannten. Gerade weil das Portrit mit distanziertem Blick ver-
fasst wird, zielt der Portritist auf eine Verringerung der Distanz zwischen Leser und Portritier-
tem. Als deskriptive Technik eignen sich hierfiir Vergleich und Analogie, die das Unbekannte in
die bekannte Welt holen. Oft wird das Fremde mithilfe von vertrauten Bildern beschtieben.
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3. Autonome poetische Portrits realer Personen:
Portritgedichte

Nur wenige literaturwissenschaftliche Studien widmen sich autonomen Verbalpor-
trits. Zwei Beitrige aus der Forschung zur Portraiture Gertrude Steins verdienen je-
doch Beachtung, da sie Ausgangspunkte fiir meine Gattungsdefinition darstellen.

Wendy Steiner definiert das literarische Portrit als eigenstindigen Text, der tibli-
cherweise nicht-narrativ sei und hiufig in Sammlungen prisentiert werde: "The
portrait is severely limited in length, usually non-narrative, traditionally in prose
form, and frequently written in groupings or collections."# Thre Definition, ins-
besondere die Feststellung, dass das Portrit traditionell in Prosa und in seiner Linge
streng begrenzt sei, beruft sich auf eine lange Tradition literarischer Personendar-
stellung, die in der Antike als stilistische Ubung ihren Anfang genommen und diese
Funktion bis ans Ende des Mittelalters beibehalten habe. Steiner denkt dabei aus-
schlieBlich an die Darstellung realer Personen, denn sie spricht vom 'definitorischen
Paradox' des Portrits als literarische Imitation des Individuums, womit sie das ginz-
lich 'unkinstlerische' Streben dieser Kunstform nach mimetischer, ahnlicher Abbil-
dung eines realen Individuums meint und auf die dem Portrit inhdrente Spannung
zwischen Referenzialitit und Asthetik verweist.

In Anlehnung an Steiner bestimmt auch Ulla Haselstein das literarische Portrit
als "kurze und kondensierte Prosatexte, die traditionell nicht narrativ sind", wobei
sie beziiglich ihrer inhaltlichen Gestaltung hinzufiigt, dass sie "in der Wiedergabe
der wesentlichen (psychologischen) Eigenschaften der portritierten Person keiner
Chronologie folgen", sondern "auf die Bestimmung von Charakterziigen in ihrer
synchronen Prisenz angelegt" sind.>* Als "Darstellung charakterlicher Eigenschaf-
ten" habe das Portrit "alles Zufillige und Augenblickshafte" zu vermeiden — des-
halb tendiere es seit jeher zur Typenlehre, zum Exempel.5! Wihrend diese relativ
eng gefasste Definition zwar auf Gertrude Steins Portrits zutrifft, finden sich je-
doch zahlreiche literarische Prosaportrits anderer Autoren, die narrative Zige auf-
weisen und chronologisch strukturiert sind, sowie Portrits, welche die Vorgaben
von Kiirze, Verdichtung und Synchronitit erfillen, aber lyrische Texte sind. Abge-
schen von dieser strikten Bestimmung nennt Haselstein einige gingige, aber nicht
unbedingt obligatorische Merkmale des Portrits, nimlich die Beschreibung der du-
Beren Erscheinung und die "Wiedergabe charakteristischer Gedanken, Handlungen

4 Steiner 1978, S. 3. Derartige Vorschriften beziiglich der Linge des Textportrits und seines nicht-
narrativen Darstellungsmodus hilt Blizzard 2004 fiir unvereinbar mit dem modernen literarischen
Portrit. Sie sicht keinen Grund dafiir, lingere und narrative Texte auszuschlieBen und pladiert fiir
cine offenere Definition, vgl. S. 31.

50 "Literary portraits can be defined as short and condensed prose texts which do not employ narra-
tion and ignore chronological time in their identification of psychological traits held to be essen-
tal for the represented subject in question." Haselstein 2000, S. 115-116.

51 Ebd, S. 115.
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und Redeweisen" der Person.>? Das Ziel des Portrits sei eine individualisierte Dar-
stellung einer real existenten historischen Person. Diese Referenzialitit erachtet Ha-
selstein als notwendiges Merkmal, um das Portrit von der ansonsten in vielerlei
Hinsicht dhnlichen Gattung der 'Charakterstudien' abzugrenzen: Solche in der Tra-
dition von Theophrast stechenden Texte prisentieren iwagindre Individuen als Repra-
sentanten sozialer, moralischer oder psychologischer Kategorien. Die vorgestellten
Ansitze unterstiitzen die Profilierung des autonomen poetischen Portrits, ihre Fest-
legung auf 'Prosatexte’ schlieit jedoch meinen zentralen Untersuchungsgegenstand,
das Portritgedicht, aus.

Meine Studie betrachtet ausschlieBlich se/bstandige poetische Portrits, das heil3t:
unabhingige verbale Personendarstellungen von einer gewissen minimalen Linge
bzw. Mindestmenge an bestimmten Elementen, die sich durch innere Kohirenz
auszeichnen. Sie gehen ganz in der Darstellung der Individuen auf: Die Grenzen
von Text und Portrit fallen zusammen. Fragmentarisch angelegte Portrits, die im
Verlauf der Lektlre eines lingeren Textes erst sukzessive aus verstreuten Informa-
tionen zu rekonstruieren sind, finden hier keine Beachtung. Das dsthetische Poten-
zial des poetischen Portrits grindet mafBgeblich in dessen Unabhingigkeit, dank
derer es zu keiner Handlungswiedergabe verpflichtet ist. Das Attribut 'poetisch' ver-
weist darauf, dass es sich um Texte handelt, die primir eine dsthetische Funktion er-
fillen und sich durch die Semantik ihres Inhalts und ihrer Form deutlich von alltdg-
licher Sprachverwendung unterscheiden.

Ebenso wie die technisch-stilistische Ausfithrung des Verbalportrits sind auch
seine Bestandteile fakultativ, sofern damit die Darstellungsintention verwirklicht
wird, das Charakteristische einer Person zu vermitteln, das im Ermessen des Portri-
tisten liegt. Die grundlegenden inhaltlichen Aspekte des poetischen Portrits sind
zum einen die dullere Erscheinung, die sich aus den physischen Merkmalen und der
Kleidung zusammensetzt und in der descriptio superficialis evoziert wird, sowie zum
anderen Charakter und Fihigkeiten der Figur, Gegenstand der deseriptio intrinseca. Ein
rundes, vollstindiges Bild ersteht erst, wenn beide Komponenten vorhanden und
idealiter auch miteinander verkniipft sind. Es gibt jedoch keinen Grund, einer tief-
gehenden Charakterisierung einer Person, die deren Aussehen auller acht ldsst, den
Status als Portrit abzusprechen, ebenso wie man auch eine allein auf das AuBere
konzentrierte Beschreibung als Portrit ansehen kann, wenn diese als Vehikel der
Charakterisierung eingesetzt wird. Konstitutiv sind allerdings drei Eigenschaften, die
auch das Portritgemilde definieren: Referenzialitit, Individualitit und Ahnlichkeit.

Angesichts der genannten Merkmale wird verstindlich, warum der bekannteste
Begriff 'literarisches Portrit' zu weit ist fiir den Gegenstand dieser Studie, zumal in
deren Zentrum Texte stehen, die man als Portritgedichte oder auch als lyrische Por-
trits bezeichnen kann.

52 Haselstein 2003, S. 724. Die Wiedergabe von Gedanken, ein Verfahren der Portraiture Steins, ist
Ubrigens weniger tiblich als man annimmt, denn es setzt voraus, dass der Portritist Einblick in die
Gedanken des Portritierten hat, das heiBt, diesen aus einer 'auktorialen' Perspektive darstellt.
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Portritgedichte

Beide Begriffe, Portritgedicht und lyrisches Portrit, finden gelegentlich Erwihnung
in der deutschen Lyrikforschung, sind jedoch keine geldufigen Bezeichnungen, denn
als lyrische Subgattung ist das Portritgedicht bis heute nicht etabliert, obwohl es zu
verschiedenen Zeiten gesteigerte Beachtung fand.>® Trotz der Prisenz von Portrit-
gedichten in einigen Anthologien gibt es kaum Studien dartiber. Einzig Braune-
Steininger legte eine Monografie zu dieser "Gattung der deutschen Nachkriegslyrik"
vot, deren Genredefinition lautet: "Ein Portritgedicht ist ein literarischer Text, der
stofflich die Biografie einer Person des 6ffentlichen Lebens in den Mittelpunkt
riickt."5* Obwohl hier eine bestimmte Formvariante des literarischen Portrits fokus-
siert wird, stellt diese Definition erstaunlicherweise keinerlei formale Anspriiche an
die Textgestalt und verzichtet darauf, diese als 'Gedicht' niher zu bestimmen.

Meine Studie definiert das Portritgedicht formal-strukturell als Einzelrede in
Versen.5 Gemeint ist eine monologische AuBerung eines einzelnen Sprechers (im

5 Piontek, Hoffman und Bender konstatieren als Herausgeber von Lyrik-Anthologien zu Beginn
der 1960 Jahre, dass Portritgedichte bzw. lyrische Portrits zu jener Zeit geradezu in Mode sind
und prisentieren mit diesen Begriffen tberschriebene Gruppen deutschsprachiger Gedichte. Vgl.
Piontek: Deutsche Gedichte seit 1960 (1972) sowie ders.: Newe dentsche Erzihlgedichte (1964), Hoff-
mann: Personen. 1yrische Portraits von der Jabrhundertwende bis zur Gegenwart (1966); Bender: In diesem
Lande leben wir (1978). Aullerdem stellen Steinbrinker und Hartung in Panorama moderner 1yrik
(1960) poetische Portrits aus anderen Nationalliteraturen vor. Weitere Belege fir die Beliebtheit
dieser Gedichtart sind Enzensbergers Mausoleunz (1975) und die 1979 erschienene Anthologie Goe-
the eines Nachmittags. Portrélgedichte, herausgegeben von Berkes und Trampe (die Gbrigens nur zwei
Gedichte tiber Goethe enthilt). Um keinen falschen Eindruck zu erwecken, ist jedoch auch fest-
zuhalten, dass die grolen Anthologien der Nachkriegslyrik, wie Ergriffenes Dasein (1953) von Holt-
husen und Kemp, Transit (1956) von Hollerer, Museum der modernen Poesie (1960) von Enzensber-
ger und Dentsche Lyrik (1961) von Bingel, kaum 'Personengedichte’ enthalten und die wissen-
schaftliche Beachtung des Portritgedichts ein Randphidnomen blieb. So verwundert es nicht, dass
seine Erwihnung in heutigen lyriktheoretischen Studien selten ist. Hinck 1994 nennt es mit dem
'Widmungsgedicht' und dem 'Dichtergedicht', um das 'poetologische Gedicht' davon abzugren-
zen. Lamping 1989 verwendet den Begriff ein einziges Mal ohne weiteren Kommentar neben an-
deren thematisch definierten Gedichtarten wie Dinggedicht, Bildgedicht und Naturgedicht als
Beispiele fiir Lyrik, in der tiblicherweise die referenzielle Sprachfunktion dominiert (S. 111). Bur-
dorf 1995 erwihnt 'Portrit- und Widmungsgedichte' am Rande als Beispicle fiir Gedichte, in de-
nen die darin genannten Eigennamen tatsichlich auf eine reale Person referieren (S. 170).

54 Braune-Steininger 1993, S. 251.

55 Hierbei orientiere ich mich an Lampings Definition des lyrischen Gedichts als Einzelrede in Ver-
sen (1989, S. 63). Den Unterschied zwischen Gedicht und Prosa erklirt er wie folgt: "Das Prinzip
der Segmentierung ist die Setzung von Pausen, die durch den Satzrhythmus der Prosa, und das
heiit vor allem: durch die syntaktische Segmentierung des Satzes nicht gefordert werden. Das
Segment, das durch zwei solche aufeinanderfolgende Pausen geschaffen wird, ist der Vers. In die-
sem Sinn ist der Vers als rhythmische Einheit aufzufassen, und als solche stellt er ein grundsitz-
lich anderes Redesegment dar als die syntaktische Einheit des Satzes." (S. 23-25) In der Schrift-
form entspricht diesen Pausen meist eine "Anomalie des Satzspiegels". Die Versgliederung
schafft eigene semantische Einheiten: Die Form verdndert die Semantik der Woérter und besitzt
zugleich eine eigene Semantik.
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Unterschied zu einer dialogischen mehrerer Sprecher),56 die durch eine besondere
(nicht notwendigerweise, aber in vielen Fillen metrische) Segmentierung rhythmisch
von der Alltagssprache abweicht. Metrische Regulierung und Reim sind hiufiges,
aber nicht obligatorisches Merkmal von Portritgedichten. Viel wichtiger ist, dass sie
befreit sind von der strikten Einhaltung konventioneller Syntax und logischer se-
mantischer Sinnstruktur, was ihrer Asthetik einen groBen Spielraum er6ffnet.5”
Gerade bei Gedichten ist das Zusammenspiel von 'Inhalt' des Portrits und sei-
ner textuellen Form besonders brisant. Der Text ist die Leinwand, die Projektions-
fliche des sprachlich evozierten Bildes. Fugt es sich in seinen Ausmalen genau in
die Form des Gedichts, so bildet diese zugleich den Rahmen. Die Textgestalt ver-
schmilzt mit der im Text gespiegelten Gestalt. Die Konturen von Text und Person
greifen ineinander, die Semantik der Form und die des Inhalts sind untrennbar mit-
einander verwachsen. Dies wird umso anschaulicher, je visueller die Beschreibung
ist, je mehr Ko&rperlichkeit das Portrit besitzt. Bleibt man bei der Vorstellung des
Portrits als eines gerahmten Bildes, so wurde eine detaillierte 'Biografie', wie es
Braune-Steininger vorschligt, dessen Rahmen bei weitem sprengen. Im Unterschied
zu jener Textsorte definiert sich das Portritgedicht gerade dadurch, dass es durch
den formalen Rahmen begrenzt ist.8 Wie das Portritgemailde zeichnet sich das Por-
tritgedicht idealiter durch 'Uberschaubarkeit' aus — eine Rigenschaft, auf die Hasel-
stein mit dem Ideal einer 'synchronen Prisenz' verweist.’? Die Forderung an das
Gedicht, dass es sich durch relative Kiirze von anderen umfangreicheren Arten der
Personendarstellung absetzen soll, legt weniger die tatsichlich Linge des Textes
fest, als es eine fiir Lyrik typische 'verkiirzte Redeweise' voraussetzt: realisiert durch
Reduktion, Konzentration, Abbreviatur und Andeutung, wodurch gerade kein In-
formationsdefizit, sondern eine besondere Akzentuierung und Sinntiefe entsteht.
Was die immer nur fragmentarisch mogliche Wiedergabe der 'Biografie' einer
Person betrifft, plidiere ich fir eine offenere und zugleich prizisere inhaltlich-
strukturelle Definition. Einerseits ist das biografische Portritgedicht — bisweilen
auch als 'lyrische Biografie' bezeichnet — nur eine mégliche unter mehreren Varian-
ten und die Skizzierung eines Lebenswegs keineswegs obligatorisch.®0 Andererseits
verlangt das Portrit in der Wort- wie in der Bildkunst nicht mehr und nicht weniger

56 Mit 'monologischer AuBerung' ist nicht etwa eine 'Selbstaussprache’ eines 'lyrischen Ichs' gemeint,
wie dies lange Zeit als charakteristisch fiir 'Lyrik' angesehen wurde, sondern nur die Struktur der
Rede bestimmt. Das Portritgedicht, das den Anderen fokussiert, ist meist das Gegenteil einer
Selbstaussprache.

57 Den radikalsten Verstof3 dagegen stellen Steins Portritgedichte dar, zum Beispiel Guillanme Apolli-
naire, das durch Montage entstanden ist, vgl. Kap. XI.7.

5 Darin gleicht es dem Bild, das nach allen Richtungen (in der Regel durch zwei Waagrechten und
zwei Senkrechten) begrenzt ist. Der Bildrahmen dient der Stabilisierung von Blick und Vorstel-
lung, bestimmt das Format, passt die Komposition in die Bildfliche ein. Damit erleichtert er die
Wahrnehmung des Objekts und das Etlangen cines Gesamteindrucks. — Im Erzahltext bzw. Ro-
man hingegen wird héufiger eine mehr oder weniger kurze Biografie in ein Portrit integriert, oder
umgekehrt, ein Portrit in eine Biografie integtiert.

59 Vgl. Haselstein 2000.

60 Braune-Steininger 1993 verwendet die Begriffe 'lyrischen Biografie' und "Portritgedicht' synonym.
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als die Darstellung des Wesentlichen einer Person: was nicht jede Biografie zu leis-
ten vermag und was nicht unbedingt nach diesem narrativ artikulierten und meist
chronologisch strukturierten Modell realisiert werden muss. In einem Atemzug mit
der Relativierung des Vorschlags von Braune-Steininger ist die gegenteilige Vorstel-
lung von Steiner und Haselstein, dass Portrits nicht-narrativ seien, abzuweisen.
Obwohl ich vor allem Gedichte betrachte und man annehmen konnte, dass in die-
sen der narrative Modus keine groB3e Rolle spielt, darf dieser nicht ausgeschlossen
wetrden: auch 'Erzihlgedichte' konnen Portritgedichte sein.f! Es ist keineswegs als
selbstverstindlich anzunehmen, dass Personendarstellungen immer Beschreibungen,
das heif3t, dominant deskriptiv sein miissen, wenngleich sie das oft sind.
Braune-Steiningers Postulat, dass es sich um einen Menschen des 6ffentlichen
Lebens handeln muss, ist allerdings problematisch. Diese Forderung wurzelt offen-
bar im Wunsch, der Leser moge den Portritierten problemlos erkennen, und beruht
auf der Annahme, dies sei wesentlich hdufiger bei Personen des 6ffentlichen Lebens
gewihrleistet. Diese Forderung bringt jedoch die Problematik der Grenzziehung mit
sich: Wer gilt als "Person des Offentlichen Lebens' und wer nicht? Und: datf man
tatsichlich davon ausgehen, dass sie von jedem Leser gekannt und auch wiederer-
kannt werden? Braune-Steininger gibt eine Reihen von Beispielen: Kiinstler, Philo-
sophen, Forscher, Sport- und FilmgroBen, Politiker. Diese Auswahl, die der Antho-
logie von Hoffmann entspricht und ihre Anlage wiedergibt, ist sinnvoll fiir eine
Anthologie, scheint jedoch bedenklich als Kriterium fiir eine Genre-Definition,
denn sie lenkt die Konstitution des Korpus in die falsche Richtung. Wichtig ist ers-
tens, wen die Dichter tatsichlich portritieren, und zweitens, welche Texte sie wirk-
lich als Portrits intendieren. Sie portritieren nicht nur ihnen meist persénlich
unbekannte 6ffentliche Personlichkeiten, sondern ebenso oft ihnen nahestehende
Menschen aus Familie und Freundeskreis sowie die/den Geliebte(n). Sicher handelt
es sich dabei manchmal um bekannte Personlichkeiten, in anderen Fillen jedoch
werden sie erst durch die Portrits bekannt. Will man etwas uber die verbalen Ver-
fahren der Portraiture erfahren und nicht nur tber Prominente, so muss man die
Definition im Hinblick auf die Portritierten weiter fassen. Die Geste der Veranke-
rung in historischer Wirklichkeit ist aber von zentraler Bedeutung, weil dadurch die
Spannung zwischen Faktizitit und poetischer Asthetik bzw. Stilisierung entsteht.
Werden in den Kapiteln, welche die ersten Jahrhunderte dieser 'Geschichte des
poetischen Portrits' abdecken, zundchst auch "Portrits' besprochen, bei denen der
Status der Portritierten als historische Personen nicht nachweisbar ist und die in je-
dem Fall stark idealisiert sind — dies betrifft Dantes Portrits von Beatrice und
Petrarcas Portrits von Laura —, so geschieht dies zum einen deshalb, weil diese
Bildnisse zumindest suggerieren, auf reale Personen zu verweisen und damit inten-
tional eine Referenz aufbauen, sowie zum anderen, weil sie am Anfang der poe-
tischen Portraiture stehen, die in der Frithen Neuzeit aufkommt und die spiter (vor
allem, aber nicht nur in der Lyrik) entstehenden Portrits mal3geblich prigen. Wie

61 Piontek 1972 prisentiert das Portritgedicht ja sogar als thematische Variante des Erzdhlgedichts
in Neue dentsche Ergablgedichte.
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'individuell' diese Figuren wirklich sind, die wir heute als Ideale ansehen, spielt keine
Rolle, so lange ihre Einzigartigkeit derart emphatisch proklamiert wird.o?

Aufgrund seiner Referenzialitit stellt das Portritgedicht als thematisch bestimm-
te Subgattung der 'Lyrik' einen Sonderfall dar.6> In der Regel, so steht es auch heute
noch hiufig in Einfithrungen zur Lyrikinterpretation geschrieben, lese man Lyrik
nicht-referenziell: Man beziche sie nicht direkt auf die aulersprachliche Wirklich-
keit, da darin die autoreferenzielle Funktion Uber die referenzielle dominiere.* Ein
Untersuchungsziel meiner Studie ist die Profilierung des Portritgedichts vor dem
Hintergrund verschiedener lyriktheoretischer Positionen. Nach Ansicht einer ein-
flussreichen Gruppe von Theoretikern spricht der lyrische Dichter typischerweise in
eigener Sache und seine Rede wird als Selbstgesprich verstanden, in dem er seinen
Gefithlen subjektiv Ausdruck verschafft.%5 Inwiefern sich dies mit der Portraiture
vereinbaren ldsst, welche Sprachfunktion im Sinne Jakobsons tatsdchlich im einzel-
nen Portritgedicht vorherrscht und ob sich daraus Gberhaupt eine definitorische
Aussage ableiten lisst, wird die Textbetrachtung zeigen. Ferner ist von Interesse, ob
Portritgedichte moglicherweise in einem persénlichen 'Etlebnis' des Verfassers
wurzeln, wie es die andere Fraktion von Theoretikern fordern wiirde, die Lyrik als
Wirklichkeitsaussage von fiktionaler Dichtung abgrenzt.% Die angesprochenen
Moglichkeiten prigen die Konstitution des Sprechers, der den Portritierten prisen-
tiert und eine eigene Charakterisierung verdient. Dabei empfiehlt sich die Orientie-
rung an den Fragen 'Wer spricht mit wem?' und "Wer spricht in wessen Namen?'
Um dem textinternen Sprechersubjekt einen eigenen Namen zu geben, wird in der
Textuntersuchung vom Portritisten gesprochen.o”

62 Die Frage, wie stark ein Portritgemalde idealisiert ist oder nicht, ist duBlert schwer zu bestimmen,
wenn nicht eine Reihe anderer Bilddokumente zum Vergleich zur Verfiigung stehen. Jedes Por-
trit einer auBergewdhnlich schénen Frau wird selbstverstidndlich als Idealbildnis angesehen, ob-
gleich es ebenso gut ein dem Original dhnliches Individualbildnis sein kénnte.

03 Wird in der vorliegenden Studie von 'Lyrik' gesprochen, dann zur Bezeichnung der Gattung, die
alle Gedichte umfasst; ist von einem lyrischen Text die Rede, so verweist das Adjektiv, sofern
nicht naher spezifiziert, auf seine formal-strukturelle Gestaltung als Einzelrede in Versen.

04 Vgl. zum Beispiel Bodes Einfiibrung in die Lyrikanalyse von 2001, S. 14-18.

05 Namentlich Hegel prigte ein Verstindnis der Lyrik als subjektive Rede, im Gegensatz zur objek-
tiven Darstellungsweise der Epik: Wihrend das Epos die '"dulere’ Welt anschaulich mache, lege
der lyrische Dichter seine 'innere Welt' dar (1970, S. 321-23). Heute wirde man freilich das Sub-
jekt der Lyrik nicht so bedenkenlos mit dem Autor identifizieren wie dies Hegel getan hat.

6 Dies wiederum steht im Einklang mit der Verankerung der Lyrik im Bereich der Wirklichkeit, die
auf Dilthey zurtickgeht und spiter propagiert wird von Hamburger, die Lyrik als "Wirklichkeits-
aussage' kompromisslos von fiktionaler Dichtung abgrenzt (vgl. Dilthey 1965, S. 140; Hamburger
1957, S. 243). Zu bedenken ist, dass ein Lyriker ebenso aus einer Maske heraus sprechen kann.

67 Dabei ist jedoch Vorsicht angebracht: Die Gefahr der Verwechslung von textinternem Sprecher
und empirischem Autor ist bei dieser Gedichtart besonders grof3. Die Nihe bzw. Distanz zwi-
schen Sprecher und Autor variiert von Text zu Text. Manche Autoren, wie beispielsweise Ger-
trude Stein, die ihre Freunde portraitiert, scheinen 'in eigener Sache' zu sprechen; andere hingegen
legen das Portrit einer fiktionalisierten oder gar fiktiven Sprecherfigur in den Mund. — Braune-
Steininger schligt vor, den Sprecher aufgrund seiner Funktion und seines "historisierenden Stils"
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Zu den Begriffen 'Poetisches Portrit', 'Portritgedicht’,
"Lyrisches Portrit'

Die Einfithrung der Begriffe 'poetisches Portrit' und "Portritgedicht’ soll eine epo-
chentibergreifende Erfassung all jener Texte erlauben, die sich durch bestimmte
gemeinsame Merkmale, hauptsichlich natiirlich durch ihren Gegenstand, das Indi-
viduum, auszeichnen. Ausschlaggebend fur die Wahl des Begtiffs 'Portrit' ist seine
besondere Geschichtsaddquatheit, da sich zur Entstehungszeit der frithesten hier
betrachteten Texte und sogar iz diesen Texten der mit der Entwicklung der neuen
Kunstgattung aufkommende Portritdiskurs manifestiert.®

Eine Schwierigkeit besteht allerdings darin, mit eiem Begriff dhnliche und doch
verschiedene Phinomene aus einem acht Jahrhunderte umfassenden Zeitraum der
Literaturgeschichte zu erfassen. Dies erfordert einen relativ weiten, flexiblen Begriff
wie 'poetisches Portrit', der auf alle in der Studie besprochenen Phinomene zutrifft
und seine Giltigkeit angesichts der Entwicklung neuer Ausprigungen nicht verliert.
Betrachtet man die 'Vielgesichtigkeit' der Texte, so ist keineswegs zu erwarten, dass
ein enger gefasster Begriff auf alle gleichermallen zutrifft. Das Problem der Meta-
sprache liegt im Aspektreichtum des Objektbereichs begriindet. Da besagter syste-
matischer Sammelbegriff die historischen Einzelphdnomene nicht differenziert zu
beschreiben vermag, scheint es sinnvoll, diesen mit (teils bereits vorhandenen, teils
neu einzufithrenden) historischen und typologischen Begriffen, die speziell auf eine
historische Variante bzw. auf einen thematisch-formal definierten Texttypus zutref-
fen, zu kombinieren.® Fir die Bezeichnung der verschiedenen historischen Auspri-
gungen des poetischen Portrits werden, wenn passend, bereits existierende histori-
sche Gattungsbegriffe herangezogen.

Ebenso wie die Definition des poetischen Portrits ist auch der gewihlte Gat-
tungsbegriff (mitsamt seinen Alternativen) als Vorschlag zu verstehen. Das primire
Anliegen der Begriffseinfithrung ist es, die Kommunikation tiber das poetische Por-
trit zu ermoglichen. Wiinschenswert ist es, dass ein Gattungsbegtiff 'sprechend’ ist
und die zentrale gemeinsame Eigenschaft der Textgruppe, die er bezeichnet, ent-
hillt. Dies leisten 'poetisches Portrit' und '"Portritgedicht'.” Oberstes Prinzip bei
der Begriffswahl war Objektadiquatheit.

als "lyrischen Chronisten" zu bezeichnen (1986, S. 22-30). Inwiefern dies sinnvoll ist, wird sich
am Einzeltext zeigen.

68 Fiir die Ubertragung eines kunstwissenschaftlichen Terminus auf den literarischen Gegenstand
wird 'Portrit’ gegentiber 'Bildnis' bevorzugt, weil Letzteres deutlicher auf das Medium Bild ver-
weist. Nattrlich kann man auch vom 'literarischen Bildnis' sprechen, aber nur im tbertragenen
Sinne; wihrend sich "Portrit’, welches das Verfahren der herausarbeitenden Darstellung eines In-
dividuums betont, besser als medientbergreifender Begriff eignet. Fur antike 'Vorliufer' poeti-
scher Portrits, wie die laudatio, mochte man den erst viel spiter in Gebrauch geratenen Begriff
nicht verwenden, da er nicht geschichtsadidquat scheint.

9 Wird das Verhiltnis zwischen den verschiedenen (systematischen und historischen) Begriffen er-
klirt, so erachtet Fricke ein solches Vorgehen als empfehlenswert. Vgl. Fricke 1981, S. 132.

70 Sind Gattungsbegriffe sinnvoll und sprechend, so fungieren sie gewissermal3en als Zeichen, er-
klirt Trappen, der in der Gattungstheorie einen semiotischen Ansatz propagiett: "Eine Gattung
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Der bekannteste Begriff 'literarisches Portrit' ist zu weit fiir meinen Gegenstand,
bedenkt man die Merkmale, die hier fiir ihn festgelegt werden, nimlich Selbstindig-
keit, Geschlossenheit, Kohirenz und durch Reduktion entstandene relative Kiirze.
Folglich erweist sich eine Eingrenzung des Begriffs als sinnvoll, die idealiter
zugleich eine Ausgrenzung aller in lingeren Erzihltexten zu findenden Figurenpor-
trits impliziert. Drei Méglichkeiten unterschiedlicher Spezifitit bieten sich an: poeti-
sches Portrit, lyrisches Portrit und Portritgedicht.”! Wihrend sich unter dem
erstgenannten Begriff tatsichlich alle Texte subsumieren lassen, treffen die beiden
anderen streng wortlich genommen nur jeweils auf eine Teilmenge vollends zu.
MalBgeblich verantwortlich fiir diese Problematik ist die Konkurrenz unterschied-
licher Konnotationen der Adjektive 'poetisch' und 'lyrisch' sowie des Begtiffs 'Ge-
dicht' im literaturwissenschaftlichen Diskurs.

Versteht man die Lyrik neben der Epik und der Dramatik als dritte grofie Gat-
tung, so lisst sich die Mehrheit der hier besprochenen Portrits darunter zusammen-
fassen. Selbst die in der Minderheit auftretenden Mischformen, wie Brownings
dramatic monologues und Gertrude Steins prose poems, fallen mindestens partiell in diese
Kategorie. Begteift man das Lyrische' jedoch als Wesensqualitit, die nur bestimmte
Texte (und auch nur bestimmte 'Gedichte') kennzeichnet, dann charakterisiert der
Begriff 'lyrisches Portrit' zwar die im Rahmen der petrarkischen und petrarkisti-
schen 'Liebeslyrik' entstandenen Portrits der Damen, trifft aber nicht auf alle hier
versammelten Texte zu.”> Poetische Portrits sind keineswegs notwendigerweise
dem Wesen nach 'lyrisch’ — ja nicht einmal Portritgedichte mussen es sein. Einigt man
sich darauf, so lassen sich die meisten hier besprochenen Texte als 'Portritgedichte’
bezeichnen, denn, abgesehen von Steins prose poenss, sind sie allesamt in Versrede
verfasst. Im Rahmen der Einzeluntersuchungen wird beim Umgang mit den Begrif-
fen 'Lytik' und 'lyrisch' auch berticksichtigt, wie die einzelnen Autoren selbst ihre
Texte definiert haben. Da meine Studie zwar lyrische Texte fokussiert, aber nicht
primér Lyrik-Geschichte schreiben will, stellt es jedoch keinen Gewinn dar, die Bau-
steine einer 'Geschichte des Portritgedichts' allzu eng mit der Lyrik-Theotie zu vet-

wire demnach mehr als eine Klasse von Texten, mehr als ein Ordnungssystem. Der Begriff einer
Gattung sagt vielmehr etwas Uber den Text aus, der ihm zugeordnet wird. Insofern ein Gattungs-
begriff sprechend und sinnvoll ist, insofern er eine Aussage oder das Attribut einer Aussage dar-
stellt, ergibt sich die Nihe zur Gattungstheorie von H. R. JauB3, die von ihm selbst als hermeneu-
tisch charakterisiert wurde. [...] 'Semiotiker' [sind] genau wie die 'Systematiker' offen fiir jede nur
denkbare konkrete Fassung eines Gattungsbegriffs. Aber sie erkennen in jeder Gattung auch et-
was, das in einer Kultur sowohl prisent ist als auch Funktionen tibernimmt. JauB3 erklirt Gattun-
gen zu einem literarischen Kommunikationssystem." Vgl. Trappen 2001, S. 8f. sowie Jauls 1977 S.
344F.

7 Alle drei Begriffe werden in der Forschung allenfalls gelegentlich und uneinheitlich verwendet.
Definiert wurde bislang nur der zuletzt genannte Begriff: vgl. Braune-Steininger 1986.

72 Nach Staiger 1946, der die Begriffe 'Lyrik' und 'lyrisch' unabhingig voneinander definiert, gibt es
zwelerlei Arten von Lyrik, ndmlich 'lytische’, und eine solche, die es eigentlich nicht ist. Das We-
sen des Lyrischen sei seiner Meinung nach am reinsten im (romantischen) Lied verwirklicht (S. 7).
Legt man tatsdchlich das Kriterium der Sangbarkeit an, so sind die lyrischen Portrits, die dies er-
filllen, in der Minderheit. — Trotz seiner Problematik ist der Begriff im Gebrauch, lautet doch der
Titel einer der wenigen Anthologien von Portritgedichten Lyrische Portrats.
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kntpfen. Will man das Verhiltnis zwischen dem poetischen Portrit und anderen
etablierten Gattungen beschreiben, so lassen sich diejenigen Portrits, die in Ge-
dichtform verfasst und in der Mehrzahl sind und auf die gar der Begriff 'lyrisches
Portrit' zutrifft, zweifelsohne als eine Subgattung der Lyrik begteifen. Die anderen
werden auch mit der Lyrik sowie tberdies mit anderen Gattungen in Zusammen-
hang gebracht.

Da keine der genannten Begriffsvarianten allen Texten in ihrer Spezifik hundert-
prozentig gerecht wird, werden in den Einzeltextuntersuchungen unterschiedliche
Begriffe verwendet, welche die jeweilige Ausprigung am besten beschreiben (so
dass zum Beispiel bei Petrarca vom lyrischen Portrit und bei Stein vom poetischen
die Rede ist). Gleichzeitig darf man die versammelten Texte im Titel der Studie un-
ter einem Begtiff prisentieren: Fir die Bezeichnung 'poetische Portrits' spricht,
dass diese auf die dsthetische Funktion der Texte verweist, dabei aber keine be-
stimmte Form vorschreibt: Selbst Steins gattungsmiBig schwer einzuordnende hy-
bride 'portraits' sind mit dem Begriff poetische Portrits gut getroffen.






IV. ZIELSETZUNG UND METHODE

1. Grundlagen des Entwurfs einer Gattungspoetik

'Gattung' kann entweder als systematisch-typologischer Begriff oder als literatur-
historisch fixierbare Dichtungsform verstanden werden, wobei die erstere Definiti-
on "Uberhistorische Konstanten" und die letztere "literarische Konventionen oder
Traditionen von begrenzter geschichtlicher Funktion und Dauer" ins Auge fasst.”
Ich verstehe das poetische Portrit als transhistorische Gattung oder auch Textsorte,
das sich in unterschiedlichen historisch fixierbaren Ausprigungen ("Typen') reali-
siert.”* Der dieser Studie zugrunde liegende Gattungsbegriff ist demnach ein syste-
matischer, der ein Uberzeitliches Phinomen erfasst.

Alternativ zum Konzept der 'Gattung' wire es denkbar, gemil3 poststrukturalis-
tischer Methode das poetische Portrit mit dem Diskurs-Begriff zu erfassen und, an-
statt seine Gattungspoetik und -geschichte zu rekonstruieren, seine Diskurstradition
zu untersuchen.”> Zwar liefen sich so die hiufig auftretenden Probleme bei einer
stets hierarchisch verstandenen Ausdifferenzierung in 'Subgattungen' umgehen,
doch wire andererseits eine mangelnde Trennschirfe hinsichtlich historischer Aus-
prigungen in Kauf zu nehmen.” Diskursgeschichtliche Ansitze relativieren die Rol-
le literarischer Gattungen, denn sie fokussieren primir das "Thema' und gehen meist
davon aus, dass sich dieser Diskurs gleichzeitig in verschiedenen Gattungen mani-

73 So Hinck tiber Gattungstheorie, zusammengefasst von Lamping 2000, S. 660.

7 Beide Termini, 'Gattung' und "Textsorte', werden dem Gegenstand gleichermaBlen gerecht und
werden hier synonym verwendet. Seit den 1970er Jahren setzt sich "Textsorte' als Alternative zu
'Gattung' durch. Er dient als "Oberbegriff fiir nicht-literarische und literarische Diskurstraditio-
nen mit lingerer Genese, immanentem Wandel und meist 'tibereinzelsprachlicher' Verbreitung"
(vgl. GroBe 2001, S. 529). Hempfer 1973 behilt den traditionellen Begriff 'Gattung' bei, da der
neuere Begriff "Textsorte' noch nicht aufgefichert ist. Fricke 1981 beginnt mit der Aufficherung,
indem er den Genre-Begriff wiederbelebt: Er unterscheidet zwischen der Textsorte als "rein sys-
tematischem literaturwissenschaftlichem Ordnungsbegriff" und dem Genre als "einer historisch
begrenzten Institution" (S. 132f). In diesem Sinne ist Braune-Steiningers Genre-Begriff schlissig,
weil er das Portritgedicht als historisch begrenztes Phinomen (der Nachkriegszeit) versteht. Alle
neueren Gattungstheorien bringen die "Textsorte' als alternativen Begriff zur 'Gattung' ins Spiel,
bleiben fiir literarische Texte jedoch meist beim traditionellen Begriff und verstehen Textsorte als
weiteren Begriff, der auch nicht-literarische Texte inkorporiert. Vgl. Zymner, S. 153f.

75 Als Entsprechungen fiir "Textsorte' sind im Englischen 'discourse types' und im Franzésischen
'types de discours' geldufig. Wihrend in der deutschen Philologie die Begriffshierarchie der Gat-
tungen immer weiter ausdifferenziert wurde, fliichten sich die anderen Literaturwissenschaften
vor den notwendigen Widersprichen eines feingliedrig-hierarchischen Terminologicapparats in
die Unterscheidung nach Arten von Diskursen.

76 Die Diskurstypen entsprechen nidmlich keineswegs bestimmten historischen Textgruppen. Todo-
rov unterscheidet sie von den 'genres historiques' als 'genres théoriques'. Die historischen Gat-
tungen werden dabei den theoretischen untergeordnet. Vgl. Todorov 1970, S. 18.



40 Zielsetzung und Methode

festieren kann.7” Dies trifft auch auf das literarische Portrit zu. Diese Perspektive
entspricht jedoch nicht dem Fokus dieser Studie, der eine groB3e Menge von Texten
gezielt ausschlieB3t, nimlich lingere Erzihltexte, Dramen, etc., in die Figurenportrits
integriert sind.

Zu unterschiedlichen Zeiten wurde der Gattung als Konzept mehr oder weniger
Beachtung geschenkt. In der Renaissance zum Beispiel erlebt die Gattungsunter-
scheidung nicht nur in der Bildkunst, sondern auch in der Literatur Konjunktur,
und es werden komplexe Differenzierungen entworfen — so zum Beispiel auch vom
hier besprochenen Torquato Tasso in seinen Discorsi dell'arte poetica. Zu jener Zeit er-
hielt das ritratto in der Bildkunst seinen Status als eigene Gattung und wurde als sol-
che viel diskutiert. Nicht unbertcksichtigt bleiben soll deshalb die Frage, inwiefern
die Autoren von Portritgedichten diese selbst als eine eigene Textsorte betrach-
teten, sie bewusst als solche konzipierten und sich damit in einen bestimmten Tradi-
tionszusammenhang einschreiben wollten.”s

Die in der vorliegenden Studie (re-)konstruierte 'Gattung' ist natiirlich nicht in
derselben Weise als etwas Gegenstindliches gegeben wie die Texte, die darunter
subsumiert werden. Sammelbegtiffe wie das 'poetische Portrit’ bzw. das 'Portritge-
dicht' werfen die Frage nach ihrem ontologischen Status auf, weil sie nicht auf einen
konkreten, individuellen Text verweisen.” Die Gattung 'poetisches Portrit' ist ein
sprachliches Konstrukt, das auf beobachtbaren Gemeinsamkeiten zwischen den da-
runter versammelten Texten basiert und eingeftihrt wird, damit Gber die darunter
gefassten Phinomene gesprochen werden kann. Die hier entworfene Poetik beruht
also auf einem konstruktivistischen Gattungsverstindnis.8

Gattungen und Textsorten kénnen sowohl thematisch als auch formal oder gar
stilistisch definiert sein. Fir ihre Bestimmung sind Merkmale unterschiedlicher Art
(sowie unterschiedlicher Menge) denkbar.8! Diese miissen nicht alle genuin sprach-
lich-literarischer Natur, sondern kénnen aus anderen Bereichen, wie hier vor allem

77 Vgl. Vosskamp 2000, S. 656: "Diskursgeschichtliche Ansitze relativieren die Rolle literarischer
Gattungen in der Geschichte, indem sie Gattungen lediglich unter Aspekten des 'Architextes' be-
trachten. Das Interesse gilt nicht mehr dem einzelnen Text, 'sondern nur seiner textuellen Trans-
zendenz |..], d.h. all dem, was ihn auf verborgene oder manifeste Weise mit anderen Texten
verbindet' (Genette). Gattungsgeschichte miindet so in die Geschichte der Transtextualitit und
Intertextualitit."

78 Gertrude Stein zum Beispiel konzipiert ihre Portrits programmatisch als eigene Gattung.

7 Freilich betrifft das Universalienproblem auch meinen Untersuchungsgegenstand: Die hier einge-
nommene Haltung prigt die vorliegende Poetik.

80 Als sinnvolle Alternative zu den beiden oppositiven Positionen im Universalienstreit — dem No-
minalismus, der die Gattungen fir Begriffsfiktionen hilt, und dem Realismus, der von einer rea-
len Existenz der Gattungen ausgeht, — propagiert Hempfer 1973 (S. 30) ein konstruktivistisches
Verstindnis, das Gattungen "weder als vorgegebene Entititen noch als beliebige Klassenbildun-
gen, sondern als Konstrukte, die aufgrund von beobachtbaren Gemeinsamkeiten zwischen Tex-
ten im Rahmen einer Theorie erstellt werden," begreift.

81 Die hier festgelegten Kritetien dienen zwei Zwecken: zunichst der Zuordnung zur Gattung 'poe-
tisches Portrit', im Anschluss daran der Unterscheidung verschiedener Typen, wofiir sich teilwei-
se andere, teilweise dieselben Kriterien anbieten.
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aus der Bildkunst, entlehnt sein.$? Die Definition des poetischen Portrits beruht
weder auf blof3 formalen noch auf rein thematischen Merkmalen, sondern auf einer
Kombination beider, also der Realisierung eines bestimmten Gegenstands in einer
bestimmten Form.83 In Anlehnung an Suerbaums Gattungskonzept begreife ich das
poetische Portrit als ein "offenes System", dessen "Charakter nur durch ein Bindel
von unterschiedlichen formalen, strukturellen und thematischen Kriterien beschrie-
ben werden kann" und das "historisch duBerst wandelbar" ist.84 An den Form- und
Funktionsmerkmalen partizipieren die einzelnen Texte in unterschiedlichem Maf3e:
Ist die Gattung durch ein Merkmalsbtindel definiert, so wird also nicht erwartet,
dass alle Texte immer alle Merkmale besitzen, sondern es geniigt, wenn sie jeweils
einige davon aufweisen. Dies wird der formalen wie strukturellen Vielfalt, dem his-
torischen Wandel poetischer Portrits sowie iberdies ihrer Neigung zur Bildung
hybrider Formen am besten gerecht.

Die hier entworfene Gattungspoetik erhebt keineswegs den Anspruch, normativ
oder priskriptiv zu sein, sondern versteht sich als deskriptive Poetik. Folglich soll
hier kein strikter Merkmalskatalog etabliert werden, wie er nur in einem bestimmten
Idealtypus vollstindig realisiert wire. Von der Existenz eines solchen auszugehen
oder ihn konstituieren zu wollen, wire angesichts des langen Zeitabschnitts, der hier
durchlaufen wird, illusorisch. Die unterschiedlichen historischen Konkretisierungen
werden also nicht im Hinblick auf einen Idealtypus evaluiert, sondern allesamt als
eigenstindige Phinomene betrachtet. SchlieSlich wurden viele davon nicht im Be-
wusstsein von einer bestimmten diesbeziiglichen Norm verfasst, sondern von ande-
ren Konventionen geprigt. Fir eine strenge Gattungsdefinition, basierend auf einer
beachtlichen Menge obligatorischer Merkmale, besteht im Fall des poetischen Por-
trits iberhaupt kein Bedarf.

Ublicherweise besteht eine Gattungsdefinition aus einer Reihe konstitutiver,
konstanter Merkmale und der Verschrinkung derselben mit einer Reihe von alterna-
tiven, fakultativen, nur relativ konstanten Merkmalen. Es ist jedoch durchaus legi-
tim, darauf zu verzichten, notwendige Merkmale vorzuschreiben und stattdessen
den Gattungsbegriff als "Ensemble logisch alternativer Merkmale, zwischen denen
die Gattung unbeschrinkt variiert," anzusehen.®> So wire er in jedem Fall ausrei-
chend flexibel fiir die Inklusion historisch variierender Konkretisationen. Das poeti-
sche Portrit ist jedoch zumindest thematisch (im Hinblick auf seinen Darstellungs-
gegenstand) eindeutig bestimmbar.

Zunichst ist der Entwurf einer Gattungspoetik des Portrits nicht mehr als ein
vorldufiges Schema, das den Untersuchungsgegenstand definiert. Dennoch sollen
die Thesen den MaBstiben der Uberpriifbarkeit und Widerspruchsfreiheit ebenso

82 Hempfer 1973 (S. 150) unterscheidet zwischen sprachlich-literarischen und auBersprachlichen,
zum Beispiel soziologischen Kriterien.

83 Letzteres Konzept legt auch Lamping 1989 sciner Defintion des lyrischen Gedichts zugrunde
(S. 15f)). — Die obligatorischen strukturell-formalen Merkmale des poetischen Portrits sind Selb-
stindigkeit und Geschlossenheit als Einzelrede, die inhaltlich-semantischen sind Referenzialitit
und Ahnlichkeit.

84 Vgl. Suerbaum 1993, S. 83-88, sowie Wenzel 1998, S. 173.

8 Vgl. Fricke 1981, S. 145f.
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wie der Vorldufigkeit und Korrigierbarkeit gerecht werden. Anders als im Fall von
normativ-systematischen Gattungspoetiken, die deduktiv verfahren und die Defini-
tion voranstellen, wird hier ausgehend von historischen Fillen induktiv auf ein all-
gemeines Schema geschlossen. Die Poetik des Portritgedichts wird desktiptiv et-
mittelt, indem generische Gemeinsamkeiten rekonstruiert werden:3¢ Sie wird abge-
leitet aus den (oftmals einflussreichen) Fallbeispielen, die eben nicht Idealtypen ver-
kérpern, sondern in ihrer Individualitit gewtrdigt werden. Thre Betrachtung, die
nicht zuletzt um der Texte selbst willen erfolgt, dient also nicht der Bestitigung ei-
ner Definition. Dies hei3t allerdings nicht, dass es am Ausgangspunkt der Studie
keinerlei apriorische Annahme gegeben hitte.

Eine gewisse Vorstellung des 'poetischen Portrits' war dank einiger anderer Stu-
dien vorhanden und hat die Textauswahl geleitet. Weder ein rein induktives noch
ein rein deduktives Vorgehen wire denkbar gewesen, denn ohne bereits Texte ge-
kannt zu haben, die als poetische Portrits lesbar sind, hitten wohl kaum der Begriff
und die Textsorte konzipiert werden kénnen; ebenso wenig hitte das Korpus zu-
sammengestellt werden kénnen ohne eine richtungweisende Vorstellung des poeti-
schen Portrits, die freilich durch die Textanalyse prizisiert wurde. Das dieser Studie
zugrunde liegende Verfahren ldsst sich deshalb als Mischform von induktiver und
deduktiver Gattungsbestimmung verstehen. Das deduktive Moment der prinzipiell
induktiven Vorgehensweise ist das apriorische Konzept des poetischen Portrits.

Die induktive Gattungsbestimmung ist immer auch ein hermeneutischer Akt,
der erprobt, wie man aus einer Menge von Texten Gattungsmerkmale extrahieren
kann, die bislang nicht festgelegt sind, das heif3t, wie man das gattungsbildend "All-
gemeine' erkennen kann: Zunichst erfasst man hypothetisch am (dichtetisch gelun-
genen) Hinzeltext das Gattungshafte, um dieses bis zu den Anfingen der Gattungs-
geschichte zuriick zu verfolgen, somit letztlich das Ganze zu tGiberblicken und dabei
die Hypothesen zu tberpriifen.8” In diesem Sinne leitet der hypothetische Entwurf
der Gattung die Analyse des Einzeltextes, die mit ihren Erkenntnissen ihrerseits
wiederum den Entwurf modifiziert.38 Die induktive Herleitung der Definition ba-
siert zwangsldufig auf der abstrahierenden Reduktion der Komplexitit historischer
Einzeltexte auf bestimmte Aspekte. Der Versuch, einige allgemeine Merkmale des
poetischen Portrits zu nennen, ist sich bewusst, dass er die Einmaligkeit der literari-
schen Einzelwerke nicht vollends erfassen kann, bemiiht sich jedoch darum, diese
trotzdem zu wiirdigen.

86 Zu dieser Methode vgl. Hempfer 2000, S. 654.

87 Vgl. Zymner, S. 128: "Im Besonderen muss man also das Allgemeine verstehen und im Ganzen
das Besondere iiberpriifen." — In Anlehnung an Paul Ricceur (Le conflit des interprétations. Essais
d'herménentigne, 1969) betrachtet Zymner das "Auffinden des Allgemeinen in besonderen Texten
(dass Auffinden von gattungsbildenden Ahnlichkeiten) und die definitorische Begriffsbildung als
Verschrinkung analytischer, wissenschaftstheoretisch geklirter Methodik und hermeneutisch-
historischer Reflexion in der Gattungsinterpretation” (S. 129).

8 So gelangt Hempfer 1973 zu folgendem Utteil, das meine Untersuchung bestitigt: "Das herme-
neutische Verfahren ist von den bisher besprochenen zweifelsohne das historisch adiquateste, in-
sofern es durch die Dialektik von Ganzem und Einzelnem [...] weitgehend die Verabsolutierung
bestimmter historischer Realisationen zu der Gattung vermeidet" (S. 135).
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2. Zur Korpusbildung: Prinzipien der Textauswahl

Die vorliegende Untersuchung hat mit einem zirkuliren Problem der Gattungs-
forschung zu kimpfen: der Unméglichkeit, einzelne Texte einer Gattung zuzuord-
nen, die noch nicht definiert ist, und umgekehrt der Schwierigkeit, diese zu defi-
nieren, ohne bereits das Korpus zusammengestellt zu haben, aus dem die Definition
gewonnen werden soll. Eine Herausforderung des Vorhabens ist somit die Korpus-
bildung, die auf der Gemeinsamkeit wichtiger Textmerkmale basiert. Ein moglichst
objektives Vorgehen bei der Textauswahl ist umso schwieriger, je weniger zu einem
Thema geforscht wurde.8? Auf andere Beitrige kann man sich hier kaum stiitzen, da
bislang nut ein einziger Vorschlag einer als 'Portritgedichte’ bezeichneten Text-
gruppe vorliegt — die sich auf die deutsche Nachkriegslyrik beschrinkt und damit
nur einen kleinen Bereich der in meiner Studie durchquerten Epochen und Natio-
nalliteraturen abdeckt.” Trotz und gerade wegen dieses weiten Untersuchungs-
gebiets kann auch die vorliegende Studie nur einen kleinen, méglichst reprisen-
tativen Teil aller poetischen Portrits besprechen. Aus diesem Grund kann man die
hier angewandte Verfahrensweise als 'unvollstindige oder voraussagende Indukti-
on"! verstehen: Die skizzierte Gattungspoetik beruht auf der Annahme, dass die
Merkmale, die fir die hier besprochene Teilmenge gelten, auch fiir die in ihrem
Ausmal} unbekannte Gesamtmenge gelten miisse. Freilich wird versucht, in Rand-
bemerkungen die nicht erfasste Textmenge zu umrei3en.

Unter den hier betrachteten Textbeispielen finden sich sowohl kanonische Texte
als auch vergleichsweise unbekannte. Zweifellos lisst sich die Textsorte 'poetisches
Portrit' nicht nur auf der Basis dieser Beispiele etablieren, ebenso wenig wie die Bei-
spieltexte nicht nur auf ihren Status als Portritgedichte beschrinkt sind, sondern
genauso gut aus anderer Perspektive betrachtet werden kénnen.

Fir die Korpusbildung bieten sich grundsitzlich verschiedene Vorgehensweisen
an. Eine erste mogliche Praxis bestiinde darin, nur Texte zu berticksichtigen, die in
ihrem Titel oder in literaturwissenschaftlichen Studien, und damit in ihrem Produk-
tions-, Publikations- oder Rezeptionskontext, als Portrits' ausgewiesen werden. Ei-
ne solche Vorgehensweise wiirde sich auf die Intention des Autors bzw. auf die
gattungsmilBige Einordnung der Herausgeber und anderer Interpreten stiitzen und
sich damit dem Vorwurf einer auf subjektiven Textkenntnissen basierenden Kor-
pusbildung entziehen. Diese Verfahrensweise erweist sich jedoch nicht als sinnvoll.
Zwar werden in der vorliegenden Studie einige Texte besprochen, die seitens ihrer
Vetfasser und/oder in der Forschung als 'Portrits' betrachtet werden, was die Auf-
metksamkeit auf sie gelenkt hat, wie dies zum Beispiel bei Steins 'portraits’ der Fall
ist, doch war dies nicht das ausschlaggebende Kriterium fir ihre Auswahl. Dagegen

8 Einer allzu subjektiven Textauswahl wurde zum einen durch die extensive Recherche nach For-
schungsbeitrigen zum literarischen Portrit in verschiedenster Form, zum anderen durch den
Austausch mit Literaturwissenschaftlern aus verschiedenen Philologien entgegengewirkt.

% Vgl. Braune-Steininger 1986.

91 Der Begriff stammt von Zymner 2003, S. 124.
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spricht nimlich zum einen, dass man Texte berticksichtigen musste, die als 'Portrits'
bezeichnet werden, aber nicht die hier vorgeschlagenen konstitutiven Merkmale
aufweisen. Uberblickt man jene Texte, so zeigt sich, dass die Bezeichnung 'Portrit’
oft irrefithrend ist, weshalb sie ein unzuverldssiges Kriterium fiir die Korpusbildung
darstellt. Hochstwahtscheinlich wiirde eine solchermallen fremdbestimmte Textaus-
wahl auch die induktive Konstituierung eines tragfihigen Merkmalskatalogs und
damit einer sinnvollen Definition iiberhaupt nicht zulassen, weil der Begriff "Portrit’
fir allzu verschiedenartige Phinomene verwendet wird. Im Hinblick auf das Ziel,
Texte aufgrund wesentlicher Gemeinsamkeiten selbstindig und begtriindet als Text-
gruppe zusammenzufassen, wire eine derart vorgegebene Textauswahl unbefriedi-
gend. Dem Vorwurf der Beliebigkeit in der Auswahl kénnte man dadurch auch nur
augenscheinlich entgehen, denn man kénnte wieder nur eine begrenzte Menge der
als 'Portrits' bezeichneten Texte aufnehmen. Dagegen spricht auBerdem, dass man
viele interessante Texte, die man treffend als poetische Portrits bezeichnen kann,
unbeachtet beiseite lassen miisste, nur weil sie zu ihrer Entstehungszeit nicht als
solche deklariert und auch in der Forschung bislang nicht als solche wahrgenom-
men wurden.

Eine zweite Moglichkeit der induktiven Bestimmung einer Gattung besteht da-
rin, von einem Ur- oder Archetypus auszugehen, aus dem sich die Vielfalt entwickelt
hat, das heilt, auf die erste historische Realisation zu rekurrieren und dessen Weiter-
entwicklung zu rekonstruieren. Im Fall des poetischen Portrits liegt die Schwierig-
keit darin, zu erkennen, auf welche literarische(n) Form(en) die verschiedenen
Ausprigungen zuriickgehen, und ihre intertextuellen Relationen nachzuvollziehen.
Es ist davon auszugehen, dass sie nicht nur einen, sondern mehrere Vorldufer ha-
ben. Als solche kommen verschiedene antike literarische Textsorten in Betracht,
nidmlich das griechische Enkomion (beispielsweise das Loblied auf Wettkimpfer)
und die Laudatio (die Lobrede als rhetorische Gattung). Wenn hier verschiedene
Urformen der Personendarstellung aufgerufen werden, so soll damit nicht impliziert
werden, dass die hier prisentierten Texte als ihre direkten Nachfahren' angesehen
werden. Abgesehen von der Schwierigkeit dieser Rekonstruktion, muss im Auge
behalten werden, dass das dadurch zu erhoffende Untersuchungsergebnis nicht mit
dem Erkenntnisinteresse meiner Studie zusammenfillt — zumal diese antiken "Vor-
laufer' nicht zur hier umrissenen Gattung gezihlt werden.%?

Bei vielen Gattungen stellen einzelne als solche anerkannte Idealtypen die
Grundlage der Korpusbildung dar. In dieser Studie findet das bei der Konstitution
der unterschiedlichen Typen poetischer Portrits statt. Musterbeispiele des poeti-
schen Portrits werden a posteriori bestimmt: Wenn es heif3t, Petrarcas Laura-Bild-
nisse seien idealtypische lyrische Damenbildnisse der Frithen Neuzeit oder Benns
Chopin sei ein idealtypisches biografisches Portritgedicht, weil es stilprigend fiir eine
ganze Reihe von Portritgedichten der deutschen Nachkriegszeit wurde, so sind die-
se Texte nachtriglich zu Musterbeispielen erklirt, aber nicht von den Autoren be-

92 Dafur gibt es verschiedene Griinde, mitunter die Tatsache, dass das maf3gebliche Konzept von
Individualitit damals v6llig anders gedacht wurde und die vorliegende Studie die Geburt des poe-
tischen Portrits mit dem des Portritgemaldes zusammenfiihrt.



Zur Korpusbildung: Prinzipien der Textauswahl 45

reits als solche konzipiert worden. In einigen Fillen stimmt das in dieser Studie im-
plizierte Urteil Gber die Bedeutung eines Textes fiir die Entwicklung der hier be-
trachteten Textsorte poetisches Portridt mit der Einschitzung seiner Gesamtbedeu-
tung innetrhalb seiner Nationalliteratur Giberein — so bei Dante und Petrarca, die an
den Beginn frithneuzeitlicher nationalsprachlicher Lyrik gestellt werden. In anderen
Fillen wird einigen Texten eine Bedeutung als einflussreicher Pritext der Textsorte
poetisches Portrit zugesprochen, die in anderen Untersuchungszusammenhingen
nicht wahrgenommen wird. Uberlegungen zur Wirkungsgeschichte der besproche-
nen Einzeltexte sollen nicht zu kurz kommen.

Als eine dritte Méglichkeit, sich gegen den Vorwurf der Beliebigkeit abzusichern,
erweist es sich als sinnvoll, als Ausgangspunkt der Rekonstruktion einer Gattungs-
geschichte "ein historisch abgrenzbares Textkorpus zu wihlen, das von den zeitge-
nossischen Rezipienten eben durch die Verwendung bestimmter Normen/Konven-
tionen als zusammengehorig empfunden wurde".93 Eben dies stellt die petrarkische
und in deren Nachfolge die petrarkistische Liebeslyrik dar, die in dieser Studie am
Beginn neuzeitlicher portritierender Poesie stehen. Dass hiermit eine neue lyrische
'Subgattung' zuerst konstituiert und dann emulativ weiterentwickelt wurde, das
heif3t, dass diese Texte in einem Gattungszusammenhang stehen, kann wohl kaum
bezweifelt werden, zumal ihre Intertextualitit in der Petrarkismus-Forschung seit
langem eingehend untersucht wird. Deshalb wird eine Korpusbildung durch gezielte
Auswahl thematisch passender Texte aus dem genannten Repertoire unter dem Eti-
kett 'lyrische Damenportrits' sicher nicht als beliebig erachtet werden. Problema-
tisch wird es erst, wenn man eine transepochale Korpusbildung vorschligt. In den
ersten Kapiteln wird also eine thematisch definierte Teilmenge eines grofleren ge-
schlossenen, bereits als solches etablierten Textkorpus betrachtet. Neu ist allerdings
die Perspektive auf die Texte: Indem sie hier als 'Portrits' angesehen und andere
Aspekte auller Acht gelassen werden, erfahren sie eine Re-Interpretation.

Die vorliegende Studie verfolgt die oben beschriebene Strategie nur in den ein-
zelnen Kapiteln, nicht aber in der Gesamtanlage. Freilich hitte sie ein insgesamt
homogeneres Korpus, das hei3t viele einander sehr dhnliche, sich nur durch Details
von einander unterscheidende Texte fokussieren konnen. Damit wire eine sinnvoll
begriindbare Kohirenz erreicht, und durch Verwendung eines genau passenden
Gattungsbegriffs (lyrisches Portrit') wire die terminologische Problematik begrenzt
worden. Die unzihligen petrarkistischen Frauenbildnisse in Sonettform eignen sich
dafiir bestens, bieten sie doch im Rahmen ihrer formalen und strukturellen Gemein-
samkeiten ein Maf3 an Varianz, das es erlaubt, eine in ihren Kriterien schliissige Ty-
pologie zu entwerfen.” Doch ist das Anliegen dieser Studie ein anderes, nidmlich
komparatistische Vielfalt statt erzwungene Kohirenz — weil es um die Moglich-
keiten der poetischen Darstellung des Menschen gehen soll, nicht um die Systemati-
sierung dieser Moglichkeiten.

9 Diese Strategic empfichlt Hempfer 1973, S. 135.
% Ein gelungenes Beispiel fiir eine solche Studie liefert Lecercle 1986. Sie macht es tGberfliissig, das-
selbe Textkorpus noch einmal neu zu typologisieren.
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Die historische und nationalsprachliche Bandbreite des Korpus ldsst den Aufwand
der Textauswahl erahnen, der darin wurzelt, dass poetische Portrits bislang nicht
oft und nie in dieser Vielfalt in einer Anthologie oder in einer wissenschaftlichen
Arbeit versammelt wurden. Nur bei der Korpusbildung im Rahmen einzelner Kapi-
tel konnte man sich auf editorische Grundlagen stiitzen: Sammlungen poctischer
Portrits gibt es sehr wenige und ihre Auswahlkriterien sind nicht mit denen meiner
Studie identisch.? Deshalb basiert die Textauswahl zum einen auf dem Durchfors-
ten von Bibliotheken nach verschiedensten Anthologien in der Hoffnung auf Zu-
fallsfunde, zum anderen auf dem Durchblittern zahlreicher Gedichtbinde vieler
einzelner Autoren, in deren Werk die Personendarstellung eine besondere Rolle
spielt. Fundig wird man bisweilen auch in Bichern, die eine historische Persén-
lichkeit aus bestimmtem Anlass wirdigen, zu dem mitunter poetische Portrits ver-
fasst wurden.

3. Fragmente einer Geschichte des poetischen Portrits

Die literarische Personendarstellung an sich stellt eine thematische Gberhistorische
Konstante dar. Ihre verschiedenen formalen Ausprigungen sowie ihre unterschied-
lichen Funktionen sind hingegen Phinomene von jeweils begrenzter geschichtlicher
Dauer.

In der hier prisentierten Untersuchung einzelner poetischer Portrits zeichnen
sich historische Zusammenhinge ab, in welche die Geschichte des poetischen Por-
trits eingeschrieben ist. Das hier verfolgte Konzept einer Verbindung systematischer
und historischer Fragen miindet fast zwangsliufig auch in eine Gattungsgeschich-
te.”0 Dass es diese faktisch nicht gibt, sondern allein das Verlangen, eine solche
nachtriglich und kreativ zu rekonstruieren, wird vorausgesetzt. Eine Gattungs-
geschichte setzt sich aus Einzelfillen zusammen, wobei sie jedoch nicht schlichtweg
als Gesamtsumme aller existenten Phinomene verstanden, sondern anhand von
ausgewihlten reprisentativen Beispielen skizziert werden kann. Der hier prasentier-
te Entwurf will keineswegs als die Geschichte des poetischen Portrits, sondern al-
lenfalls als eine (nicht abgeschlossene) Geschichte dieser Textsorte gelesen werden.
AufBlerdem ergibt die bloBe chronologische Ordnung der Einzeltexte noch lange
keine lickenlose, kohirente Gattungsgeschichte. Eine solche kann auch nicht Ziel
der vorliegenden Studie sein, da der Gegenstand durch die heterogene Vielfalt an

95 Mit 'editorischen Grundlagen' sind einzelnen Epochen oder Strémungen gewidmete Sammlungen
gemeint, etwa diejenigen zu petrarkistischer, hofischer oder barocker Lyrik, die allerdings nicht
nur Portritgedichte, sondern, im Gegenteil, meist wenige solche unter vielen thematisch ver-
schiedenen Gedichten enthalten. Anthologien, die speziell Portritgedichte prisentieren, sind
noch seltener, vgl. die wenigen mir bekannten in Kap. II1.3.

9%  Mit Gattungsgeschichte ist — erginzend zur theoretisch-systematischen Bestimmung und Be-
schreibung einer einzelnen Gattung — ihre historische Darstellung gemeint. Vgl. Vosskamp 2000,
S. 658.
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Phinomenen ein derartiges Konzept sprengt. Das Vorhaben realisiert sich vielmehr
in einem geordneten Uberblick tiber das 'vielgesichtige' poetische Portrit.

Eine Problematik der Studie liegt in der Verbindung von Theorie und Geschich-
te, konkret: im Widerstreit zwischen der normativen Allgemeingiltigkeit idealer
Gattungen und der historischen Einmaligkeit einzelner Werke. Der Versuch, syste-
matisches Vorgehen mit Literaturgeschichtsschreibung zu verbinden, schafft einen
Konflikt, denn ersteres bemtht sich um mdoglichst weitreichende und generalisie-
rende Feststellungen, letzteres um moglichst genaue Differenzierungen. Der vorlie-
genden Studie fehlt zwangsldufig die Geschlossenheit einer rein systematischen wie
auch einer rein historischen Untersuchung.

Grundsitzlich sind zwei konzeptionelle Arten von Gattungsgeschichtsschrei-
bung denkbar: zum einen die, welche die nach Vorgabe der Gattungsdefinition se-
lektierten Textereignisse in chronologischer Abfolge prisentiert, ohne dass sie not-
wendigerweise durchweg intertextuell aufeinander bezogen werden, sowie zum an-
deren eine engere Verkettung von Texten auf der Basis nachweisbarer Beziige.”” In
ihrer Gesamtanlage realisiert meine Studie aufgrund der Vielfalt an Texten aus un-
terschiedlichen Epochen und Nationalliteraturen das erstgenannte Modell, stellen-
weise deckt sie aber auch nachdricklich intertextuelle Relationen auf. Innerhalb der-
jenigen Abschnitte der Geschichte des poetischen Portrits, die eine nachweisbare
intertextuelle Traditionslinie bilden (wie beispielweise das petrarkische und die
petrarkistischen lyrischen Frauenbildnisse), ldsst sich die Prigung des gattungsge-
schichtlichen Prozesses durch normbildende, prototypische Werke besonders deut-
lich zeigen. Hier lassen sich dann verschiedene Phasen wie Entstechung, Bliite und
Niedergang dieser spezifischen Form des poetischen Portrits feststellen. Durch die
Fokussierung intermedialer Beziechungen versucht die Studie Gberdies, einen tber-
greifenden Sinnzusammenhang herzustellen. Eine zentrale Frage, die der vorlie-
gende chronologische Uberblick zu beantworten versucht, lautet, ob eine Stabilisie-
rung dominanter Strukturen beobachtet werden kann. Mit anderen Worten:
Inwiefern werden 'Kontinuititserwartungen', wie sie der Leser gewShnlich Gat-
tungen entgegenbringt, hinsichtlich struktureller Merkmale erftllt?

97 Naturlich ist der Nachweis von Intertextualitit problematisch, wenn man gemil3 dem poststruk-
turalistischen Verstindnis davon ausgeht, dass alle Werke intertextuell miteinander verbunden
sind und Intertextualitit keine Intentionalitit seitens des Autors, ja nicht einmal Kenntnis der an-
deren Pritexte voraussetzt.

9% Vgl. Vosskamp 2000, S. 655.
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4. Differenzkriterien fir die Skizze einer
transhistorischen Typologie

Ein zentrales Ziel dieser Studie ist es, das Spektrum der moglichen Typen poeti-
scher Portrits zu skizzieren. Die Unterschiede manifestieren sich in verschiedenen
Aspekten: in ihrer formalen, sprachlichen und stilistischen ebenso wie in ihrer in-
haltlichen Gestaltung sowie nicht zuletzt hinsichtlich ihrer Funktion.” Alle genann-
ten Charakteristika sind geprigt von der jeweiligen Motivation des Portritisten, dem
Status und der Konzeption der Portritierten und der Beziechung beider zueinander.
Hinzu kommen die aus der Malerei auf die Literatur iibertragenen Differenzkrite-
rien der Ahnlichkeit und der Referenzialitit des Portriits.

Zur Differenzierung zwischen verschiedenen historischen Varianten bieten sich
grundsitzlich zweietlei Konzepte an, ndmlich ein klassifikatorisches und ein typolo-
gisches.1 Die starren klassifikatorischen Kategorien schlieBen einander aus, wohin-
gegen typologische Begriffe vergleichsweise elastisch und miteinander kombinierbar
sind. Da im Fall von poetischen Portrits immer mehrere typologische Kriterien auf
den Einzeltext zutreffen, wird der Studie das entsprechende Konzept zugrunde ge-
legt. Gegentiber einem klassifikatorischen System liegt der Vorteil einer Typologie
darin, dass hierflir nicht die Gleichartigkeit der Klassifikationskriterien vorgeschrie-
ben ist. Die sich in den Untersuchungsergebnissen abzeichnende Typologie orien-
tiert sich an der Besonderheit des Einzeltextes. Weil sich jeder Text durch andere
Qualititen auszeichnet und es sich deshalb nicht als sinnvoll erweist, an alle Texte
immer genau dieselben Untersuchungskriterien heranzutragen, greifen verschiedene
Kiriterien ineinander.

Eine strenge Typologie entspricht nicht dem Untersuchungsinteresse, denn sie
wirde die Auswahl der Primirtexte zu stark reglementieren. In diesem Sinne wird
bewusst kein terminologischer Apparat fiir eine ganze Typologie bereitgestellt, der
die Texte unnétig festschreiben wiirde. Die hier vorzunehmende Unterscheidung in
verschiedene "Typen' poetischer Portrits erhebt keinetlei Anspruch auf Vollstin-
digkeit, sondern lieBe sich in unterschiedliche Richtungen erweitern. Hier werden
unterschiedliche 'typologische Reihen' skizziert, indem medientibergtreifende seman-
tische Kriterien wie psychologisch, idealisierend, typisierend sowie sprachlich-
literarische Kriterien (der transhistorischen Schreibweisen) wie episch, lyrisch, dra-

9 Braune-Steininger entschied sich fir eine Typologie fiir das Portritgedicht der deutschen Nach-
kriegsliteratur, die auf formalen Differenzkriterien beruht: 'Erzihlgedicht' vs. "Prosagedicht’ vs.
'Reimgedicht' — fiir die er jeweils diverse hierarchisch untergeordnete, terminologisch auBerge-
wohnliche Formen anfiihrt. Er definiert das Portritgedicht inhaltlich und unterscheidet verschie-
dene Formvarianten. Auch mit seiner Abgrenzung von 'Rollengedicht', "Adressengedicht' und
'Souvenirgedicht' impliziert er eine Typologie.

100 Far ein klassifikatorisches System gelten strengere Regeln. Seine Begriffe sollen sein: addquat, ge-
schlossen, homogen (d.h. Gleichartigkeit der Klassifikationskriterien), distinkt, komplementir (sie
erginzen einander zu einem terminologischen Feld), (hierarchisch) koordiniert und theorieabhin-
gig. Typologische Begriffe konnen zum Beispiel die Sprechweisen (lyrisch, dramatisch, elegisch,
satirisch, usw.) sein. Vgl. Zymner 2003, S. 100-103.
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matisch oder auch narrativ parallel oder kombiniert verwendet werden. Die Uber-
blendung verschiedener Typologien funktioniert, so lange ihre Systematik erkldrt ist.

Die Kriterien der Differenzierung ergeben sich aus den Fragen nach der real-
pragmatischen Funktion des Verbalportrits (Wer verfasst den Text fiir wen und aus
welchem Anlass?), der darin festzustellenden Sprechsituation (Wer spricht darin mit
wem und in wessen Namen?) und der damit verbundenen binnenpragmatischen
Funktion (Welche Motivation des Sprechers liegt der Portraiture zugrunde?).!%! Des
Weiteren werden die Portrits hinsichtlich ihres Inhalts (Was wird tiber den Portra-
tierten ausgesagt? Aus welchen Elementen besteht das Verbalbildnis?) und ihrer
Form (Wie wird die Person dargestellt? Wie ist das Verbalportrit organisiert?) un-
terschieden. Im Zusammenhang damit eignen sich die Schreibweisen (etwa episch,
Iyrisch, dramatisch) zur typologischen Bestimmung, denn sie prigen den jeweiligen
Darstellungsmodus. Diese Aufzihlung zeigt, warum eine Kombination der Kirite-
rien méglich und sinnvoll ist. Ebenso wird ersichtlich, warum eine auf gleichartigen
Kriterien basierende Typologie, etwa eine nur auf oben angedeuteten stilistischen
Unterschieden beruhende, weniger erkenntnisversprechend ist: Die verschiedenen
Darstellungsmodi des Portrits realisieren sich in unterschiedlichen Stilen. Wie sich
zeigen wird, sind die stilistischen Differenzen aller Erwartung gemil} oftmals epo-
chenspezifisch. Die Studie will jedoch nicht einfach anhand des Themas 'Portrit’
verschiedene poetische (Epochen-)Stile vorfithren, die sich ebenso gut anhand an-
derer Gegenstinde zeigen lieBen und auch in anderen Gattungen abzeichnen. Inter-
essant ist erst das Zusammenspiel epochenspezifischer Stilistika mit portratspezifischen
semantischen, konzeptionellen und formalen Aspekten, die gemeinsam in einer ein-
zigartigen Portraiture resultieren.

Ein zentraler Untersuchungsaspekt ist der Wirklichkeitsbezug des poetischen
Portrits, der nach verschiedenen Kriterien beurteilt werden kann. Insbesondere fir
diejenigen, die auch in der kunstwissenschaftlichen Betrachtung von Portritgemil-
den angewandt werden, bedarf es fir die Analyse von Verbalportrits eigener Be-
griffskldrungen, da sie in verschiedenen Medien hiufig Verschiedenes bedeuten.

Zur Mimesis des poetischen Portrits

Eine herausragende Rolle fiir die Charakterisierung von Verbalportrits spielt der
Mimesis-Begriff. Damit lisst sich sowohl der produktionsisthetisch intendierte
Darstellungsmodus beschreiben als auch die Wirkungsisthetik der Wirklichkeits-
transformation (Fiktion, Illusion, Simulation, etc.) evaluieren.!®? Forschungsbeitrige
zur Verbalportraiture einzelner Autoren fallen im Vergleich nicht zuletzt deshalb so

101 Eine weitere Méglichkeit der Unterscheidung verschiedener Typen des poetischen Portriits ist die
nach den Funktionen der Rede, etwa in Anlehnung an Karl Bihlers drei Sprachfunktionen (das
Darstellen von Gegenstinden, das Kundgeben einer personlichen Einstellung und das Appellie-
ren an einen Adressaten) oder an Roman Jakobsons Modell (das drei weitere Sprachfunktionen
vorsicht: die metasprachliche, die phatische und die poetisch-idsthetische).

102 Vgl. Eusterschulte 2001, Sp. 1233.
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unterschiedlich aus, weil Mimesis und Referenzialitit als Untersuchungskriterien mit
verschiedenen Konnotationen verwendet werden.

Spricht man von einer mimetischen Darstellung in der Malerei, so denkt man an
eine naturgetreue Abbildung des Sichtbaren — ohne zu bedenken, dass sich Mimesis
auch auf andere Weise realisieren kann.!9 Beschrinkt man Mimesis nicht auf die
Abbildung des Sichtbaren, so kann der Begriff auch das Darstellungsprinzip nicht-
figurativer Kunst bezeichnen. Hinsichtlich der Frage, wie sie sich in der Literatur
konkret verwitklicht, scheiden sich die Geister schon seit Aristoteles die eikastische
mimesis der Bildkunst zum Vorbild fiir die Dichtung erklirte.!% Im allgemeinsten
Sinne ist bereits von mimetischer Schreibweise die Rede, wenn eine Analogiebe-
ziehung zwischen der im Text dargestellten fiktiven Welt und der Wirklichkeit fest-
stellbar ist. Im Hinblick auf das poetische Portrit, das mit einem real existenten
Menschen ein Element der Wirklichkeit darstellt, ldsst sich nicht viel anfangen mit
einem Mimesisverstindnis, das an fiktionale Texte denkt, bei deren Ubereinstim-
mung mit der Wirklichkeit es mehr um ein allgemeines Weltbild als um konkrete
Details, mehr um die Darstellung des Wahrscheinlichen als um das Partikulire geht.

Ubertrigt man die Mimesis der Bildkunst, speziell die des Portritgemildes, unre-
flektiert auf das poetische Portrit und fordert unbedingt die visuelle Ahnlichkeit in
der verbalen Evokation der dufleren Erscheinung des Portritierten, so stellt man
fest, dass einige poetische Portrits demnach nicht mimetisch sind und auch nicht
danach streben. Noch seltener bilden Texte die portritierte Person tatsdchlich 'iko-
nisch' ab, wie dies zum Beispiel in der visuellen Poesie vorkommen kann und ein
Ahnlichkeitsverhiltnis zwischen Zeichentriger und Bezeichnetem voraussetzt, das
in der Malerei gegeben ist.19 Legt man die mimetische Schreibweise gar darauf fest,
so stellt dies dullerst hohe Anspriiche an das Verbalportrit: Denn der Text selbst
gleicht nur selten seinem Referenten aus der Realitit. Aus dieser Perspektive scheint
das aus der Bildkunst importierte mimetische Programm in der Literatur schwerer
realisierbar zu sein. Das geschriebene Portrit kann nie in der selben Weise ikonisch

103 Platon differenziert zwischen zwei Arten der Nachahmung: der 'eikastischen' Mimesis, einer na-
turgetreuen Kopie der Realitit, und der 'phantastischen’' Mimesis, deren Produkt er als Trugbild
ablehnt. Ausfithrlicher dazu vgl. Suthor 2001, S. 1296f.

104 Vom guten Portritmaler fordert Aristoteles, den Dargestellten dhnlich und zugleich schoner zu
machen (Poesik 1545b). Damit impliziert er einen kiinstlerischen Mehrwert des Abbilds im Ver-
gleich zum Original. In der Mimesistheorie, die auf antike Kiinstlerlegenden rekurriert, wird dem-
gemil der Bildhauer Demetrios fiir seine minutiése Naturtreue kritisiert, wihrend Apelles fiir
seine vorteilhafte und dennoch naturtreue Darstellung gelobt wird.

105 Besagte Vorstellung von Mimesis fillt mit einer méglichen Definition von 'Ikonizitit' zusammen.
Da Ikonizitit zundchst einfach Bildlichkeit heiBt, misste die Feststellung der Ikonizitit literari-
scher Texte streng genommen die Verwendung bildlicher Zeichen implizieren. Peirce aber spricht
im Rahmen seiner Unterteilung det Zeichen nach deren Objektbezug von einem ikonischen oder
bildhaften Zeichen, wenn dieses mindestens eine wahrzunechmende Eigenschaft mit dem bezeich-
neten Objekt gemeinsam hat. So gibt es nicht nur visuelle, sondern beispielsweise auch akustische
'Icons' wie die onomatopoetischen. Im Unterschied zu Icons stehen Indizes in einer kausalen und
Symbole in einer auf Konventionen beruhenden Bezichung zum Objekt. Vgl. auch Schmauks
1995, S. 279f.
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sein wie das gemalte. Dies heil3t jedoch nicht, dass man im Verbalportrit nicht auch
ikonische Elemente finden koénnte. 100

Gemil der engen Definition von Mimesis bzw. Ikonizitit, die auf besagter Ahn-
lichkeitsrelation behatrt und konstatiert, dass geschriebene Sprache nur einen Ge-
genstand wirklich nachahmen kann, nimlich die Rede, wiren nur wenige literarische
Formen wirklich mimetisch: dramatische Dichtung und die Redefigur der Lautmale-
rei (onomatopoeia) sowie die prosopopoeia, die als Nachahmung der Sprache eines Indi-
viduums dessen Wesen enthillt. Wie das realistische Portritgemailde, so erzeugt
auch die prosopopoeia den Eindruck von Unmittelbarkeit.' Inwiefern diese Redefigur
im poetischen Portrit eine Rolle spielt, wird sich zeigen. Sie ist jedoch keineswegs
der einzige Modus, mit dem das Darstellungsziel des Portrits erreicht werden kann.
Da sich alle aus der Malerei importierten Bedeutungseinschrinkungen des Mimesis-
Begriffs fir die Beurteilung von Verbalportrits als wenig sinnvoll erweisen, wird das
verwendete Untersuchungskriterium noch einmal revidiert.

Beginnt man ab ove, so bezeichnet der griechische Begriff mimesis, gleichbedeu-
tend mit der lateinischen iwitatio naturae, urspringlich und in seiner allgemeinsten
Verwendung die 'Nachahmung der Natur'. Dies schreibt nicht vor, dass es dabei
ausschlieBlich um deren sichtbaren Aspekte gehen muss. So heilt es im Historischen
Warterbuch der Rhbetorik: "Im weitesten Sinne definiert steht der Begriff 'Mimesis' fiir
eine Weise kiinstlerischer Wirklichkeitsauffassung und -Darstellung bzw. fir einen
'mimetischen’ Naturbezug der Kunst, der allerdings nicht schlichtweg auf eine blof3
abbildliche 'Nachahmung' des Sichtbaren zu reduzieren ist, sondern auf ein weitaus
komplexer gefasstes Bedeutungsspektrum verweist."108

Ziel vieler Verbalportritisten ist es, das 'Wesen', den 'Kern' oder auch die 'Es-
senz' eines Individuums wiederzugeben. Dass im Hinblick darauf die Beschtreibung
des AuBeren nicht der einzgig mogliche Weg ist, wird niemand bestreiten. Inwiefern
sie in diesem Medium tberhaupt einen gangbaren Weg darstellt, soll die Untersu-
chung zeigen. SchlieBllich setzte schon Platon der von ihm streng kritisierten Mime-

106 Prinzipiell kénnen sich im Text auf verschiedenen Ebenen ikonische Ziige manifestieren, zum
Beispiel wenn die syntaktische Ordnung die Reihenfolge der erzihlten Ereignisse wiedergibt oder
die Textumtisse Bilder ergeben, etwa die Konturen eines Gesichts. Im Fall des Portrits garantiert
derartige Ikonizitit jedoch noch lingst nicht eine gesteigerte 'Prasenz' des Portritierten.

107 Definiert man Ikonizitit im Sinne von Peirce, so ist die prosopopoeia die einzige Form des literari-
schen Portrits, in der Indexikalitit und Ikonizitit kompatibel sind. Denkt man dabei an eine
miindliche performance, so ist die Gemeinsamkeit zwischen dem Text und der Person, auf die er re-
feriert, die Rede. Eine schriftliche Personenbeschreibung hingegen hat nichts direkt mit der be-
schriebenen Person gemeinsam, es sei denn, sie bildet die Person auf irgendeine Weise in ihrer
Grafik mimetisch ab.

108 Eine Einschrinkung des Begriffs auf die 'Abbildung' erweist sich nicht nur fiir das Medium Lite-
ratur, sondern auch fir die Bildkunst selbst als problematisch: "Mimesis mit Nachahmung der
Natur im Sinne einer Abbildung abzutun verkennt, dass von Anbeginn der Begriffsgeschichte
Mimesis nicht nur eine duBletliche Vorbildlichkeit der Natur fiir die Kunst bezeichnete, sondern
vielmehr eine ursichliche Ableitung des Kunstprinzips aus dem Naturprinzip im Auge hatte."
Vgl. Suthor 2001, S. 1295. SchlieBlich ist es eben dieser auf die naturgetreue Abbildung be-
schrinkte Nachahmungsbegriff, der zu einer Diskreditierung mimetischer Kunst und damit im
Speziellen einer Abwertung des Portrits fihrt.
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se sichtbarer Phinomene das Konzept der Ideenmimese entgegen und auch Aristo-
teles revidiert die im Mimesisbegriff geforderte Ahnlichkeitsbeziehung, indem er das
Gewicht verschiebt von einer oberflichlichen dufleren Abbildlichkeit zugunsten ei-
ner tieferen inneren, prinzipiellen Ahnlichkeit.1 In diesem Sinne kénnen selbst ab-
strakte Bilder, die nicht als naturgetreue Abbildungen der sichtbaren Realitit er-
kennbar sind, in einem mimetischen Verhiltnis zur Wirklichkeit stehen.

Erweitert man den Mimesis-Begriff, wie hier angedeutet, so kann man der Inten-
tion und der sprachlichen Gestaltung der Verbalportraiture insgesamt wesentlich
besser gerecht werden. Der Umgang mit dem Begriff gleicht einer Gratwanderung.
Verwendet man ihn im allgemeinsten Sinne, so eignet er sich nicht zur Unterschei-
dung zwischen mimetischen und nicht-mimetischen Portrits, denn danach witren
alle Portrits mimetisch. Hélt man jedoch daran fest, dass er eine Art der 'Nach-
ahmung' bedeutet, so lassen sich damit verschiedene (hiet teilweise schon an-
gesprochene) Modi differenzieren. Demnach sind nicht alle Verbalportrits mime-
tisch — nicht alle Personenbeschreibungen zum Beispiel, die schlichtweg Faktenwissen
vermitteln, ahmen die Person nach —, aber diejenigen, die mimetisch sind, kénnen
es auf mehrere Arten sein.

Faktizitat vs. Fiktionalitit

Selbst wenn per definitionem festgelegt wird, dass poetische Portrits auf reale Per-
sonen verweisen, so ist dies noch keine Garantie dafiir, dass simtliche Aussagen
datin auch 'waht' sein miussen. Viele poetische Portrits enthalten sowohl nicht-
fiktive als auch fiktive Elemente: Zu untersuchen ist die Relation beider. Interessant
ist gerade dieses Spannungsverhiltnis zwischen Faktizitit und Fiktionalitdt. Hilf-
reich fir die genaue Auslotung der Referenzialitit ist die Unterscheidung zwischen
semantischer Fiktion auf der Ebene der Behauptung und pragmatischer Fiktion auf
der Ebene der Sprechsituation, die einander weder ein- noch ausschlieBen.!’0 Mit
semantischer Fiktion ist fiktionale Rede, mit pragmatischer Fiktion fiktive Rede ge-
meint. Demnach ist eine Rede dann fiktional, wenn sie fiktionale Behauptungen
enthilt, und fiktiv, wenn sie durch eine fiktive Sprechsituation gekennzeichnet ist.
Obgleich das poetische Portrit grundsitzlich durch Referenzialitit gekennzeichnet
ist, kann es sowohl fiktionale Behauptungen tiber die Person enthalten als auch aus
einer fiktiven Sprechsituation heraus verfasst sein. Semantische Fiktion bzw. fiktio-
nale Behauptungen liegen vor, wenn diese Erfindungen sind und keinen Anspruch
auf Referenzialisierbarkeit stellen. Eine fiktive Sprechsituation liegt dann vor, wenn
der Sprecher eine vom Autor erfundene Figur ist, ebenso wenn Ort oder Zeit oder
alle dret Komponenten erfunden sind. Von Interesse ist also in der Textuntersu-
chung zum einen, welche Art von Fakten und auf welche Weise diese ins poetische

109 Vgl. Eusterschulte 2001, Sp. 1235-1240 u. 1298.
110 Vel. Lamping 1989, der besagte Unterscheidungskriterien fiir die Analyse lyrischer Texte konzi-
piert (S. 103ff).
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Portrit integriert werden, zum anderen, wie die binnenpragmatische Kommunika-
tionssituation gestaltet, genauer: in welchem Mal sie fiktionalisiert ist.!1!

Realismus im Verbalportrit

Ist vom 'Realismus' eines Verbalportrits die Rede, so muss man zunichst untet-
scheiden, ob damit gemeint ist, dass ein Element der Wirklichkeit (sprich: eine reale
Person) dargestellt oder dass der Darstellungsmodus (das heil3t: ihre Sprechweise)
realistisch ist. Letzteres ist keineswegs daran gebunden, dass Portritist und Portra-
tierte(r) beide reale Personen sind, sondern meint lediglich, dass die Sprache den
Konventionen aullerpoetischen Redens tiber die Realitit entspricht. Dies kann na-
tirlich auch der Fall sein, wenn ein fiktiver Sprecher eine reale oder eine fiktionale
Figur beschreibt, oder wenn ein realer Sprecher eine fiktionale Figur beschreibt. Im
Ubrigen kénnen selbst Fiktionen 'realistisch' sein, nimlich dann, wenn die Erfin-
dung, verglichen mit der Realitit, 'wahrscheinlich' ist. So finden sich fiktive Figuren
— Portritisten sowie Portritierte —, die zwar tatsachlich nicht existieren, aber durch-
aus existieren konnten.

Wihrend der Realititsbezug eines Portrits, nimlich die Frage, ob ein Portrit ei-
ne reale Person abbildet oder nicht, in der Regel empirisch nachweisbar ist, lisst
sich die andere Frage, ob ein Portrit realistisch ist, schwerer entscheiden, denn sein
'Realismus’ ist relativ und erfordert den Vergleich mit nicht-poetischen Personenbe-
schreibungen.!’? Dass der Realititsbezug eines poetischen Portrits nicht notwendi-
gerweise mit realistischer Darstellungsweise verbunden ist, zeigen die Portrits von
Gertrude Stein. Die Textbetrachtung wird priifen, inwiefern sich literaturgeschicht-
liche Tendenzen abzeichnen und realistische Portrits etwa gehduft in einer be-
stimmten Epoche auftreten. Nicht identifizieren oder verwechseln darf man realisti-
sche mit objektiver Darstellungsweise, denn eine realistische Darstellung kann auch
aus subjektiver Perspektive entstehen.

Objektivitdt vs. Subjektivitit

Der Bezug auf Reales kann prinzipiell zwei Bereiche betreffen: Das poetische Por-
trit kann sich entweder auf eine scheinbar objektive Wirklichkeit oder auf die sub-
jektive Wirklichkeit des Verfassers beziechen. Beispielhaft fiir den erstgenannten

111 Hinsichtlich der Zugehérigkeit zum Bereich der Fiktion bzw. der Wirklichkeit unterscheidet Lam-
ping 1989 vier Typen lyrischer Gedichte: 1) solche, die fiktional, aber nicht fiktiv sind (Behaup-
tungen: fiktional, Sprecher: nicht fiktiv), 2) solche, die fiktiv, aber nicht fiktional sind (Sprecher:
fiktiv, Behauptungen: nicht fiktional), 3) solche, die sowohl fiktiv wie fiktional sind (z.B. Schein-
Behauptungen einer fiktiven Figur tber sich selbst) und 4) solche, die weder fiktiv noch fiktional
sind (Sprecher: identisch mit Verfasser, Behauptungen: wahr bzw. referenzialisierbar). Vgl. S. 108.

112 Diese Uberlegungen sind angeregt von Lampings Ausfithrungen zum Realismus in der Lyrik,
S. 120ff. Er empfichlt, von 'realistischer Lyrik' nur dann zu sprechen, wenn ein reales oder realis-
tisch erfundenes Objekt auf realistische Weise dargestellt wird.
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Realititsbezug sind Gelegenheitsgedichte, die anlisslich gesellschaftlicher Ereignisse
verfasst werden, was auf zahlreiche Verbalportrits zutrifft. Die zweite Art von Rea-
lititsbezug hingegen, deren Idealtypus das (private) Erlebnisgedicht darstellt, spielt
im Portrit insofern eine Rolle, als es zwar einen Wahrheitsanspruch stellt, es sich
jedoch immer um subjektive "Wahrheit' handelt, geprigt von der Perspektive des
Portritisten. Im Selbstportrit, das hier nicht niher betrachtet wird, weil es unter an-
deren Vorzeichen entsteht, dominiert der Bezug auf die subjektive Wirklichkeit ein-
deutig den auf die objektive Realitit. Zu untersuchen sind also der Grad der
Subjektivitit bzw. Objektivitit der Portraiture und in beiden Fillen die verschiede-
nen Strategien der subjektivierenden bzw. der objektivierenden Darstellung.



V. ASPEKTE UND KRITERIEN DER TEXT(BILD)BETRACHTUNG

1. Rhetorisches Vorspiel: Zur Tradition der descriptio personae

Die Entwicklung des poetischen Portrits ldsst sich durch einen Blick auf die deserip-
tio personae in der antiken Rhetorik erhellen, da diese den Grundstein fir fast alle
Techniken der Personendarstellung bildet und ihre verschiedenen Komponenten
und Funktionen vorgibt. Im Unterschied zum heutigen flexiblen Umgang mit dem
Begriff 'literarisches Portrit' nimmt die deseriptio personae einen festen, klar definierten
Platz in den antiken und mittelaltetlichen Rhetoriken und Poetiken ein. Sie wird dat-
in, obwohl dies nahe gelegen hitte, konzeptuell nicht mit dem Vorgang des 'pro-
trahere' in Zusammenhang gebracht, auf das simtliche nationalsprachliche Vatianten
des Begriffs 'Portrit' zuriickgehen. Letzterer war frithestens seit dem 13. Jahr-
hundert in Gebrauch und wurde zunichst vorrangig fiir die Personendarstellung in
der Malerei verwendet, bevor man ihn in die Literatur tbertrug.!!3

Weniger ergiebig fir die Untersuchung der Personendarstellung im Rahmen lyri-
scher Texte sind die Ausfihrungen zur Darstellung der Charaktere in der Tragddie,
wie man sie in den Poetiken von Aristoteles und Horaz findet, weil die Figuren im
dramatischen Text in der Regel nicht beschrieben werden, sondern sich durch ihr
Handeln weitestgehend selbst darstellen. Anleitungen zur deskriptiven Personendat-
stellung finden sich hingegen an verschiedenen Stellen in der Rhbetorica ad Herenninm,
Ciceros De Inventione und Quintilians Institutio oratoria'* Sie werden vor allem im
Rahmen der epideiktischen Rede (genus demonstrativum), die sowohl Lob (laus) als
auch Tadelrede (vituperatio) umfasst, behandelt.!s In diesem Zusammenhang erfolgt
die Personendarstellung nicht um ihrer selbst willen, sondern ist der Ausrichtung
und dem Zweck der Rede — Lob oder Tadel — untergeordnet. Damit sind die beiden
Pole festgelegt, zwischen denen sich alle Verbalportrits verorten lassen. Dement-
sprechend vermittelt die Personenbeschreibung urspringlich in der Regel kein diffe-
renziertes Bild, sondern ist im Hinblick auf ihre Absicht, sei es Mitleid, Bewun-
derung oder Verachtung zu erzeugen, selektiv gestaltet. Diese gewollten Reaktionen
scheint sich der Redner sichern zu kénnen, indem er Stereotypen aufruft. Die Lau-

113 Umso bemerkenswerter ist, dass der Begriff descriptio, der in den antiken und mittelalterlichen
Rhetoriken fiir die Beschreibung von Personen, Dingen und Orten verwendet wird und dem
griechischen endrgeia entspricht, ins Deutsche tbertragen als Beschreibung, im Englischen als descrip-
tion, im Italienischen als descrizione angegeben wird, ins Franzosischen neben description jedoch auch
als portrait ubersetzt wird. Bei der Erliuterung der descriptio im Historischen Worterbuch der Rhbetorik
fillt der Begriff "Portrit', so dass der Zusammenhang hergestellt wird.

114 Vgl. Cicero 1994, ders. 1998 sowie Quintilian 1972. — Der hier gebotene Uberblick strebt keines-
wegs nach Vollstindigkeit, sondern beleuchtet selektiv einige Positionen im Kontext der Perso-
nenbeschreibung, die sich im Nachhinein als einflussreich erwiesen und zahlreiche poetische Por-
trits geprigt haben.

115 Abgesehen davon kann die descriptio personae auch Element der gerichtlichen Rede (genus indicale)
sein.
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datio oder Lobrede (genus laundativum), deren Gegenstand nicht nur Menschen, son-
dern auch Gotter und andere Lebewesen sowie Dinge und Orte sein kénnen, ent-
steht aus einem bestimmten Anlass und ist daher situationsgebunden — wie es auch
viele Portritgedichte sind.!16

Gemil Ciceros Rhetorik (De znventione) findet die Beschreibung von Personen in
der argumentatio'V’, dem ausschlaggebenden Teil der Rede, Raum zur Entfaltung, wo
sie zum Beispiel der Beweisfithrung dienen kann. Damit dem Redner in der konkre-
ten Situation sogleich passende Argumente zur Verfligung stehen, stellen Cicero
und Quintilian jeweils eine Auswahl von argumenta oder loci (gt. topoi), in diesem Fall
loci a persona zusammen, die verschiedene Aspekte der Person berticksichtigen, ange-
fangen vom Namen iiber das soziale Hintergrundwissen wie Herkunft, Bildung, Be-
sitz und 'Personenstand’ bzw. Lebensumstinde, sowie Eigenschaften und Tem-
perament bis zur eigenen Leistung.!'® Unter jedem dieser Topoi werden Stichpunkte
aufgelistet, die als Beispicele fiir die detailliertere Ausfithrung dienen. Um nur eine
Kategorie aufzurufen, die natura animi, womit der Charakter gemeint ist: Quintilian
gibt diesbezlglich an, darin kénne sich Habsucht und Geiz, Jihzorn, Barmherzig-
keit, Grausamkeit oder Ernst — also sowohl positive als auch negative Eigenschaften
— zeigen.!!? Priscianus, der die Hauptkategorien der descriptio personae, die sich bei Ci-
cero, Quintilian und Hermogenes abzeichnen, ibernimmt und im Rahmen der Lob-
rede durch Beispiele konkretisiert, lehrt, dass man die zu lobende Person duBerlich
als gefillig, groB3, agil und stark sowie beziiglich ihrer moralischen Qualititen als ge-
recht, beherrscht, weise und kraftvoll beschreiben konne, womit er ein Idealbild
konstituiert.!?0 In der Regel besteht die descriptio personae also in einer Aufzihlung
verschiedenster Aspekte (‘Teile') der Person. Aus diesen Anleitungen ergibt sich das

116 Die epideiktische Rede kommt tibrigens nicht nur selbststdndig vor wie zum Beispiel die /audatio
funebris — aus Anlass eines Todes entstehen spiter auch Portritgedichte —, sondern ebenso als Teil
von Reden anderer Genera, so auch als Exkurse in erzihlender und dramatischer Dichtung. Vgl.
Lausberg 1990 §243, S. 132.

17 Vgl. ebd., §348-430, S. 190. Die 'argumentatio’ ist selbst Teil der 'inventio'.

118 Vgl. Cicero 1998, I, XXVI, 34 (S. 70): "Ac personis has res attributas putamus: nomen, naturam,
victum, fortunam, habitum, affectionem, studia, consilia, facta, casus, orationes." Lausberg zihlt
die loci a persona zu den argumenta, deter sich die argumentatio bedient (§376, S. 204f). Er gibt Quinti-
lians Auflistung wieder, die im Wesentlichen folgende Aspekte umfasst, die mithilfe von Beispie-
len erldutert werden: genus, natio, patria, sexus, aetas, educatio et disciplina, babitus corporis, fortuna,
condicionis, animi natura, studia, quid affectet; (Quintilian 1972, V, 10, 23-30). Beztiglich der Unterkate-
gotien zu diesen Stichpunkten vgl. Lausberg 1990 (§376, S. 204f). Er erklirt dazu: "Die /oci a perso-
na haben enge Beziehung zur prosopographischen (in der Gattung des literar. Portrits) und
biographischen Literatur. Das verbindende Glied ist das epideiktische Personenlob."

119 Vgl. Lausberg 1990 § 376, S. 204f. bzw. Quintilian 1972, V,10, 27.

120 Vgl. ebd. § 240, S. 131. Da er die Personenbeschreibung im Rahmen der Lobrede bespricht,
nennt er im Gegensatz zu Quintilian nur positive Eigenschaften: die beschriebene Person sei so-
wohl gut als auch schon. Grundsitzlich galt, dass der Lobredner nicht loben kann, was ihm be-
liebt, sondern das Lob per definitionem dem Schénen und Guten gelten muss. 'Schén' und
'hdsslich' haben hier eine ethische Implikation, da nur das Gute schén und das Schone immer
auch gut ist.
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'katalogische' Portrit, das einen tiber viele Jahrhunderte hinweg dominanten Portrit-
typus bildet.

Einem klaren Ordnungsprinzip wird die Personenbeschreibung in der Rhbetorica
ad Herenninum sowie tbrigens auch in Quintilians Institutio oratoria unterworfen, indem
sie in drei Teile untergliedert ist: in der erstgenannten Rhetorik ndmlich in die lo-
bende Beschreibung des Umfelds des betreffenden Menschen, seines AuBeren so-
wie seines Inneren;!?! und bei Quintilian in das Lob des Wesens, des Korpers und
zuletzt der Besitztimer der Person.!22 Wihrend sich der erste Entwurf einer be-
stimmten Person schrittweise von Aullen nihert und schlieBlich bis zu ihrem In-
nersten vordringt, beginnt Quintilian mit dem Kern der Person und nennt zusitz-
liche Informationen zuletzt. In der Analyse poetischer Portrits wird sich zeigen, wie
bedeutsam die Reihenfolge der Komponenten ist. Besagte Dreiteilung wird in der
dualen Entsprechung descriptio intrinseca vs. descriptio superficialis, nach deren Muster
zahlreiche literarische Portrits konstruiert sind, durch die mittelaltetlichen Rhetori-
ken verkiirzt tradiert. Indem sie lange Listen von Argumenten aus verschiedenen
antiken Rhetoriken zusammenstellen, bieten Matthieu de Vendéme (Ars Versifica-
toria, um 1175)123 und Geoffroi de Vinsauf (Poefria Nova, um 1210)'2* gar noch de-
tailreichere Anleitungen fiir die descriptio personae, welche die anzusprechenden As-
pekte von Geist und Korper bildlich gesprochen (und zugleich im wahrsten Sinne
des Wortes) vom Scheitel bis zur Sohle vorschreiben.

Obwohl thematisch geordnet, bieten die antiken Muster durchaus noch Raum
und sogar Anregungen fiir 'individuellere’ Angaben, die ins Anekdotische fiihren,
wie zum Beispiel Ereignisse, die mit der Geburt der Person in Zusammenhang ste-
hen und Einfluss auf ihr Leben und ihten Charakter haben kénnten, oder Umstin-
de ihres Todes mitsamt dem Hergang der Trauerfeiern, die aussagekriftig sind
beziiglich der Bedeutung der Person und deren Nachleben. Weniger Spielraum las-
sen die Richtlinien bei Matthieu de Vendome, der sich besonders ausfihtlich mit
der Personenbeschreibung beschiftigt und diese auch, gemil3 dem antiken Vorbild,
unter den Vorzeichen von entweder Lob oder Schmihung entfaltet. Dabei argu-
mentiert er entschieden gegen eine subjektive Darstellung, propagiert stattdessen
reglementierte Typen-Portrits und entwirft in der Tradition Theophrasts sicben ex-
emplarische Personenbeschreibungen. Dass Portrits zu allen Zeiten von der Ten-
denz zur Typisierung geprigt sind und bis ins 20. Jahrhundert mitunter ganz gezielt
Typen-Portrits verfasst werden, kommt spiter ausfithrlicher zur Sprache.'?> Schon

121 Vgl. Cicero 1994, 111, VI, 10, S. 138. In der Rhetorica ad Herenninm wird fiir die Beschreibung des
AuBeren einer Person (corporis forma) der Begriff effictio und fiir diejenige des Charakters (natura) die
Bezeichnung notatio verwendet.

122 Vgl. Quintilian 1972, 111, 6, 25.

123 Vgl. Vendome 1958, §38ff. Matthieu de Vendémes Poetik war im Mittelalter sehr bekannt und
hat Dichtungslehre und -praxis bis in die Neuzeit nachhaltig geprigt.

124 Vgl. Vinsauf 1958, 7° (V. 554-621).

125 Vgl. Kap. XI.3. — Steiner 1978 und Haselstein 2000 vertreten beide die These, dass die Wieder-
entdeckung des theophrastischen Typenportrits als wichtigster Stimulus fiir literarisches Portri-
tieren in der Renaissance angesehen werden kann und dieser Einfluss bis in die Moderne reicht.
In welchem Maf3e die frithneuzeitlichen poetischen Portrits der Renaissance und diejenigen der
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Isidor von Sevilla empfichlt, méglicherweise im Rekurs auf Diomedes, die Bezug-
nahme auf antike Modelle, indem er vorschligt, die Beschreibung durch Verweise
auf stereotype Figuren der klassischen Mythologie und somit durch Analogien zu
stitzen.'26 Dieses Verfahren findet sich in so manchem poetischen Portrit von der
Renaissance bis in die Moderne. Auch Erasmus und Boileau raten, sich bei der An-
fertigung verbaler Charakterskizzen grundsitzlich an die in der Literatur bereits
etablierten (Menschen-)Typen zu halten, wobei Erasmus sogar nahelegt, bei der
Darstellung historischer Persénlichkeiten die bereits vorhandenen 'Bildet' von den-
selben in kanonischen Texten zu beriicksichtigen (und diesen nicht zu wider-
sprechen).'?” Trotz besagter Empfehlung konzediert Boileau (L'art poétigue, 1674)
immerhin, dass wirklich interessant nicht das Typische, sondern das Individuelle
sei.128

In welchem Male die in den antiken, mittelalterlichen und frihneuzeitlichen
Rhetoriken vorgeschriebenen Kategorien der Personenbeschreibung bis hin zum
Repertoire konkreter Eigenschaften noch das moderne poetische Portrit prigen, in-
wiefern sich darin vergleichbare Ordnungsstrukturen und somit Kontinuititen ab-
zeichnen oder Aktualisierungen festzustellen sind, wird die Einzeltextuntersuchung
zeigen. Wie bereits angedeutet, wird die descriptio personae in den meisten antiken
Rhetoriken (etwa im Rahmen der epideiktischen oder der gerichtlichen Rede) einem
bestimmten Zweck unterstellt, von dem sie sich schrittweise befreit. Von besonde-
rem Interesse ist, welche Modifikationen durch die Transformation in die funktional
véllig anders bestimmte poetische Rede zu beobachten sind. Matthieu de Vendomes
Beitrag zur Beschreibung, der er mehr als ein Drittel seiner Poetik widmet, ist vor
allem deshalb bedeutsam, weil er sie, mit Faral gesprochen, als "l'objet supréme de
la poésie" behandelt!? und sich seine Anleitungen nicht nur auf die lateinische Lite-
ratur seiner Zeit, sondern ebenso auf den volkssprachlichen 7oz7an und die héfische
Lyrik auswirken.

Folgezeit Typen verkorpern, deren Konzept sich auf Theophrast zurlickbeziehen ldsst, wird die
Textanalyse zeigen.

126 Vgl. Halsall 1994, S. 551.

127 Vgl. Ebd.

128 Vgl. Halsall 1992, S. 1502.

129 Vgl. Vendome/Faral 1958, S. 76.
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2. Zur Poetisierung und zur Visualitit
der Personenbeschreibung

Eine Beschreibung ist die kunstvolle sprachliche Darstellung duBetlich sicht-
barer Elemente eines Gesamtbildes (Mensch, Gegenstand, Ort, Szene usw.)
durch Portritieren erkennbarer Ziige, vollstindiges Aufzihlen aller Details
oder pointiertes Herausstellen wesentlicher Merkmale. Beschreibung ist die
Kunst, mit Worten zu malen, oder die Technik, mit Worten einen bildlichen
Eindruck beim Zuhorer bzw. Leser hervorzurufen.130

Als 'kunstvolle Beschreibung' von Personen, Dingen und Orten besitzt die descriptio,
die seit der griechischen Antike als eigene Kategorie ein wichtiger Bestandteil der
Rhetorik ist, unabhingig von ihrem Gegenstand grundsitzlich ein groB3es poetisches
Potenzial. Meist wird sie dem Bereich der amplificatio zugerechnet, den Lausberg als
den Teil der argumentatio definiert, der eine Aussage durch ausfihtliche Ausmalung
unterstiitzt oder erweitert, mit dem Ziel, sie dadurch qualitativ zu bereichern und
somit eine Wirkungssteigerung zu erreichen.’3! Im Hinblick auf ihren Status zeich-
nen sich in verschiedenen Rhetoriken allerdings unterschiedliche Positionen ab: von
ihrer abwertenden Einschitzung als Uberflissigen, verzichtbaren Schmuck oder
blof3e Deklamationstibung (und demzufolge Teil der declamatio), bis hin zu ihrer aus-
driicklichen Wertschitzung als bedeutsames Element der amplificatio, das die Wir-
kung des Arguments und die Persuasionskraft der Rede erheblich steigern kann, ja
sogar bisweilen als Garant fiir Wahrscheinlichkeit unentbehrlich ist.132 Im Fall der
bereits erwihnten Lobrede ist die descriptio kein Giberflissiges Ornament, sondern die
Essenz. Gemal der Rhbetorica ad Herennium ist die descriptio das spezifische Element in
vier Denkfiguren, deren wichtigste die vierte, die demonstratio ist: "Desctiptio est cum
ita verbis res exprimitur ut geri negotium et ante oculos esse videatur."133

Aufgrund ihres hier festgestellten besonderen Vermégens, 'die Dinge mit Wor-
ten vor Augen zu fithren', wird die descriptio seit jeher mit dem Visuellen in Verbin-
dung gebracht. Dies suggerieren mehrere definitorische Formulierungen, die ihr
eine illustrierende Funktion zuschreiben, wie auch diejenige Ciceros, die ihr eine be-
sondere, effektvolle Anschaulichkeit attestiert, der sie ihre Wirkung verdanke:

130 Halsall 1992, S. 1495.

131 Vgl. Lausberg 1990, §259, S. 145: "Die amplificatio ist eine im Parteiinteresse vorgenommene
gradmifBige Steigerung des von Natur aus gegebenen durch die Mittel der Kunst."

132 Vgl. eine Synopse einflussteicher Standpunkte bei Halsall 1992, S. 1499. Ein Firsprecher der 'de-
taillierten Beschreibung' war Aristoteles, der die Meinung duBert, sie mache beim Publikum einen
grofleren Eindruck als knappe Angaben, denn in Einzelheiten dargestellte Fakten erschienen
wichtiger. Cicero und Quintilian entgegnen dem Vorwurf der "Unnétigkeit' der descriptio mit dhnli-
chen Argumenten. Vor unnétiger Beschreibung, welche die Geduld des Lesers missbrauche,
warnt hingegen Lukian beziiglich der Geschichtsschreibung. Eine Aufwertung erfihrt die descriptio
im Mittelalter durch Matthieu de Vendome, der ihre Leistung ausfiihrlich bespricht (vgl. Ven-
dome 1958, §38f).

133 Cicero 1994, IV, 1V, 68.
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"Denn es macht gro3en Eindruck, bei einer Sache zu verweilen, die Dinge anschau-
lich auszufiihren und fast so vor Augen zu fihren, als triigen sie sich wirklich zu.
Das ist von groem Wert bei der Darlegung einer Sache, fiir die Erhellung dessen,
was man auseinandersetzt, und fir die Steigerung der Wirkung, um das, was man
hervorhebt, in den Augen der Zuhorer so bedeutend darzustellen, wie die Rede es
ermdglicht."13 Ciceros Aussage impliziert mit einer gewissen Selbstverstindlichkeit,
dass dieser Teil der Rede, der mehr fiir das Auge als fur das Ohr bestimmt sei, den
Handlungsfortgang automatisch verlangsame oder gar arretiere. In diesem Sinne be-
zeichnet Quintilian die descriptio als eine Abschweifung (egressiv). Unabhingig von ih-
rem Gegenstand zeichne sie sich allgemein durch Ausfiihrlichkeit, Genauigkeit,
Detailtreue und Anschaulichkeit aus. Dies erklirt, dass sie in Rhetoriken hiufig mit
der Egphrasis gleichgesetzt wird, der die Visualitit in mindestens ebenso groem
Maf eingeschrieben ist.135

Unter Bezugnahme auf Ciceros Diktum der Anschaulichkeit schreibt auch Quin-
tilian der descriptio, fur die er synonymisch den Begriff enargeia verwendet, die Aufga-
be det evidentia zu und fordert daher "eine in Worten so ausgeprigte Gestaltung von
Vorgingen, dass man cher glaubt, sie zu schen, als zu horen"1%. Diese Forderung il-
lustriert er mit einem Beispiel aus dem Bereich der Personendarstellung: "Selbst
kam er lodernd vor Verbrecherwut auf das Forum, es glihten seine Augen, sein
ganzes Gesicht war erfilllt von Grausamkeit."!?7 Es wird deutlich, dass die Be-
schreibung nicht auf die Schilderung des Sichtbaren begtenzt ist, sondern auch 'Un-
sichtbares' wie Emotionen wiedergeben kann. Wie hier gut nachvollzichbar, wird
der Begrift enargeia hiufig mit 'Lebendigkeit’ assoziiert. Diesen Gedanken greift in
der Renaissance Erasmus auf, der die verschiedenen Funktionen der Beschreibung

134 "Nam et commoratio una in re permultum movet et illustris explanatio rerumque quasi gerantur
sub aspectum paene subiecto, quae et in exponenda re plurimum valent et ad illsutrandum id
quod exponitur et ad amplificandum, ut eis qui audient illud quod augebimus quantum efficere
oratio poterit tantum esse videatur." Cicero 1994, 111, 53, 202, dt. Ubers. aus: Halsall 1994, S. 550.
Demnach ist descriptio schlichtweg der Teil der Rede, in dem die Handlungswiedergabe durch eine
ausfiihrlichere Beschreibung, wenn nicht unterbrochen, so angereichert wird.

135 Eine solche Gleichsetzung von descriptio und ekphrasis nimmt zum Beispiel Hermogenes vor, der
darunter einen detaillierten Bericht versteht, der anschaulich vor Augen fiithrt, was gezeigt werden
soll. Diese weite Definition der Ekphrasis, fiir die sich in den antiken Rhetoriken verschiedene
Definitionen finden, umfasst die genaue Beschreibung von Personen, Handlungen, Zeiten, Orten
und anderen Dingen, wihrend der Begriff spiter eine Bedeutungseingrenzung erfihrt und vor-
rangig die Beschreibung von Kunstwerken bezeichnet. Vgl. Halsall 1994, S. 550. Definitionen der
Ekphrasis reichen von einer besonders anschaulichen Beschreibung, die einen beliebigen Gegen-
stand 'sichtbar vor Augen fiihrt', iber eine damit verbundene Vorstellung eines 'sprachlichen Bil-
des' und eines 'Kunstwerkes aus Worten' bis hin zur Eingrenzung des Gegenstandes auf die
ausschlieBSliche Beschreibung von (Bild-)Kunstwerken (vgl. Halsall 1992, S. 1498). In der r6mi-
schen Rhetorik wird der griechische Begriff Ekphrasis teilweise durch descriptio ersetzt (so wie dies
Cicero weitgehend tut), teilweise alternativ oder in Konkurrenz dazu verwendet.

136 "[proposita quaedam| forma rerum ita expressa verbis, ut cerni potius videatur quam audiri".
Quintilian 1972, IX, 2, 40.

137 Ebd.: "Ipse inflammatus scelere et furore in forum venit, ardebant oculi, toto ex ore crudelitas
eminebat."
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erortert und ihr eine quasi-dramatische Wirkungsweise attestiert, die eintrete, "wenn
wir sie, mit den Farben der Rhetorik gemalt, dem Leser vorsetzen, so daf3 sie den
Zuhorer bzw. Leser mit der Zeit wie im Theater aus sich herausholt"138, Die 'Farben
der Rhetorik' werden also mit der Lebendigkeit in Verbindung gebracht, die durch
Anschaulichkeit bewirkt wird. Ublicherweise suggeriert diese metaphorische For-
mel, die sich so gut auf das poetische Portrit bezichen ldsst, den Vergleich der
sprachlichen Darstellung mit derjenigen in der bildenden Kunst, wobei die An-
schaulichkeit das zertium comparationis ist.

Nicht ohne Grund ldsst einen das Horazsche Diktum w# pictura poesis, das die
Ahnlichkeit der Wirkungsweise von Wort- und Bildkunstwerk postuliert, gerade an
die poetische Beschreibung denken. Bei dieser ist die Mimesis-Frage von gesteiger-
ter Brisanz, denn im Beschreiben wird der Wettbewerb sowohl mit der auBlersprach-
lichen Wirklichkeit als auch mit der Bildkunst besonders sptirbar. Wie schon in der
antiken Rhetorik, wird die deseriptio auch in der neueren Forschung an das visuelle
Moment gebunden. Mayr erklirt es gar zu deren Hauptmerkmal: "Die kinstlerische
Dimension der Beschreibung ist weder ausschlieBlich im Stilistischen, noch allein im
Semantischen zu suchen, sondern in der pragmatisch-visuellen Evokationskraft und
der Vermittlung visueller Einzelqualititen durch Sprache, also der intermedialen
Wertigkeit. Weitere Sinnesbereiche (Gehor, Tastsinn, Geschmack, Geruch) ergin-
zen eine Beschreibung. Trigerin bleibt jedoch die verbal vermittelte Visualitit."!3?
Aus dieser Definition schlieBt sie: "Ohne bildliche Vorstellung kann Beschreibung
nicht dsthetisch empfunden werden."!% Zweifellos besitzt die Beschreibung ein ge-
steigertes intermediales Potenzial. Dennoch gilt es festzuhalten, dass die durch lite-
rarische Beschreibungen im Leser ausgelosten Vorstellungen nicht in jedem Fall
bildhaft sind, sondern ebenso gut artikulatorisch, akustisch oder multimedial sein
konnen.

In der Renaissance erfuhr die Theorie der descriptio eine Erweiterung durch eine
Ausdifferenzierung der bislang verwendeten Begtifflichkeiten. Dabei wurde sowohl
der Gegenstand als auch die Art und Weise der Beschreibung berticksichtigt, was in
einer verwirrenden Begriffsvielfalt resultierte. Allein im Hinblick auf die Personen-
darstellung konkurrieren Vorschlige wie prosopographia (fir die Beschreibung von
sowohl realen Personen als auch fiktiven Figuren), peristasis (fir die Beschreibung
der Charakteristika und Gewohnheiten einer Person), sermocinatio und/odet prosopo-
poeia (fur die Charakterisierung einer Person durch die Nachahmung oder direkte
Wiedergabe ihrer Rede), notatio (fur die fiktive Rede einer historischen Figur) sowie

138 Vel. Desiderius Erasmus, De duplici copia verborum ac rerum commentari duo (1521), 2,5 (zitiert nach
Halsall 1992, S. 1504).

139 Mayr 2001, S. 1. Mayr analysiert die spezifische Poetizitit der literarischen Beschreibung. Ziel ih-
rer Studie ist es, die sprachlichen Mittel offenzulegen, welche die visuelle Dimension der Be-
schreibung konstituieren. Das Ergebnis ist eine Typologie als Abfolge histotischer Stile, konkret:
einer 'altmeistetlichen', einer 'impressionistischen', einer 'modernistisch-abstrakten' und einer
'postmodernen' Beschreibung. Fir die Untetsuchung von poetischen Portrits stellt diese Typolo-
gie, auch wenn man sie nicht als ganzes System iibernehmen will und sie keine Ubetlegungen zur
Spezifik der Jyrischen Beschreibung enthilt, eine wertvolle Vorarbeit dar.

140 Ebd,, S. 2.
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schlichtweg zon (fir die Beschreibung einer Person oder eines Gegenstandes).!*!
Die Aufficherung zeigt die Bandbreite an Mitteln und Méglichkeiten der Personen-
bzw. Figurencharakterisierung. Obgleich diese Vielzahl von Begrifflichkeiten eine
spezifische Verwendung erméglichen sollte, trigt sie jedoch nicht dazu bei, die 'Be-
schreibung' klar von der 'Nachahmung' zu unterscheiden — ebensowenig wie sie es
erlaubt, grundsitzlich zwischen der Darstellung realer Personen und fiktiver Figuren
zu differenzieren. Versteht man zum Beispiel die prosopopoeia als eine Art der Be-
schreibung, so eignet sich der Begriff der Beschreibung selbst nicht mehr zur Cha-
rakterisierung einer bestimmten, nimlich der 'deskriptiven' Methode der Portraiture.
Deshalb empfichlt es sich fur die Textanalyse poetischer Portrits, an der Differen-
zierung zwischen Beschreibung und (dramatisierter) Nachahmung, dem die prosgpo-
poeia viel mehr entspricht, festzuhalten.

Als hilfreich fir die Unterscheidung verschiedener Verfahren der Portraiture er-
weist sich auBlerdem ecine Differenzierung zwischen den Darstellungsmodi 'Be-
schreiben' und 'Besprechen', die Dirscher]l anhand lyrischer Texte erprobt.!*? Will
man diese Grundtendenzen in der Sprechsituation mithilfe des Jakobsonschen Mo-
dells miteinander kontrastieren, so hat das Beschreiben vor allem referenzielle, dat-
stellende Funktion, wihrend im Besprechen die Informationsvermittlung von einer
konativen Absicht dominiert wird. Bezogen auf das poetische Portrit bedeutet dies,
dass sich im ersten Fall der Sprecher primdr auf das 'Sehen' oder 'Erfassen’ der Per-
son und dessen sprachliche Wiedergabe konzentriert — kurz die Sprechsituation als
'Schausituation' —, im anderen Fall hingegen das Uberzeugen eines in oder mit sei-
ner Rede Angesprochenen eine wichtige Rolle spielt. Wie sich diese Unterschiede
auf die konkrete Gestaltung von Verbalportrits auswirken, wird die Textbetrach-
tung zeigen. Da meine Studie insbesondere die Visualitit poetischer Portrits be-
leuchten will, konzentriert sie sich im Folgenden auf die Beschreibung,.

Die vorgestellten Uberlegungen zeugen von der Schwierigkeit einer Definition
der Beschreibung. Als subalterne Textsorte wird sie auf unterschiedliche Weise de-
finiert, zum Beispiel mithilfe spezifisch deskriptiver Zeichen, anhand der Sprechsi-
tuation als Schausituation, Uber ihren auBersprachlichen Referenzbezug und als
zentraler Ort der Wirklichkeitsillusion. Moderne Theoretiker bestimmen sie meist
im Verhiltnis zu anderen diskursiven Funktionen wie der Erzdhlung. Eine Gemein-
samkeit aller Abgrenzungsversuche liegt im Interesse der Beschreibung fir (an-
schauliche) Detailinformationen, die weit tber das faktische Geschehen hinaus-
gehen.!¥ Wihrend die narratio als prozesshaft-sukzessiv, dynamisch, aktiv gilt, wird
die descriptio im Gegensatz dazu als simultan, zeitenthoben, statisch, kontemplativ
verstanden. Demzufolge ist Erstere oftmals in ihrer logischen Abfolge vorherseh-
bar, Letztere stattdessen cher in lexikalischer Hinsicht, aufgrund von metonymi-

141 Vgl. Halsall 1992, S. 1499f. Die Figuten prosopopoeia, sermocinatio und eidolgpoeia werden bisweilen
unter dem Begtiff ezhopoeia zusammengefasst.

142 Wie die 'Beschreibung' ist auch die 'Besprechung' keinesfalls gleichzusetzen mit der bereits ange-
sprochenen 'Nachahmung'. Die 'Besprechung' sei hier vielmehr als dritter Modus eingefithrt. —
Zur Opposition von Besprechen und Beschreiben vgl. Dirscherl 1975.

143 Vgl. Kablitz 1982 und Stempel 1973.
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scher Kontiguitit und metaphorischer Similaritit. Gerade die descriptio personae zeigt,
wie ein Grundthema jeweils Subthemen auslést — man denke nur an die Schénheits-
und Tugendkataloge der descriptio superficialis und der descriptio intrinseca. Charakteris-
tisch fiir die Beschreibung ist also das Offnen immer neuer, weiter verzweigter Pa-
radigmata, wobei sich diese Tendenz jedoch einer sinnvollen Deskriptionslinge
unterordnen muss. Die genannten Ordnungsprinzipien (descriptio superficialis und de-
scriptio intrinseca) beschrinken die potenziell unendliche descriptio personae und verlethen
ihr Konturen. Dartiber hinaus setzt ihr im Fall des Portritgedichts die Gedichtform
Grenzen.

Alternativ zu den Theorien, die descriptio und narratio oppositiv gegeniiberstellen,
gibt es Ansitze, welche die beiden diskursiven Formen als untrennbar miteinander
verbunden begreifen, weil entweder die narrative Funktion die deskriptive mit ein-
schlieBe oder umgekehrt.!#* Ein diesbeziigliches Urteil muss die Textart berticksich-
tigen, in der sich die Beschreibung entfaltet, da diese in verschiedenen Gattungen
verschiedene Funktionen erfillt und in unterschiedlichen Formen auftritt, so dass
sich das Zusammenspiel diskursiver Formen jeweils anders gestaltet. Die literarische
descriptio personae ist weder an eine bestimmte Gattung gebunden, noch ist sie auf ei-
ne bestimmte Stilidentitit festgelegt. Bedenkt man die zentrale Rolle der deseriptio in
der Lyrik, so scheint dem Portritgedicht der beschreibende Darstellungsmodus am
addquatesten. Inwiefern sich dies bewahrheitet, wird die Textuntersuchung zeigen,
welche die Spezifik der poetischen, insbesondere der lyrischen, Personenbeschrei-
bung fokussiert.

In jedem Fall sind die Beschreibung (als Darstellungsverfahren) und das Portrit
(als durch seinen Gegenstand bestimmte Textgattung) eng aneinander und tiberdies
an das Visuelle gebunden. Deshalb soll das intermediale Potenzial des poetischen
Portrits ausgelotet werden. Gerade in Portritgedichten, die mit Gemildeportrits
konkurrieren, zeigt sich, was die descriptio wirklich leisten kann. Inwiefern vermag sie
den Portritierten zu evozieren? Hilfreich ist ein Blick auf die wichtigsten medien-
spezifischen Unterschiede zwischen Text und Bild.

3. Die medialen Vorzeichen des Paragone
von Portritgedicht und -gemalde

Der Vergleich von Portritgemilden und Portritgedichten erfordert eine Beschifti-
gung mit den spezifischen Darstellungsverfahren der beiden Medien bei der Abbil-
dung des Menschen.!# Auf welche Weise kann Sprache eine Person 'abbilden' oder
'nachbilden'? Was kann ein Text im Gegensatz zum Bild nicht leisten, welche weiter-

144 Vgl. Halsall 1992, S. 1504.

145 Da das Untersuchungsinteresse damit klar bestimmt und eingegrenzt ist, wird auf eine zwangsliu-
fig ausufernde grundsitzliche Gegeniiberstellung von Bildkunst und Literatur bzw. Bild und Text
verzichtet, wie sie seit der Antike immer wieder unternommen wird, zumal diese in den letzten
Jahrzehnten in der literaturwissenschaftlichen Forschung gut aufgearbeitet wurde.
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gehenden Moéglichkeiten besitzt er hingegen? Die in dieser Studie vorgestellten
Portritgedichte verkérpern unterschiedliche Antworten auf diese Fragen und de-
monstrieren damit selbstredend das Potenzial der Literatur. In Abgrenzung zum
traditionellen Wettstreit der Kunste und der endlosen Laokoon-Debatte werden im
Folgenden die Differenzmerkmale nicht als Zeichen der Unterlegenheit eines der
Medien verstanden, sondern fiir die Bestimmung der spezifischen Qualititen des ly-
rischen Portrits berlicksichtigt.

Wire das Hauptziel aller Verbalportrits tatsichlich die 'visuelle' Abbildung des
Menschen, so wiirden sie den in den Portritgedichten hiufig thematisierten Wett-
streit mit dem Portritgemilde vermutlich verlieren: Denn der wesentliche Unter-
schied zwischen bildender Kunst und Literatur manifestiert sich im Hinblick auf die
Evidenz des Dargestellten. Wihrend in der Bildkunst der Portritierte dank der (in-
dexikalisch-)ikonischen Zeichen fir den Betrachter evident ist, wodurch die Illusion
seiner unmittelbaren Prisenz — in der Medienwissenschaft spricht man von 'Reali-
titseffekt' — entsteht, verbirgt er sich im literarischen Text hinter den symbolischen
Zeichen der Beschreibung und muss in der Imagination des Lesers erst noch rekon-
struiert werden.#¢ Noch stirker als in der Malerei und jeder anderen traditionellen
Kunstform ist der Realititseffekt in der Portritfotografie, denn er ist (wie auch im
Film) in der Spezifik des Mediums selbst verankert. Im Gegensatz zur Literatur ver-
fiigen die genannten Medien also iber einen medialen Realitdtseffekt.!4” Diese ge-
geniiber dem Text hiufig als Vorteil bewertete Eigenschaft des Bildes manifestiert
sich besonders deutlich in der Wiedergabe des Blickes der abgebildeten Person, dem
als wichtigstes Vehikel des individuellen Ausdrucks in der Malerei gro3e Bedeutung
zukommt. Von Interesse ist, ob und auf welche Weise der Text versucht, diesen
verbal zu 'vermitteln'. Selbstverstindlich werden die Augen, sogar unter allen Ele-
menten des Gesichts am haufigsten, genannt und beschrieben. Dabei wird der Blick
jedoch nicht evident. Wollte man diesbeziiglich mit einer radikalen Position provo-
zieren, so kénnte man behaupten, in diesem Punkt zeige sich die Bildkunst derart
tberlegen, dass das literarische Portrit etwas medial Unmdgliches sei — was aller-
dings nur gilt, wenn man es auf seine Visualitit reduziert. In jedem Fall interessieren
im Folgenden die Versuche, das Unmégliche zu realisieren und Personen verbal-
visuell zu evozieren.

146 Hs sei daran erinnert, dass die lange Tradition des Vergleichs von Dichtung und Malerei letztlich
auf die Unterscheidung zwischen 'natiirlichen’ und 'konventionellen' Zeichen zuriickgeht, welche
Platon in seinem Kratylos-Dialog erstmals systematisiert hat.

147 Vgl. Rajewsky 2004, S. 53 sowie 2002, S. 36; 200f. Der Realititseffekt verleitet dazu, Signifikanten
und Signifikate bzw. Referenten in eins zu setzen. Es ist jedoch klarzustellen, dass die visuellen
Medien die Wirklichkeit nicht unmittelbarer, sondern gleichermallen zeichenvermittelt prisen-
tieren. Mit anderen Zeichen erzeugen sie lediglich eine andere Art der Wirklichkeitsillusion. — Im
Unterschied zu Fotografie und Film ist die Malerei kein 'technisches Reproduktionsmedium'. Als
'schopferisches' Medium ist sie den beiden anderen in puncto Prizision der Realititswiedergabe
untetlegen, obgleich alle drei ebenso wie die Literatur 'konstruierte Realititen' vermitteln. Als die
Fotografie auf den Plan tritt, wird sie von einigen poetischen Portrits in den paragone miteinbezo-
gen. Dabei wird nun die zuvor im Vergleich mit der Literatur gefeierte Anschaulichkeit des Por-
tritgemildes gegentiber derjenigen der Portritfotografie abgewertet.
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Trotz ihrer medial bedingten 'Unterlegenheit' in puncto Evidenz wird die Fahigkeit
der Sprache zur Vergegenwirtigung des de facto Abwesenden, wie sie die Malerei
besitzt, nie in Abrede gestellt. Auch Lessing stellt dies keineswegs in Frage, im Ge-
genteil, er sieht darin eine Gemeinsamkeit beider Medien: Schreibt er doch in seiner
Vorrede der Laokoon-Schrift, dass der 'Liebhabet', der die Malerei und die Poesie
miteinander vergleiche, "von beiden Kiinsten eine dhnliche Wirkung auf sich ver-
spiire. Beide [...] stellen uns abwesende Dinge als gegenwiirtig, den Schein als Wirk-
lichkeit vor; beide tduschen, und beidetr Tauschung gefillt."148 Damit reiht er sich
zunichst in die ## pictura poesis-Tradition ein, die mit dem Diktum 'wie die Malerei so
die Dichtkunst' argumentiert, relativiert dessen Giiltigkeit dann jedoch dutch die
Herausarbeitung der Differenzen beider Kiinste in der Nachahmung von Raum und
Zeit.14 Lessings Feststellung der Ahnlichkeit beider Kiinste bezieht sich also 7ur auf
die Wirkung. Er unterscheidet sie hinsichtlich ihrer "Art der Nachahmung" (die Ma-
lerei mit "Figuren und Farben in dem Raume" und die Poesie mit "artikulierten T6-
nen in der Zeit") und schreibt ihnen deshalb eigene, ihren jeweiligen medialen
Moglichkeiten entsprechende Darstellungsgegenstinde vor: fiir die Malerei, die mit
"nebeneinander geordneten Zeichen" opetiere, dementsprechend "Gegenstinde, die
nebeneinander, oder deren Teile nebeneinander existieren™: also Kérper; fiir die Li-
teratut, die aus "aufeinanderfolgenden Zeichen" bestehe, folgerichtig "Gegenstinde,
[...] die aufeinander, oder deren Teile aufeinander folgen": also Handlungen.!50
Lessing macht den zentralen Unterschied beider Medien demnach an ihrer
rdaumlichen bzw. ihrer zeitlichen Dimension fest, die wiederum ihre Wahrnehmung
pragt: Wahrend das Portritgemailde seinem Betrachter immer schon fertig erscheint,
da es sich vollstindig und simultan, in seiner Gesamtheit iiberschaubar prisentiert,
entwickelt sich das Verbalportrit erst im Vollzug der Lektire, setzt sich schrittweise
aus aufeinanderfolgenden Schriftzeichen zusammen und ldsst den Leser somit am
Entwicklungsprozess teilhaben.!>! Aufgrund dieser Temporalitit und Linearitit ist
mit einer sukzessiven Aufzihlung der einzelnen Merkmale des Portritierten zu
rechnen. Da die Konstitution des Mediums Sprache keine 'echte' Simultaneitit er-

148 Tessing 1987, ("Vortrede" zu Laokoon), S. 3.

149 Obwohl Lessings Position in der Text-Bild-Forschung vielfach besprochen wurde, scheint es mir
angemessen, sic hier noch einmal zu skizzieren, da sie vielfach missinterpretiert wurde. AuBerdem
eignet sie sich noch heute als Grundlage fiir konkrete Text-Bild-Vergleiche, weil sie eine Reihe
wichtiger Beobachtungen enthilt. — Man kénnte meinen, auch die vorliegende Studie stelle sich in
die ut pictura poesis-Tradition, indem sie konstatiert: "Wie das Portritgemilde, so das Portritge-
dicht". Damit wiirde ihr Anliegen jedoch auf dhnliche Weise missverstanden wie dasjenige Les-
sings, denn sie wihlt sich mit dem Portritgemilde lediglich einen Orientierungspunkt, um im
Kontrast dazu die Spezifik des poetischen Portrits zu profilieren, wohlwissend, dass Letzteres
seine vollig eigene Entwicklungsdynamik besitzt.

150 Lessing 1987, X VI, S. 114.

151 Dabei stellt sich die Frage, inwiefern an die Notwendigkeit, die Elemente des mit sprachlichen
Mitteln evozierten Bildes in eine Abfolge bringen zu missen, (automatisch) eine Gewichtung ge-
bunden ist. — Letztlich sind die Wahrnehmungsweisen von Text und Bild weniger unterschied-
lich, als hier zugespitzt dargelegt, denn auch ein Gemilde wird trotz seiner simultanen Evidenz
nicht sofort in seiner Gesamtheit erfasst, sondern sukzessive durch das Umherwandern des Bli-
ckes seines Betrachters.
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laubt, empfichlt Lessing, auf die Schilderung des menschlichen Koérpers, dessen
Reiz in der Malerei gerade auf der Uberschaubarkeit der Darstellung beruhe, in der
Dichtung weitestgehend zu verzichten: "weil das Koexistierende des Kérpers mit
dem Konsekutiven der Rede dabei in Kollision kommt, und [...] uns die endliche
Wiederzusammensetzung dieser Teile in das Ganze ungemein schwer und nicht sel-
ten unmoglich gemacht wird."152 Inwiefern dem mithilfe von Portritgedichten, die
kérperliche Schénheit evozieren, widersprochen und die Simulation der Simultanei-
tit beobachtet werden kann, wird sich zeigen.

Sollten sich Temporalitit und Linearitit als Nachteil fiir die Verbalportraiture
erweisen, so betrifft dies nur die descriptio superficialis, wohingegen sie sich bei der de-
seriptio intrinseca gerade als entscheidender Vorteil erweisen kénnten, denkt man zum
Beispiel an die Schilderung der (zeitlichen) Entwicklung eines Individuums. Im Ge-
gensatz zu einem nach den Regeln der Zentralperspektive gestalteten Portrit-
gemilde, das die Person von einem bestimmten Standpunkt aus betrachtet und zu
einem bestimmten Zeitpunkt als fixierten Anblick in einem einheitlichen Bildraum
zeigt und deshalb statisch wirkt, als verfiige es nach seiner Fertigstellung iiber keine
zeitliche Dimension (mehr),!s3 besitzt das Textportrit diese nicht nur wihrend sei-
ner Produktion, sondern im selben Mal3e im Moment der Lektiire und weil3 diese
auszuspielen.

Im Gegensatz zur Fixierung des Portritierten in einer Pose auf der Leinwand
vollzieht sich im Portritgedicht in vielen Fillen eine — wenn auch zumeist nicht sehr
komplexe — Bewegung oder Handlung; der Dichter dynamisiert seine Darstellung.
Diese Moglichkeit, die portritierte Person zusitzlich durch die Beschreibung einer
sukzessiv wahrnehmbaren Geste zu charakterisieren, kann als Ausgleich fiir die feh-
lende Evidenz verstanden werden. Auch Lessing sicht darin einen Vorteil der Dich-
tung, durch den sie die Bildkunst in der Schilderung von Kérpern wieder einholen
konne. Indem sie Schonheit in Bewegung zeige, werde diese gar in "Reiz" vet-

152 Vgl. Lessing 1987, XVIII, S. 125f. Allerdings spricht Lessing der Dichtung nicht grundsitzlich die
Fihigkeit ab, Korper darzustellen, wie dies in der Forschung oft falsch wiedergegeben wird. Sein
vielzitiertes Argument gegen die sukzessive Schilderung menschlicher Kérper bezieht sich vor al-
lem auf die Darstellung des Schinen: "Korperliche Schonheit entspringt aus der tibereinstimmen-
den Wirkung mannigfaltiger Teile, die sich auf einmal Gbersehen lassen. Sie erfordert also, dass
diese Teile nebeneinander liegen miissen; und da die Dinge, deren Teile nebeneinander liegen, der
eigentliche Gegenstand der Malerei sind; so kann sie, nur sie allein, kérperliche Schénheit nach-
ahmen." Den Verzicht auf "stiickweise Schilderung korperlicher Schénheiten" sieht Lessing vor-
bildhaft realisiert bei Homer, der anstelle der Beschreibung die Wirkung der Schénheit Helenas
auf ihre Betrachter wiedergibt. Vgl. XXI, S.156. — Des Weiteren beobachtet Lessing, wie der
Dichter an anderer Stelle seine Beschreibungen geschickt in Handlung auflost. An dieser Stelle
wird deutlich, dass Lessing mehr als Dramatiker, weniger als Lyriker denkt. Ware dies umgekehrt,
wiitde er womdoglich anders urteilen, weil Schonheit in langer Tradition Thema der Lyrik ist, wih-
rend die Dramatik ohne ihre Beschreibung auskommt, da sie aus der Argumentation Handlung
generiert. Die Tatsache, dass Lessing die Eigenschaften der Sprache primir aus dem Drama her-
leitet und demgemil ihren Inhalt bestimmt, mag eine Ursache fiir die hiufige Missdeutung seiner
Laokoon-Schrift sein.

155 Das (konventionelle) Portritgemailde ist ein Extremfall, denn darin sind Zeitlichkeit und Narra-
tivitit etwa im Vergleich zum Historienbild noch unterentwickelter.
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wandelt.!>* Einmal abgesehen von der Schénheit, ist die Fahigkeit der Dichtung,
kausale Zusammenhinge und Handlungsabliufe darzustellen, zu vermerken. 'Bewe-
gung' kann in zweifacher Hinsicht ein Charakteristikum des lyrischen Portrits sein:
wihrend das Gedicht die Bewegung der dargestellten Figur schildert, vollzieht es
selbst eine Bewegung — folglich ist das Zusammenspiel beider von Interesse. Les-
sings Schlussfolgerung, dass die Malerei in einem (einzelnen) Bild keinen Hand-
lungsablauf, sondern nur einen einzigen (nimlich den prignantesten) Augenblick
abbilden und vorgingige Ereignisse lediglich andeuten kénne, kann man zustim-
men. Seine Behauptung, die Poesie kénne analog dazu "nur eine einzige Eigenschaft
der Korper nutzen"155, lisst sich jedoch durch Portritgedichte widetlegen.
Inzwischen ist man sich in der Text-Bild-Forschung weitgehend einig, dass, wie
Lessing schlieBlich feststellt, beide Medien auch das ihrem Zeichensystem weniger
Gemile, nimlich die Malerei Zeitlichkeit und die Literatur Raumlichkeit bzw. Si-
multaneitit wenigstens anzudeuten wissen — wenngleich Zeichen und Bezeichnete
dabei, mit Lessing gesprochen, nicht mehr in einem "bequemen Verhiltnis" zuein-
ander stehen.!> Experimente, die darauf abzielen, die dem jeweiligen Medium durch
seine Konstitution gesetzten Grenzen zu iberschreiten, sind keine Seltenheit und
zeichnen sich auch in Portritgemilden und Portritgedichten ab. Besonders deutlich
werden sie in der avantgardistischen Wort- und Bildkunst zu Beginn des 20. Jaht-
hunderts: Wihrend kubistische Portrits in der Malerei versuchen, den zeitlichen As-
pekt menschlicher Existenz zu visualisieren, strebt Gertrude Stein in ihren Verbal-
portrits nach Reduktion der Zeitlichkeit, nach Simultaneitit und rdumlicher Repri-
sentation. Zwar werden auch diese Texte gewShnlich zunichst linear rezipiert, doch
schreiben kurze Gedichte dies weniger strikt vor als narrative Prosa: Viele wollen als
grafische Gebilde in ihrer Gesamtheit tberblickt werden, spielt doch ihre 'riumliche'
Anordnung eine wichtige Rolle bei ihrer Bedeutungskonstitution. Auch in diesem
beidseitigen Bemiihen beider Medien um eine Annidherung an die Darstellungs-
prinzipien des jeweils anderen besteht schon eine konzeptionelle Gemeinsamkeit.

Parameter fiir den Text-Bild-1"ergleich

Wie zu erwarten, finden sich in meiner Studie auch konkrete Gegentiberstellungen
einzelner poetischer Portrits mit Portritgemilden, gehduft im Rahmen der Betrach-
tung ekphrastischer Portritgedichte. Dabei treten konzeptuelle und oftmals auch
strukturelle Ahnlichkeiten in der Darstellung des Menschen zutage. Die Kriterien
fir den Text-Bild-Vergleich seien vorab kurz erldutert: Jegliche festlegende Gleich-
setzung einzelner Elemente der Sprache mit solchen des gemalten Bildes wird in der
neueren Forschung mittlerweile groB3enteils abgelehnt.!5” Die Grundproblematik der
intersemiotischen Kotrelation besteht darin, fur das Wort als kleinste Einheit der

154 Vgl. Lessing 1987, XXI, S. 157.

155 Vgl. ebd., XVI, S. 115.

156 Vgl. ebd., S. 114 und Mitchell 1986, S. 101-3.

157 Vgl. Blizzard 2004, Dubnick 1984 und DeKoven 1981 zu Gertrude Steins Portrits, die in den
letzten Jahrzehnten mehrfach auf ihren Bezug zur Bildkunst untersucht wurden.
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syntaktischen Komposition ein Aquivalent in der Malerei zu bestimmen, denn die-
ses variiert von Bild zu Bild: So sind als Entsprechungen dafiir Farben, geometri-
sche Formen, Pinselstriche usw. denkbar.!58 Wihrend der Dichter sein Gedicht not-
wendigerweise aus aneinandergereihten Worten konstruiert, bestimmt der Maler die
kleinste Einheit flexibel je nach Stil des Gemildes. Man kann jedoch versuchen,
Entsprechungen zwischen verschiedenen 'Ebenen' der Malerei und denen der Spra-
che festzustellen: Auf die Bildkunst bezogen kommt Hansen-Léve, Uspenskij refe-
rierend, zu dem Schluss, dass "jene Ebene der Malerei, wo es um die allgemeinen
Verfahren der Wiedergabe der raumlichen und zeitlichen Verhiltnisse in der Dar-
stellung geht — unabhingig von der Spezifik der dargestellten Objekte", vergleichbar
sei mit der "phonologischen Ebene in der natitlichen Sprache", und "jenes System
der Darstellung, das unmittelbar mit der Spezifik der Darstellung von Objekten
selbst verbunden ist, mit der semantischen Ebene" korrespondiere.!

Aus dem dargelegten Grund empfichlt es sich, im Hinblick auf die Darstellungs-
technik anstelle von eins-zu-eins Analogien 'relationale Analogien' zu fokussieren,
die sich in der internen Beziehung verschiedener Elemente eines Kunstwerks unter-
einander oder im Verhiltnis zwischen Form und Funktion manifestieren. So witrd in
Portritgedicht und Portritgemilde die Komposition!® als solche sowie das ihr je-
weils zugrundeliegende Subjektkonzept betrachtet. Idealiter treten auf diese Weise
die Gemeinsamkeiten in den Gestaltungsprinzipien hervor, ohne dass dabei die je-
weiligen Eigenarten beider Medien aus den Augen verloren werden.

158 Zur Diskussion des Problems vgl. Steiner 1985, S. 51-53, sowie Hansen-Love 1983, S. 318-319:
"Das Hauptproblem |[...] liegt darin, dal man fiir die Bildsprache keine vergleichsweise klare Ein-
heit ansetzen kann wie sie das Lexem in der verbalen Sprache darstellt. Uberhaupt scheint die
"Worthaftigkeit' jenes Kriterium zu sein, das die verbale Sprache (bzw. im System der Kunstfor-
men die Wortkunst) von allen anderen Medien grundlegend unterscheidet. Alle semiotischen Ver-
suche, das 'Wort' der Filmsprache etwa oder der Musiksprache zu definieren, diirften nicht zu der
Vorstellung verleiten, als wirde man damit etwas vergleichsweise 'Diskretes', 'Isolierbares', "No-
minales' auffinden, wie es das Wort in der verbalen Sprache darstellt." Im Gegensatz zum Wort
seien die Bildzeichen, so Hansen-Léve in Anlehnung an Sauerbier und Eco, "nicht diskret, nicht
disjunkt, sondern kontinuierlich und analogisch" (vgl. Sauerbier 1976, S. 233f sowie Eco 1972, S.
213). Deshalb kénne man hochstens davon sprechen, "daf3 bestimmte Zeichen(komplexe) in ei-
nem non-verbalen Medium die Funktion des Wortes bzw. Lexems haben kénnen, ohne damit ei-
ne reale Entsprechung auszudriicken."

159 Vgl. Hansen-Love 1983, S. 319.

160 Der aus der antiken Rhetorik stammende Begriff der Komposition gewinnt in der Renaissance
Bedeutung fir Kunsttheorie und -praxis. Alberti verwendet ihn in seiner Kunsttheotie fiir die
Ordnung der Elemente eines Bildes oder, mit Hansen-Love 1983 gesprochen, fiir die "bewuBte
Organisation des Materials im Bild", die als Regel fungiett, welcher der Kunstler folgt. S. 313.
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4. Das Gesicht im Gedicht:
Zur Intermedialitit des poetischen Portrits

Das Portritgedicht erinnert den Leser durch das, was es beschreibt, ein Individuum,
und oft auch durch die Art, wie es dieses beschreibt, an vorgingige Betrachtungen
von Portritgemilden. Aufgrund seiner konzeptuellen Ahnlichkeit zum Portrit-
gemilde ist das Portritgedicht per definitionem eine intermediale Textgattung. Um
diese These zu belegen, bedarf es vorab einer Begriffsklirung von 'Intermedialitit,
zumal die diesbeziigliche Forschung von der Konkurrenz mehrerer Definitionen
gepragt ist.101

Gemil allgemeinster Bestimmung bedeutet Intermedialitit, analog zur Intertex-
tualitit, die Referenz auf mindestens ein andersartiges Ausdrucks- oder Kommuni-
kationsmedium'®? — im vorliegenden Fall die bildende Kunst, insbesondere die

1ol Intermedialitit ist zu einem Sammelbegriff fiir verschiedenste Phinomene geworden, der mit ei-
ner Reihe anderer Begriffe konkurriert, wie Medienkonvergenz, Medien-Fusion, Medien-Interfe-
tenz, etc. Eine Synopse zur "verwirrenden Vielfalt heterogener Intermedialititskonzepte" bietet
Rajewsky 2004, S. 29f.

162 Jegliche Diskussion tiber Intermedialitit bedarf einer Klirung des zugrundeliegenden Medienver-
stindnisses. In der Text-Bild-Forschung werden sowohl die 'traditionellen Kiinste' wie Malerei
und Literatur als auch die Bedeutungstriger Bild und Sprache als 'Medien' bezeichnet. Ersteres
entspricht eher dem Medienverstindnis der 'interart studies', Letzteres demjenigen der neueren
Medienwissenschaft. Es ldsst sich dariiber streiten, ob Literatur Kunstform oder Medium ist (vgl.
Hansen-Léve 1983; Zima 1995). Eine Unterscheidung zwischen beiden wird in fast allen Inter-
medialititskonzepten verwischt. Einleuchtend ist Paechs Verstindnis des Mediums "nicht als 'et-
was', sondern als 'Medium', als Méglichkeit einer Form oder auch als 'Dazwischen', letztlich als
Mittel im weitesten Sinne [...] Das Medium selbst ist nicht beobachtbar, weil es nur in der Form
erscheint, zu deren Erscheinung es verhilft." Demnach sieht er Medien als "Qualitit oder Grund
von formalen Eigenschaften in Kunstwerken" (vgl. Paech 1998, S. 23 u. 19). Dies entspricht in
etwa der systemtheoretischen Medienauffassung L.uhmanns, die auf der Unterscheidung von Me-
dium und Form beruht und wonach Ersteres eine Anzahl von "lose gekoppelten Elementen" ist,
die sich verschiedenartig zu "fester Kopplung" verbinden und eine potenziell endlose Menge von
Neubildungen hervorbringen konnen (Luhmann 1988, S. 61-72). Auch die Verschiedenartigkeit
der untersuchten Portritgedichte und -gemalde fithrt vor Augen, dass wir es nicht mit dem Medi-
um an sich, sondern mit individuellen medialen Produkten zu tun haben. Wird hier vom Medium
Poesie oder vom Medium Malerei gesprochen, so im Sinne einer Abstraktion vom konkreten his-
torischen Einzelphinomen, sozusagen als theoretisches Konstrukt. Neueste Ansitze der Interme-
dialititsforschung betonen den Konstruktcharakter der Medien, stellen die Abgrenzbarkeit der
Einzelmedien in Frage und betrachten Intermedialitit als ein Basisphinomen. Vgl. Rajewsky
2004, S. 67 u. Krimer 2004, S. 133. — Zu beriicksichtigen sind immer auch die historischem
Wandel unterworfenen Vorstellungen vom jeweils fokussierten Medium. Ebenso wie die histori-
schen Positionen der Verfasser von Portritgedichten das jeweils zugrundeliegende Identititskon-
zept prigen, so beeinflussen sie auch dessen subjektive Medienerfahrung. Angesichts des Wan-
dels der Medien und ihrer Méglichkeiten sind allgemeine, iberzeitliche Bestimmungen der
Medienspezifik nur begrenzt giltig. Dennoch wird in medienkomparatistischen Studien bei der
Gegentiberstellung von Malerei und Dichtung — die in gewisser Weise weniger wandelbar sind, da
sie nicht im selben Ausmalf3 stetige technische Neuerungen verzeichnen wie die technischen Re-
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Malerei.!63 Parallelisiert man den Begriff Intermedialitit mit dem auf Kristeva und
Barthes zuriickgehenden poststrukturalistischen Konzept der universalen Intertex-
tualitdt, wie dies hiufig getan wird, so verliert er seine Trennschirfe, denn demnach
witen alle Texte ebenso intermedial wie intertextuell. Die hier prasupponierte au-
Bergewohnlich enge Beziechung des poetischen Portrits zur Bildkunst wiirde dabei
nicht wie gewiinscht profiliert werden. Ebenso wie Literatur zwar seit jeher und zu
jeder Zeit intertextuell gewesen ist, aber die Intensitit ihrer Intertextualitit in ver-
schiedenen Epochen variiert, gilt dies auch fiir die Intermedialitit von Texten ganz
allgemein sowie spezifisch fiir die des poetischen Portrits: Wihrend es hinsichtlich
Thematik und Konzept prinzipiell immer mit dem figurativen Portrit vergleichbar
ist, variiert die Nachdriicklichkeit und vor allem Explizitheit seines Bildbezugs. Aus
diesen Griinden wird in der vorliegenden Studie mit einem Intermedialititsbegriff
operiert, der Aufschluss dariiber gibt, wie stark der Bildbezug einzelner poetischer
Portrits tatsichlich ist, und die Unterscheidung gradueller Abstufungen von Inter-
medialitit zuldsst. Gemdl3 dem Interesse dieser Studie fir die Bezichung zwischen
poetischem und pikturalem Portrit wurden freilich gezielt Texte ausgewihlt, die
sich auf die Malerei beziehen.

Nicht zu verwechseln sind 'intermediale’ Konfigurationen mit 'transmedialen’
Phinomenen, wie hier beide definiert sind: bei Ersteren beziechen sich verschiedene
Medien auf einander oder greifen ineinander; bei Letzteren bestehen nur Gemein-
samkeiten zwischen verschiedenen Medien, zum Beispiel indem sie dasselbe Motiv
bearbeiten oder von einer dhnlichen, medienunspezifischen, das heil3t nicht an ein
bestimmtes Medium gebundenen Asthetik, geprigt sind, allerdings ohne dass sich
die Medien gegenseitig thematisieren oder eindeutig zu bestimmen ist, welches Me-
dium die genuinen Eigenschaften des anderen aufgreift.!* An meinem Gegenstand
wird der Unterschied deutlich: Das Portrit ist ein medieniibergreifendes oder
transmediales Phinomen, das in verschiedenen Kiinsten auftritt, das Portritgedicht
hingegen ist eine intermediale Gattung, die sich auf das Portrit der Bildkunst be-
zieht. Wenn ich also von der Intermedialitit des poetischen Portrits spreche, so
meine ich nicht etwa eine zufillige medienunspezifische Gemeinsamkeit mit dem

produktionsmedien — wenigstens von einem ahistorischen Wesenskern ausgegangen. Aus den ge-
nannten Griinden sind Medien stets in ihrem historischen Kontext zu definieren. Unabhingig
von den feinen Unterschieden der genannten Perspektivierungen wird in der vorliegenden Studie
Medium in Anlehnung an Wolf als ein konventionell als distinkt wahrgenommenes Kommunika-
tionsdispositiv angesehen (vgl. Wolf 2001, S. 2).

163 Hine andere 'intermediale’ Textsorte ist demnach zum Beispiel das Bild- oder Gemildegedicht,
das durch seinen Bezug auf ein Bild/Gemilde definiert ist und dem man das ekphrastische Port-
ritgedicht als eine thematische Variante unterordnen kann.

164 Diese Definition von Transmedialitit entspricht derjenigen Rajewskys 2002, vgl. S. 12f. Im Fall
ciner solchen strukturbildenden Manifestation eines Themas, eines Stil- oder eines Gestaltungs-
prinzips in mehreren 'Medien', wie zum Beispiel die Collage in Wort- und Bildkunst, spricht
Paech von einer "variablen Gattung", vgl. Paech 1998, S. 15. Eine andere mogliche Definition
von 'Transmedialitit', die hier nicht gemeint ist, versteht darunter die Transformation von Dis-
kursen eines Mediums in ein distinkt anderes, wobei ein Wechsel in Gestalt und Funktion zu ver-
zeichnen ist. Vgl. Herlinghaus 1994, S. 19.
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Portritgemilde, sondern seine intendierte, bedeutungskonstitutive Bezugnahme da-
rauf: Schlielich macht es einen Unterschied, ob sich der Leser nur an ein Portrat-
gemilde erinnert fithlt, weil ihm diese Kunstform bekannt (und sicher bekannter als
ein Portritgedich?) ist oder weil der Text dieses tatsichlich intentional evoziert.

Daher richtet die Einzeltextanalyse ihr Interesse vor allem auf die manifeste, oft
auch markierte Intermedialitit und betrachtet die im Text daftir verwendeten Sig-
nale.1%> Wichtige Untersuchungsaspekte sind die Art der intermedialen Bezugnahme,
ihre Quantitit (partielle, punktuelle Referenz vs. totale, kontinuierliche Intermedia-
litit) sowie die Intensitit des intermedialen Bezuges, die zwischen den Polen 'Kon-
tiguitit' (vorstellbar als ein Nebeneinander von Text und Bild) sowie 'Synthese'
(denkbar als Uberblendung oder Verschmelzung) verortet werden kann.

Bevor man die intermedialen Verfahren poetischer Portraiture im Detail unter
die Lupe nimmt, kann man zu Ordnungszwecken drei Subkategorien oder Phino-
menbereiche des Intermedialen unterscheiden:!% Erstens, Intermedialitit als 'Me-
dienwechsel', bei dem ein medienspezifisch fixiertes Phinomen durch einen obliga-
torischen Transformationsprozess in ein anderes Medium tbersetzt wird, wobei den
produktionsisthetischen Aspekten besondere Aufmerksamkeit zuteil wird. Auf das
poetische Portrit bezogen bedeutet dieses Konzept im weitesten Sinne die Ubertra-
gung des Portritkonzepts von der Bildkunst in die Literatur. Insofern trifft der Me-
dienwechsel auf alle poetischen Portrits zu.'9” Im engeren Sinne meint er zum
Beispiel die Ubersetzung eines konkreten Portritgemildes, hier das Ausgangs-
medium, in ein Portritgedicht, das Zielmedium.!®8 Dabei ist davon auszugehen, dass
Charakteristika des Ausgangsmediums in das Zielmedium transponiert und dabei
Modifikationen unterzogen werden, welche die spezifisch andere Konstitution des
Zielmediums diktiert. Zweitens, Intermedialitat als '"Medienkombination', das heif3t,
das additive Zusammenwirken mindestens zweier distinkt wahrgenommener Me-
dien, deren Interaktion von einer bloBen Kontiguitit bis zu einem originellen Zu-
sammenspiel gehen und sogar zur Genese einer neuen Kunst- oder Mediengattung

165 Eben dieses Verstindnis von Intermedialitit als intendierter und markierter Bezugnahme unter-
scheidet den Ansatz von der Einflussforschung.

166 Die folgenden Subkategorien entsprechen der Systematik Rajewskys (vgl. 2004, S. 37f sowie 2002,
S. 15-18). Sie rekurriert dabei auf bereits etablierte Konzepte, die hier nicht alle noch einmal wie-
dergegeben werden. Die dort vorgenommene weitere Ausdifferenzierung diente der vorliegenden
Studie als Orientierungshilfe, wird jedoch nicht als ganzes System tibernommen, da sie iberkom-
plex ist und sich oftmals als nicht objektadiquat erweist. Selektiv ibernommen werden jedoch
einzelne Termini, die sich in der Intermedialititsforschung inzwischen durchgesetzt haben.

167 Der Import des Konzepts griindet in einer Ahnlichkeitstelation und verweist auf diese.

168 Nur in diesem Fall von Intermedialitit ist von Ausgangsmedium/-produkt und Zielmedium/
-produkt die Rede. Das Standardbeispiel dafiir ist die Literaturverfilmung. Gemil3 Rajewskys Kon-
zept steht das durch die Transformation entstandene Produkt zwar in einer genetischen Bezie-
hung zum Referenzobjekt, verweist jedoch nicht notwendigerweise explizit darauf. Ist dies den-
noch der Fall, so hat man es gleichzeitig mit dem an dritter Stelle genannten Phinomenbereich
von Intermedialitit, der intermedialen Bezugnahme, zu tun.
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fithren kann.'® Fin Nebeneinander distinkt wahrgenommener Medien ist zum Bei-
spiel in Sammlungen ekphrastischer Portritgedichte gegeben, in denen das dem
Gedicht zugrunde liegende Portritgemilde mit dem Gedicht abgedruckt ist.!”0 Drit-
tens, Intermedialitit in Form von intermedialen Referenzen wie etwa die Themati-
sierung bzw. 'Evokation' eines anderen Mediums oder auch die 'Simulation' altet-
medialer Strukturen oder Darstellungsverfahren, wobei aber immer nur ein einziges
Medium, nidmlich dasjenige, welches auf ein anderes Bezug nimmt, materiell prisent
ist.!7! Im Gegensatz zur Intertextualitit, wo der Pritext im Posttext als materiell
prasent gedacht werden kann, weil es sich um zn#ramediale Referenzen handelt, ist
im Portritgedicht das Bild als Referenz- oder Bezugsmedium!7? im Normalfall nicht
evident, es sei denn, das Portritgedicht wird gemeinsam mit einem Portritgemilde
abgebildet. Dessen ungeachtet bleibt das Gedicht fiir sich genommen trotz seiner
intermedialen Bezlige monomedial.

Lassen wir nun Medienwechsel und Multimedialitdt auer acht, um die mog-
lichen Arten intermedialer Bezugnahmen poetischer Portrits zu skizzieren. Meine
Studie fokussiert vor allem ezze Richtung intermedialer Bezugnahme: diejenige vom
Text auf das Gemalde.!” Ist von intermedialer Referenz die Rede, so ist hier entwe-
der die Bezugnahme eines poetischen Portrits auf ein einzelnes bestimmtes (reales
oder fiktives) Portritgemilde (Einzelreferenz) oder die Referenz auf die Portrit-
malerei als Medium und Kunstform gemeint (Systemreferenz). Demnach kann sich
die demonstrierte Ahnlichkeit oder aber die Differenz zwischen Text und Bild pri-
mir entweder auf ein bestimmtes individuelles Gemilde oder auf das gesamte Zei-
chensystem der Malerei beziehen. Im Grunde genommen besitzt jede Einzel-
referenz immer auch eine systemreferenzielle Dimension. Zwar gibt es Einzelrefe-
renzen, wie die Erwihnung eines bestimmten Portritgemaldes, die weniger auf die
medienspezifischen Eigenschaften desselben abzielen, sondern vorrangig eine moti-
vische Funktion haben und sozusagen auf der Jistoire-Ebene des Textes angesiedelt
sind. Die vorliegende Studie interessiert sich jedoch vor allem fiir Referenzen, die
tatsdchlich auf das Fremdmediale anspielen, unabhingig davon, ob sie signalisiert
oder kaschiert sind.

169 Kunstwerke, die auf einer Medienkombination basieren, werden hiufig auch mit den Stichworten
'multimedia’ oder 'mixed media' umschrieben. Klassische Beispiele dafiir sind Oper und Film, ei-
nes der zeitgenossischen Kunst ist die Raum-Klang-Installation.

170 Vgl. zum Beispiel Richard Howards "Homage a Nadar", in: Misgivings (1979).

171 Nur diese dritte Kategorie ist wirklich mit der Intertextualitit vergleichbar, ndmlich hinsichtlich
der Arten von Markierungen und Referenzen. — Besagte Differenzierung zwischen Medienwech-
sel, Medienkombination und intermedialem Bezug gibt hilfreiche Anhaltspunkte fiir die Textana-
lyse, soll hier aber nicht zu einer kiinstlich erzwungenen (Uber-)Systematisierung fithren.

172 Der Begriff 'Referenzmedium' wird von Rajewsky 2002 vorgeschlagen fiir das Medium, auf das
referiert wird und das man in Anlehnung an Wolf 2002 auch als 'kontaktgebendes' Medium be-
zeichnen kann. Bisweilen wird dafiir auch der aus der Intertextualititsforschung bekannte Begriff
'Pritext’ verwendet. Sein Gegenpatt ist das 'Objektmedium' bzw. das 'kontaktnehmende' Medi-
um.

173 Die Systematisierung der intermedialen Referenzen erfolgt hier aus literaturzentrierter Perspekti-
ve, da es die literarischen Texte sind, die im Zentrum des Interesses stehen und von denen die
Bezugnahme ausgeht.
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Ein klassischer Fall ist das (explizite oder andeutungsweise) Aufrufen eines einzel-
nen medialen Produkts, zum Beispiel eines Portritgemildes, wie es fir das ekphras-
tische Portritgedicht typisch ist. Ebenso gut kénnen der Maler als Schopfer des
Portrits, einzelne Komponenten desselben (Leinwand, Farbe, etc.) oder mit der Ma-
lerei assoziierte Darstellungsverfahren erwihnt werden, die den Vergleich von Dich-
ter und Maler bzw. Gedicht und Gemailde implizieren. Ein tiber Epochengrenzen
hinweg beliebtes Verfahren ist die Verwendung pikturaler Metaphorik, welche die
Selbstimagination des Dichters als Maler suggeriert und manchmal sogar die sprach-
liche Simulation des "Zeichnens mit Worten' involviert. Noch expliziter ist die in-
termediale Bezugnahme, wenn das Portritgemilde oder die Malerei im Sinne des
paragone — fir den die Benennung des Bezugssystems notwendige Voraussetzung ist
— ausfiihtlicher thematisiert und dabei die mediale Differenz reflektiert wird, so dass
man analog zum metapoetischen einen metamedialen Diskurs konstatieren kann.174
Jegliche Thematisierung des Altermedialen ist zugleich Reflexion der eigenen media-
len Konstitution. Im intermedialen poetischen Portrit sind metapoetische Reflexio-
nen immer auch metamediale.

Nicht zu verwechseln ist die Thematisierung der Malerei mit der Imitation bzw.
Simulation ihrer Elemente, Strukturen oder Darstellungsverfahren, bei der bisweilen
von so genannter 'malerischet’ Dichtung gesprochen wird.!”> Im ersten Fall wird die
Ahnlichkeitsbeziehung zwischen dem Gedicht und dem Portritgemilde lediglich
konstatiert, im zweiten Fall hingegen diskursiv hergestellt. Letzterem sind aufgrund
der medienspezifischen Differenzen freilich Grenzen gesetzt: Der Text kann mit
seinen Mitteln das semiotische System der Malerei niemals vollends realisieren oder
reproduzieren, sondern allenfalls durch Imitation bzw. Simulation versuchen, die Il-
lusion einer Reproduktion zu erzeugen.'”® Diese Textstrategie ist also im Unter-

174 Letzteren Begriff schligt Rajewsky 2004 vor, vgl. S. 49.

175 Dies entspricht in etwa dem Konzept der 'simulierenden Systemerwihnung', einer Form der 'Sys-
temerwihnung qua Transposition', bei Rajewsky (vgl. 2002, S. 196 u. 204f; 2004, S. 47), deren
weniger tiberzeugende Unterdifferenzierung auBler Acht gelassen wird.

176 Nur bei intramedialen Systemreferenzen ist es tatsdchlich méglich, bestimmte Systeme zu aktuali-
sieren. Mit 'Simulation' meine ich in Anlehnung an Rajewsky (2004, S. 38-42; 2002, S. 39) das Imi-
tieren oder Fingieren altermedialer Elemente und/oder Strukturen, ohne den Begtiff, wie die
neuere Medienwissenschaft, auf digitale Medien zu beziehen. Auch hinsichtlich der 'malerischen
Poesie' spricht Rajewsky wie beziiglich des 'filmischen Schreibens' vom "als-ob-Charakter". Eben
darin besteht ein grundlegender Unterschied der Intermedialitit zur damit so hiufig korrelierten
Intertextualitit. — Laut Rajewsky ist die 'Reproduktion’ bestimmter Elemente bzw. Strukturen
immer an die selektive Einhaltung bestimmter Regeln des altermedialen Bezugssystems gebun-
den. Voraussetzung fir die Durchfiithrbarkeit einer Reproduktion wire also, dass dies dem be-
zugnehmenden Medium méglich ist. Dies ist nur der Fall, wenn es gezielt Elemente und/oder
Strukturen zur Nachahmung auswihlt, die zwar typischerweise, aber nicht ausschliefllich im ande-
ren Medium realisiert werden, oder anders: Eine Reproduktion sei nicht méglich, wenn es "um
Rekurse auf fremdmediale Elemente und/oder Strukturen geht, bei denen die Spezifik des kon-
taktgebenden Mediums eine Rolle spielt", sie ist nur mdéglich, wenn "der medialen Differenz zwi-
schen kontaktgebendem und kontaktnehmendem Medium hinsichtlich der zu reproduzierenden
Komponenten keine Relevanz zukommt", nimlich dann, wenn 'medienunspezifische Kompo-
nenten' wie zum Beispiel inhaltliche oder stoffliche Elemente tibernommen werden (Rajewsky
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schied zur bloBen Thematisierung mit einer fremdmedialen Illusionsbildung!”” ver-
bunden, deren Voraussetzung eine gewisse Ahnlichkeit zwischen Elementen und
Strukturen des Textes und eines Gemaldes ist. Verfahrenstechnisch ist die zuletzt
beschriebene simulative Transposition, die das betreffende poetische Portrit meist
durchgingig prigt, sicherlich spannender als die zuvor genannte bloBe Erwihnung
oder auch die reflexive Thematisierung des Altermedialen, die bisweilen nur punk-
tuell stattfindet, prinzipiell aber in ihrem Ausmal variieren kann.

Von Interesse sind allerdings nicht nur die verschiedenen Arten intermedialer
Bezugnahmen per se, sondern ihre Funktionen, zuvorderst fiir die Konstituierung
der Textgattung des poetischen Portrits. Viele Portritgedichte, so meine These, er-
schlieBen sich als solche tGberhaupt erst, wenn die Referenz auf die Bildkunst er-
kannt und Letztere als Bezugsfolie 'mitgelesen’ witd.

2002, S. 84 u. 103). Dabei ist aufzupassen, ob es sich tatsichlich um eine Referenz des einen Me-
diums auf das andere handelt oder um ein medieniibergreifendes, unabhingig von einander exis-
tierendes Phinomen. "Genuine Reproduktionen" stellen seltene Ausnahmefille dar, die auch
dann immer nur Teil-Reproduktionen sind und an inframediale Reproduktionen nicht heranrei-
chen. Um die 'Reproduktion’ als ein Verfahren intermedialer Bezugnahme tberhaupt bertick-
sichtigen zu konnen, schlage ich vor, von 'Reproduktionsversuchen' zu sprechen, welche die
Tllusion einer Reproduktion erzeugen. Rajewsky 16st das Dilemma, indem sie hinsichtlich der 'si-
mulierenden Systemerwihnung' von einer 'vorgetiuschten Reproduktion' spricht, vgl. 2002, S. 84.

177 Der Begriff verweist in diesem Zusammenhang nicht wie sonst hdufig auf Mimesis bzw. Realis-
mus der Darstellung, sondern auf die Illusion des Altermedialen.



VI. URSPRUNGE DES LYRISCHEN PORTRATS
BEI GIACOMO DA LENTINI, DANTE UND PETRARCA

1. Das Bild(nis) im Herzen: Zur Genese eines Topos
in der Lyrik Giacomo da Lentinis und Dantes

Von grof3er Bedeutung fiir die Herausbildung des frithneuzeitlichen lyrischen Por-
trits ist ein Motiv, das aus der provenzalischen Trobadorlyrik tGiberliefert ist: Der
liebende Dichter trigt ein Bild seiner Geliebten im Herzen. Es ist das metaphori-
sche Bekenntnis, dass er an sie denkt, wenn sie rdumlich von einander getrennt sind,
und priziser: dass er ihren Anblick visuell memortiert hat und sich diesen vor seinem
inneren Auge vergegenwirtigt.!

Eine besonders produktive, fiir die italienische Lyrik wegweisende Rezeption er-
fihrt das Motiv in der Lyrik der sizilianischen Dichterschule, namentlich bei ihrem
bekanntesten Vertreter, Giacomo da Lentini, der zwischen 1233 und 1245 als Notar
am Hof Friedrichs II. von Hohenstaufen titig war.? Er hat aus der provenzalischen
Canzone nicht nur das Sonett abgeleitet, sondern auch besagtes Motiv, das im doke
stil novo topisch wird, importiert und elaboriert. In den ersten drei Strophen seiner
berithmten Canzone Meravigliosamente (um 1230/40) ist im Rahmen einer Liebes-
erklirung an eine unerreichbare Dame von einem Bild die Rede:

1 Meravigliosamente Auf wundersame Weise
un amor distringe fesselt mich eine Liebe
e mi tene ad ogn'ora. und halt mich jede Stunde.
Com'om che pone mente Wie jemand, der den Geist richtet
5 inaltro exemplo pinge auf anderes Vorbild [und] malt
la simile pintura, das ahnliche Bild,
cosi, bella, facc'eo, so, Schone, mach' ich es:
che 'nfra lo core meo dass ich in meinem Herzen
porto la tua figura. deine Gestalt trage.
10 In cor par ch'eo vi porti, Im Herzen scheint's, dass ich Euch trage,
pinta come parete, gemalt, wie Ihr erscheint,
¢ non pate difore. und auBlen sicht man's nicht.
O Deo, co' mi par forte Oh Gott, wie schwet's mir ist;
non so se lo sapete, ich weil3 nicht, ob Thr wisst,
15 con' v'amo di bon core; wie ich Euch liebe guten Herzens;

1 Sebastian Neumeister weist dieses Motiv bei vier Trobadotrs nach, nimlich bei Bernart de Venta-
dorn, Folquet de Marselha, Guillem de Cabestainh und Raimon de Tolosa. Vgl. Neumeister 1998,
S. 315-318. Unter den dort anzitierten Liedern wurde nachweislich mindestens eines von Folquet
de Marselha seitens der deutschen Minnesinger (Friedrich von Hausen und Rudolf von Fenis)
sowie der Dichter der sizilianischen Schule rezipiert. Neumeister erachtet die besagte Motiv-Bear-
beitung bei den Sizilianern als wesentlich eindrucksvoller als bei den deutschen Minnesingern.
Vgl. ebd., S. 319f.

2 Zur sizilianischen Liebesdichtung vgl. Brugnolo 1995, Bruni 1990 und Friedrich 1964, S. 16-41.
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ch'eo son si vergognoso
ca pur vi guardo ascoso
¢ non vi mostro amore.

Avendo gran disio
dipinsi una pintura,
bella, voi somigliante,
e quando voi non vio

guardo 'n quella figura,

par ch'eo v'aggia davante:

come quello che crede
salvarsi per sua fede,
ancor non veggia inante.3

ich bin so voller Scham,
dass ich Euch nur verborgen ansche
und Euch meine Liebe nicht zeige.

Aus grofler Sehnsucht

malte ich ein Gemailde,

schon, Euch dhnlich,

und wenn ich Euch nicht sehe,

schaue ich auf diese Gestalt,

[und] es scheint, ich hitt' Euch vor mir:
wie jener, der glaubt,

zu retten sich durch seinen Glauben,
noch nicht von Angesicht sicht.*

Das Gedicht enthilt eine Reihe wichtiger Schliisselbegriffe, die sowohl das zugrun-
de liegende Liebeskonzept als auch die Bedeutung des Bildes umreilien. Unter dem
Vorzeichen der Selbstimagination des Dichters als Maler enthillt es die Motivation
fir die Erschaffung des Portrits sowie dessen Funktion. Offen bleibt allerdings, ob
von einem rein mentalen oder von einem materiellen Bild oder gar von beidem ge-
sprochen wird.

In der ersten Strophe vergleicht der Liebende die Verinnerlichung seines opti-
schen Eindrucks von der Geliebten und die Fixierung desselben als 'inneres Bild'
mit dem Vorgehen des Malers beim Anfertigen eines Bildnisses. In der darauffol-
genden Strophe wird deutlich, dass die Verinnerlichung ihres Bildes nicht allein den
Zweck der Substitution und der Sublimierung einer unbefriedigenden Realitit ver-
folgt, sondern iiberdies durch Scham und Schiichternheit des Liebenden motiviert
ist. Die erklirte Absicht der Verheimlichung prigt zum einen sein auf der binnenfik-
tionalen Ebene inszeniertes Verhalten gegentiber der Geliebten. Zum anderen fun-
glert sie auf einer metapoetischen Ebene als Begrindung fiir die Entstehung des
Gedichts als Substitut und zugleich als Medium fiir das Liebesgestindnis.

In der dritten Strophe werden Motivation und Funktion des Bildes gebiindelt
genannt: Es entsteht aus unerfilltem Begehren, soll der Angebeteten dhnlich sein
und diese vergegenwirtigen. Dabei wird die Doppeldeutigkeit der pintura insofern
ausgespielt, als zuletzt nicht mehr eindeutig entscheidbar ist, ob ein weiteres Mal die
Entstehung des inneren Bildes oder die eines materiellen Gemaildes beschrieben
wird, das der Liebende nun malt, um sich ein anschaulicheres und greifbareres Ab-
bild der Geliebten zu schaffen.> In letzterem Fall fungiert das innere Bild als eine
Art Matrix, vergleichbar mit der idea als Konzept kiinstlerischer Kreation. Gegen

3 Meravigliosamente, in Lentini 1979, S. 30f.

4+ Meine Ubersetzung (unter Beriicksichtigung derjenigen von Georg Traska, in: Preimesberger
1999, S. 156f.).

5 So interpretiert es Gerhard Wolf, ohne die Doppeldeutigkeit und damit die alternative Lesart zu
reflektieren. Vgl. Wolf 1999, S. 156-161. Albrecht-Bott hingegen bezweifelt, dass die zuvor etab-
lierte metaphorische Verwendung des Portrits von einer Strophe zur nichsten aufgegeben wird,
um plotzlich die Ausfuhrung eines 'materiellen' Portrits (von der Hand des Dichters!) zu schil-
dern. Vgl. Albrecht-Bott 1976, S. 131. Ich halte es fiir unwahrscheinlich, dass der Sprecher, der
als Dichter metaphorisch mit Worten 'malt’, das Medium wechselt und im eigentlichen Sinne zum
Maler wird.
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diese Lesart spricht, dass der Dichter fiir die Beschreibung seines zweiten Malaktes
(dipingere) sowie fir die Bezeichnung des Resultats (pintura) dieselben Termini ver-
wendet wie in der ersten Strophe, deren Aussage weniger zweideutig ist. Anderer-
seits konnte diese Tatsache ein Hinweis darauf sein, dass dem Sprecher zu jenem
Zeitpunkt noch kein Begriffsrepertoire zur Verfiigung stand, das eine Differenzie-
rung zwischen imagindrem Bild und materiellem Gemilde erlaubt hitte. Unab-
hingig von der semantischen Ambivalenz der besprochenen Stelle realisiert die vari-
ierende Wiederholung der Aussage ein zentrales Stilprinzip der Canzone. Gewiss
scheint immerhin, dass es sich keinesfalls um eine Referenz auf ein real existentes
Gemilde, sondern um ein wie auch immer konzipiertes 'fiktives' Bildnis handelt, das
der lyrische Sprecher selbst "in seiner Vorstellung malt" (pingere nella mente). Unab-
hingig davon ist darin jedoch ein frither volkssprachlicher Verweis auf die Malerei
als Schwesterkunst und auf den Bedeutungszuwachs des menschlichen Bildnisses zu
sehen.

Der bedingungslos Liebende entwitft von seiner Herrin ein Bild, das 'witklicher',
'wahrhaftiger' ist als ihr dullerer Anblick. Im Gedicht findet sich keinetlei Hinweis
darauf, dass die Dame dem malenden Dichter Modell gesessen habe, im Gegenteil:
Das Bild wird in Abwesenheit der Dame konzipiert. Dem retrospektiv Nachgebil-
deten oder gar imaginativ Erzeugten kommt ein héherer Rang zu als dem real Exis-
tenten. Dieses Konzept ist im dole stil nnovo von zentraler Bedeutung.® Demnach
wird das tatsichliche Sehen einer realen Erscheinung durch ein inneres Betrachten
eines imaginiren Bildes ersetzt, da letzteres zwar ein illusorisches, aber ein innigeres
Verhiltnis zur Dame gestattet. Der Liebende bewahrt ihr Bild in seinem Herzen wie
der Gliubige seinen Glauben, veranschaulicht im Bild Gottes. Analog dazu ist das
Bild der Geliebten die personifizierte Idee der Liebe — und zugleich das Medium zur
Sublimierung dieser Empfindung.’

So kann man von einer Verwandlung der Geliebten in ein Bild sprechen, das ih-
re Prisenz vortduscht, dabei jedoch relativ abstrakt und véllig stumm bleibt. Von
einem 'Portrit’ im Sinne einer Beschreibung der duBleren Erscheinung und des Cha-
rakters kann hier nicht die Rede sein. Das Bildmotiv lenkt die Aufmerksamkeit nur
scheinbar auf die Dame: Tatsdchlich befindet sich diese keineswegs im Fokus, denn
im Mittelpunkt dieser Lyrik steht nicht die Geliebte, sondern der Liebende selbst,
genauer: die Wirkung der Liebe auf denselben.

Giacomo da Lentinis erste Korrelation von Dichter und Maler manifestiert sich
in seiner Canzone Madonna dir vo voglio, die héchstwahrscheinlich vor Meravigliosa-
mente entstand. Im besagten Gedicht verwendet der Dichter folgenden Vergleich zur
Illustration seiner beklagenswerten Unfdhigkeit, die richtigen Worte fiir sein Liebes-
gestindnis zu finden:

Lo non-poter mi turba, Das Nicht-Kénnen betriibt mich
com'om che pinge e sturba,  wie den, der malt und tibermalt
e pure li dispiace und dem doch missfillt,

6 In engem Zusammenhang mit dem Konzept des pingere nella mente steht die im dolee stil nuovo ge-
liufige Bezeichnung der Dame als "donna della mia mente" [Dame meiner Vorstellungskraft], die
auch Dante fiir Beatrice verwendet (vgl. "la glotiosa donna della mia mente", 172 Nuova, 11).

7 Vgl. dazu auch Albrecht-Bott 1976, S. 129.
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lo pingere che face, |[...] wie et's malt, [...]
45 che non fa per natura da nicht nach der Natur gerit
la propria pintura; 8 sein eigenes Gemalde.

Der geldufige Unsagbarkeitstopos, der die Canzone leitmotivisch durchzieht, tritt an
der zitierten Stelle durch Bezugnahme auf die Schwesterkunst in einer Verkleidung
auf. Die Referenz auf die Bildkunst etfordert eine Anpassung an die Problematik
des Portritierens in der Malerei. Bemerkenswert ist dabei zweietlei: Zum einen be-
zieht sich das Unvermdgen des Sprechers eigentlich auf das Liebesgestindnis, das
heif3t, die intendierte Selbstoffenbarung des Sprechers; der gewihlte Vergleich the-
matisiert zugleich aber auch das Unvermégen, die Dame treffend zu beschreiben.
Zum anderen scheitert der Dichter bzw. Maler hier ausnahmsweise gerade nicht ex-
plizit an der Beschreibung tiberirdischer Schénheit, sondern an der Ahnlichkeit, ei-
ner zentralen Bedeutungskategorie des Portrits.”

Das Bemiihen um 'Ahnlichkeit' bei der bildkiinstlerischen Personendarstellung
lisst sich im kulturellen Entstehungskontext des Textes, am Hof Friedrichs II., in
Bezug auf das Herrscherbildnis feststellen. Davon zeugen die Augustalen, die be-
rihmten Goldmiinzen des Kaisers, die in verschiedenen Versionen existieren, wo-
bei die frithesten Ausprigungen ein am antiken Modell orientiertes Herrscherbild
zeigen, wahrend spiter entstandene Miinzen Korrekturen aufweisen, die auf ein in-
dividuelleres Bild abzielen.!® Die mehrfache Betonung der Ahnlichkeit als Eigen-
schaft des Bildes in Meravigliosamente!' kann zum einen als grundsitzlich geforderte
Ahnlichkeit der Abbildung mit dem lebendigen Menschen, zum anderen als direkte
Referenz auf die Angesprochene, vielleicht sogar als Hinweis auf deren reale Exis-
tenz interpretiert werden. Die Kategorie der Ahnlichkeit wird also auch in der Dich-
tung schon sehr frith thematisiert und betrifft das imaginire — wohlgemerkt dhnli-
che, nicht ideale! — Bild im Herzen offenbar ebenso wie ein Gemilde. Dabei geht es
nicht ausschlieBlich, vielleicht nicht einmal primir, um physische Ahnlichkeit. Das
Beharren darauf, die Dargestellte addquat zu erfassen und zu memorieren, ist eine
erste Antwort auf die Frage, welche Bedeutung die Kategorie der Ahnlichkeit fiir
das verbale Portrit hat.

Im Unterschied zur Canzone Meravigliosamente findet sich in der Liebesklage Ma-
donna dir vo voglio kein Hinweis auf die (trostliche) Vorstellung, dass der Liebende ein
selbstgeschaffenes Bild der Dame im Herzen trigt, das er jederzeit betrachten kann.
Stattdessen beschrinkt sich des Dichters Vergleich mit dem Maler auf das Scheitern
beim Versuch des naturgetreuen Abbildens. Im Hinblick auf Giacomos Beitrag zur
Elaboration des Motivs eines ins Herz gemalten Bildes ist zu beachten, dass die
Vorstellungen der Verinnetlichung (das "Wohnen det/des Geliebten im Herzen des
Liebenden') sowie der 'Dichter als Malet' urspriinglich zwei verschiedene Konzepte

8 Madonna dir vo voglio, in Lentini 1979, S. 13f.

?  Analog zum Unsagbarkeitstopos in der Dichtung ist im Malereidiskurs der 'Unmalbarkeitstopos'
geldufig, der sich in seiner urspriinglichen Bedeutung auf die Unméglichkeit der Darstellung Got-
tes bezieht.

10 Vgl. Wolf 1999, S. 158.

11 Im Wortlaut: "La simile pintura" [das dhnliche Bild] V. 6; "pinta come parete" [gemalt, wie Thr
(duBerlich) scheint] V.11; "bella, voi somigliante" [schon, Euch dhnlich] V. 21.
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waren. Zwar kénnen sie miteinander kombiniert werden, gehéren jedoch nicht not-
wendig zusammen. So spielt bei der wahrscheinlich viel dlteren Herzensraum-Meta-
pher!2 das Abbild der/des Geliebten an sich keine explizite Rolle.

Vincenzo Moleta erklirt Giacomos Prigung des Motivs (wie in Meravigliosamente)
mit dem intensiven Kontakt seines hofischen Umfeldes zur byzantinischen Kultur.!?
Einen Rekurs auf die byzantinische Bildertheologie, insbesondere auf deren Iko-
nenkonzept, suggerieren vor allem die letzten Zeilen der dritten Strophe der ge-
nannten Canzone, in denen die Tatsache, dass der Liebende die abwesende Geliebte
dennoch vor sich zu sehen meint, mit dem wahren Glauben verglichen wird. Ge-
mil jener Bildertheologie ibernimmt die Ikone gegeniiber dem Original eine Stell-
vertreterfunktion. Aufgabe des Bildes ist es, tiber die Abwesenheit des Angebeteten
hinweg zu trésten: Es ist Medium affektiver Vereinigung und Versprechen der Er-
16sung.1* Diese Vorstellung tibertrigt Giacomo da Lentini in den héfisch-weltlichen
Kontext seiner Dichtung. Wihrend sein lyrischer Sprecher in der Canzone Madonna
dir vo voglio an der Ahnlichkeit scheitert, gelingt ihm in Meravigliosamente die Abstrak-
tionsleistung, vom lebenden Urbild eine sogenannte figura (V. 9) zu erschaffen, die
als inneres Bild zwar duBerlich unsichtbar bleibt, jedoch offenbar den Ahnlichkeits-
anspruch erfillt.’> Dieses Bild behandelt er in der Tat wie eine Ikone, die ihm 2 ab-
sentia des Urbildes Erlésung verspricht.!6

Im letzten Drittel des dreizehnten Jahrhunderts ist die sizilianische Metapher
derart topisch, dass sie lingst nicht mehr einer Ausfithrung des Vergleichs bedarf,

12 Das bereits in der Bibel nachweisbare und im mittelalterlichen Minnesang gebriuchliche meta-
photische Sprechen vom Wohnen der/des Geliebten (sei es Gott oder Mensch) im Herzen eines
Liebenden veranschaulicht das Phinomen der Liebe sowohl in theologischem Kontext als auch
in der Liebesdichtung. Ausfiihrlicher dazu vgl. Ohly 1977, S. 129-141. In der gewdShnlichsten
Konstellation wohnt die Geliebte im Herzen des Mannes. Als Antwort auf die Frage, wie die Ver-
innerlichung vonstatten gegangen sein mag, stellt man sich die Aufnahme der Geliebten tber das
Auge vor. Obwohl in solchen Fillen das Sehen des Liebenden und der Anblick der Geliebten ei-
ne wichtige Rolle spielen, ist in den zahlreichen von Ohly genannten Beispielen nie explizit die
Rede von einem 'Bild'. Giacomo da Lentini differenziert in einem Sonett, das die Aufnahme der
donna in sein Herz infolge eines visuellen Eindrucks beschreibt, sorgfiltig zwischen der persona
und der figura: "cosi per gli occhi mi pass' a lo cote/ no la persona, ma la sua figura." [so dringt
mir durch die Augen ins Herz/ nicht die Person, sondern ihre Gestalt.] Or come pote si gran donna
entrare, V. 11-12, in Lentini 1979, S. 291. Die in diesen Versen angedeutete Wahrnehmungstheorie
und das Zusammenspiel von Augen und Herz gemil der mittelalterlichen Physiologie skizziert
Neumeister 1998, S. 324ff. Zur hierbei relevanten Phantasmalogie vgl. Agamben 1993.

13 Vgl. Moleta 1994, S. 77-95. Zur Geschichte des Motivs siche auch Mancini 1988. — Der mehrere
Jahrhunderte andauernde Einfluss griechischer Kultur in Sizilien sei hier nur aufgerufen. Zu Be-
ginn des 13. Jahrhunderts und somit zu jener Zeit, da sich in der bildenden Kunst die Wiederge-
burt des Portrits anbahnte und sich das dichterische Bild eines ins Herz gemalten Bildes etablier-
te, ist infolge der Eroberung Konstantinopels (1204) eine neue Welle der Verbreitung des byzan-
tinischen Erbes in Europa zu verzeichnen — zum Beispiel in Form von transportablen Kunstwer-
ken wie Ikonen.

14 Vgl. Moleta 1994, S. 85, sowie Wolf 1999, S. 159f.

15 Zum Begriff der "Figura" vgl. Auerbach 1938.

16 Das verbreitete Motiv der "lontananza" — das auf die amor de lonh, die unerfiillte 'Fernliebe' in der
provenzalischen Dichtung, zuriickgeht —, legt nahe, dass die verinnerlichte figura tiberhaupt nur
unter der Voraussetzung der Abwesenheit der Geliebten Erlosung verspricht.
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sondern ein Partizip Perfekt wie "dipinto" ausreicht, um diesen aufzurufen. Motiva-
tion und Identitit des Malers — in Frage kommen der Liebende selbst und Amor als
personifizierte Liebe — werden dabei kaum prizisiert. Dies unternimmt Dante: Um
das Konzept der fignra fiir seine eigenen dichterischen Ziele nutzbar zu machen,
modifiziert er die tradierte Metapher.!” Deutlich wird das schon in den Canzonen
La dispietata mente, che pur mira (L) sowie in E' m'incresce di me si duramente ILXVII), die
vor den in die Vita Nuova aufgenommenen Texten entstanden sind. Die betreffende
Passage aus La dispietata mente, che pur mira lautet wie folgt:

[Quand'' mi penso ben, donna, che vui [W]enn ich mir vor Augen halte, dass Thr

per man d'Amor la entro pinta sete: durch die Hand Amors dort hinein gemalt wurdet:
cosi e voi dovete auf diese Art, und deshalb miisst Thr

vie maggiormente aver cura di lui; Euch ganz besonders seiner annehmen;

ché que' da cui convien che 'l ben s'appati, weil der, von dem das Gute kommt,

per l'imagine sua ne tien piu cari.!s um seines Bildes Willen die am liebsten hat.!?

Obgleich die mittlerweile ebenfalls geldufige Konstellation zwischen dem Lieben-
den, Amor als Maler und dem Bild der Dame fast unverdndert reproduziert wird,
lisst sich eine Neuerung in der Logik der Zusammenhinge feststellen, die einen
Komplexititszuwachs bedeutet: Das von Amor dem Liebenden ins Herz gemalte
Bild der Dame soll diese verpflichten, sich dessen anzunehmen, der ihr Abbild in
sich trdgt. Die neue Funktion des Bildes wird tiber einen Vergleich der Beziehung
zwischen Dame und Liebendem mit dem Verhiltnis Gottes zu den Menschen her-
geleitet. Die Analogie impliziert das ideale Verhalten der Dame. Deren Abbild hat
nicht der Liebende selbst geschaffen, es entstand weder aus Selbstmitleid noch zu
dem Zweck, der Dame seine Treue zu beweisen. Vielmehr war es die géttliche Lie-
be, die dieses Herz unter allen anderen auswihlte als Empfinger fiir die Zuneigung
der Dame.

Eine weitere Transformation etfdhrt der Topos in der Canzone E' #'incresce di me
7 duramente (LXVII). Hier experimentiert der Dichter damit, das Bild lebendig wer-
den zu lassen, so dass der Dame ein neuer Handlungsspielraum offen steht. Wih-
rend das dem Liebenden urspringlich ins Herz gemalte Bild bislang Trost spendete,
macht es sich nun tber des Sprechers Liebesleid lustig, mit dem Ziel, dessen wei-
nende Seele aus dem Kérper zu vertreiben. Obgleich das Bild der Dame, das sich
nicht mehr im Herzen, sondern im Geist ("ne la mente", V. 44) befindet, nun scho-
ner wirkt denn je, schligt sich ihre Mitleidlosigkeit in ihrer Beschreibung nieder: zu-
vor "la bella figura" genannt, ist jetzt die Rede von "l'imagine di questa donna" (V.
43) und "occhi micidiali" (V. 49) [mérderischen Augen].

Nachdem im Hinblick auf den tberlieferten Topos Identitit und Motivation des
malenden Dichters modifiziert wurden, ist eine Verdnderung des Damenbilds fallig.
In einer Dichtung wie Dantes ita Nuova, die eine Dame lobt, die ihrerseits abwei-
send reagiert, riickt die ehemals trostspendende Funktion des Bildes in den Hinter-

17 Vgl. Moleta 1994, S. 90f.

18 La dispietata mente, che pur mira (L), V. 20-26, in Alighieri 1965, S. 97. Die Nummerierung der Texte
bezieht sich auf deren Anordnung in den Riwe.

19 Meine Ubersetzung.
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grund. Gleichzeitig tritt die Dame selbst aus dem verinnerlichten Bild (dem Sinnbild
fiir die verheimlichte Liebe) in die dulere Handlung und gewinnt im Vergleich zu
friher besungenen Frauen an Komplexitit und Sichtbarkeit.

2. Das neue Bild der Dame: Dantes Beatrice in der 172a Nuova

Das neue Bild der Dame, verkérpert in Beatrice, entwichst dem Gesamtkonzept
der 1ita Nnova. Im zentralen Teil dieses Werkes gelangt der Dichter zu der Einsicht,
er habe nun lingst genug tber sich selbst und seine Gefiihle gesagt. Deshalb be-
schlieB3t er, sich fortan einem Stoff zuzuwenden, der den Leser meht erfreuen wet-
de, und formuliert ein neues poetisches Programm:? Wihrend er bislang sein gan-
zes Streben auf den Grul3 der Herrin gerichtet habe, der Seligkeit versprach, ihm
aber verweigert wurde und deshalb Anlass zur Klage gab, wolle er fortan versuchen,
die Seligkeit im Lobpreis der Dame zu finden. Das bedeutet, seine Dichtung erhilt
nun einen bestimmten Zweck, wohingegen sie zuvor hauptsichlich Klage war: Eine
derartige zntengione utilitaria steigert thren Wert erheblich.?! Sein Vorsatz lautet kon-
kret, als Gegenstand ausschlieBlich das zu wihlen, was seiner Herrin zum Lob ge-
reichen kénnte. Mit anderen Worten: Er zwingt sich zu gréB3erer Konzentration und
definiert seine Dichtung ausdriicklich als Lobdichtung. Diese thematisch definierte
Gattung bildet den Rahmen fir die Entstechung der ersten lyrischen Personen-
beschreibungen und erweist sich als Fundort fiir Portritgedichte.

Die Umsetzung des neuen poetischen Programms bereitet dem Dichter aller-
dings diverse Schwierigkeiten. Das erste Problem besteht darin, dass es sich nicht
ziemt, von der Dame zu reden, es sei denn, so seine eigene Ubetlegung, er wende
sich an andere Frauen als Mittlerinnen, ein Einfall, den er mit der Canzone Donzne ch'
avete intelletto d'amore (um 1285) in die Tat umsetzt.22 Wer infolge langer Ankiindi-
gung nun mit einem Lobgedicht rechnet, das Beatrice detailliert unter die Lupe
nimmt, wird erneut enttiuscht. Die erste Strophe erschopft sich in der Ankindi-
gung des Lobes, auf die sogleich wieder Bedenken folgen: Er werde sie nur ganz lei-
se loben, aus Ehrfurcht und Sorge, unschicklich zu sein.??> Erst in der vierten Stro-
phe findet schlieBflich ihr Aussehen Erwidhnung:

20 Der Metadiskurs in Form von Uberlegungen des Dichters zum Gegenstand seiner Dichtung, der
sich wie ein roter Faden durch den gesamten Text zieht, tritt besonders konzentriert um die
Textmitte auf. Aus dem Mund der Florentiner Damen, die als sein Publikum fungieren, stellt er
sich selbst die Frage, weshalb er denn diese seine Herrin liebe, da er doch ihre Gegenwart nicht
ertrage. Die Damen vermuten richtig, das Ziel einer solchen Liebe miisse wohl ein ganz neues
sein. Seine Antwort gibt ihm die Gelegenheit, sein neues poetisches Programm zu verkiinden.
Vgl. Vita Nuova, XVII.

2t Vgl. den Kommentar von Fredi Chiapelli, /72 Nuova, XIX, S. 41.

22 Der Titel (bzw. der erste Vers) dieses Gedichts, das in der 1777a Nuova cine zentrale Stellung ein-
nimmt, apostrophiert die "Frauen, die etwas von der Liebe verstehen", zu denen Dante in
Freundschaft spricht, um Rat und Trost zu finden. Vgl. 177z Nuova, XVI1IL.

2 Vgl. Vita Nnova, XIX.
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Dice di lei Amor: "Cosa mortale Von Ihr sagt Amor [die Liebe]: "Ein sterblich' Wesen
come esser po si adorna e si pura?". wie kann es so schén sein und so rein?"

45  Poi la reguarda, e fra se stesso giura Er [sie] sicht sie an und schwort sich:

w1
o

che Dio ne 'ntenda di far cosa nova.
Color di perle ha quasi, in forma quale
convene a donna aver, non for misura:
ella ¢ quanto de ben po far natura;

per essemplo di lei bielta si prova.

De li occhi suoi, come ch'ella li mova,
escono spirti d'amore inflammati,

che feron li occhi a qual che allor la guati,
e passan si che 'l cor ciascun retrova:
voi le vedete Amor pinto nel viso,

la 've non pote alcun mirarla fiso.24

Gott wollte mit ihr etwas Neues schaffen.
Von Perlenfarbe ist sie, in jener Form,

die Frauen besitzen, nicht ohne Maf3:

sie ist das Perfekteste, was Natur schaffen kann;
in ihrem Beispiel beweist sich die Schénheit.
Aus ihren Augen, wenn sie diese bewegt,
entflichn entflammte Liebesgeister,

die dem die Augen verletzen, der sie ansieht,
und die bis zum Herzen durchdringen:

ihr seht die Liebe ihr ins Gesicht gemalt,
dort, wo niemand sie ansehen kann.25

In diesem Gedicht ldsst sich nachvollziehen, wie das 'imaginire innere Bild' in den
Hintergrund tritt zugunsten einer vergleichsweise konkreteren Beschreibung weibli-
cher Schonheit, die sich in der physischen Erscheinung manifestiert. Bezeichnen-
derweise erhilt die Beschriebene zeitgleich mit diesem Schritt einen Namen: Beatri-
ce.?0 Ideale Schénheit ist nun verkdrpert in einer namentlich identifizierbaren Figur,
deren Identitit Gber Dantes gesamte Dichtung hinweg konstant bleibt. Sogar Amor
wundert sich iber diese neue Dimension sterblicher Schonheit, die sichtbares Zei-
chen einer 'schénen Seele' ist.2” So heilt es im ersten Beschreibungsversuch mit
unmissverstindlich metapoetischer Konnotation: Gott habe beabsichtigt, damit et-
was Neues zu schaffen (V. 4). Im Frauenbild des dole st/ nuovo vereinigt sich das
von der weltlichen Kultur geprigte Ideal sinnlicher Schénheit mit dem Ideal geisti-
ger oder seelischer Schonheit. Diese Spiritualisierung des Schénheitsideals ent-
spricht der Perspektive des Dichters, dessen Liebe eher vergeistigt als sinnlich ist.
Demnach verschmilzt die neue Schoénheit hier mit der neuen (stilnovistischen) Art,
davon zu sprechen.

Vor Dante finden sich Ansitze lyrischer Personenbeschreibungen in héfischer
Trobador-Dichtung. Jenes enkomiastische Frauenlob ist enumerativ gestaltet und
basiert auf einer sehr beschrinkten Auswahl von konventionellen Attributen.28 Al-

24 Donne ch' avete intelletto d'amore, in Dante 1998, S. 43.

25 Meine Ubersetzung.

26 Der textinterne Dante gibt ihr selbst diesen sprechenden Namen, der sie als diejenige ausweist,
die Seligkeit vermittelt; aber, so schreibt er, auch andere bezeichneten sie so, da sie nicht wussten,
wie man sie [sonst] nennen solle. In ihrer Exemplaritit wird Beatrice mit Christus assoziiert, der
sein Abbild mit vergleichbarer Beispielfunktion der Veronika hinterlassen hat, so dass Beatrice es
betrachten kann, vgl. I7ita Nuova, XL. Die Ahnlichkeit der Formulierung verweist auf die Ahn-
lichkeit der beiden Figuren — durch Beatrices Betrachten des Christusbildes wird diese Ahnlich-
keit vertieft. Die Vorstellung des Abbild- oder Spiegelverhiltnisses zwischen Beatrice und Chris-
tus wird in der Commedia voll entfaltet.

27 Im dolee stil nnovo wird die 'Schonheit' der Seele so sehr in den Vordergrund gertickt, dass daftir
der Begriff 'Seclenadel' (gentilezza del'anima) geprigt wird. Beatrice erfullt in Donne ch'avete intelletto
d'amore die drei Bedingungen fiir Schonheit, die Thomas von Aquin aufstellt: insegritas, consonantia
und dlaritas.

28 Diese werden ausfiihrlich besprochen bei Dragonetti 1960, S. 248-72.



Das neue Bild der Dame: Dantes Beatrice in der 1774a Nuova 83

lerdings sind echte descriptiones superficiales in der Lyrik selten und keineswegs so de-
tailliert, wie es Matthieu de Vendome in seiner Poetik vorschligt und es im roman
bisweilen verwirklicht wird.2> Ahnliches gilt fiir die deseriptiones intrinsecae, die kaum
mehr als zwei bis drei Verse einnehmen, wohingegen man ausfihrlichere Wesens-
beschreibungen in der religiésen und moralischen Literatur jener Zeit finden kann.

Betrachtet man Beatrice aus der Perspektive des Lesers, so besteht kein Zweifel
am Faktum ihrer Schonheit, doch fraglich ist, ob man sie sich mithilfe der Angaben
tatsdchlich bildlich vorstellen kann. Man kénnte ins Detail gehen und priifen, ob
vom 'petlenfarbenen’ Teint der Haut (die Petrarca als 'elfenbeinfarben' bezeichnen
wird) schon jemals zuvor die Rede war und warum ausgerechnet diese Information
an erster Stelle steht, wohingegen weder das Haar noch ein so zentrales Gesichts-
element wie der Mund Erwihnung finden. Einzige Ausnahme sind die Augen, die
von Anfang an im Mittelpunkt des Schonheitslobs stehen. Dies steht durchaus im
Einklang mit den Konventionen der Liebeslyrik jeder Zeit. Jedoch hebt Dante Bea-
trices Augen uber die Grenzen der 772 Nuova hinweg in besonderem Maf3e hervor,
weil er ithnen eine spezifische Funktion zuweist, die er erst in der Commedia vollends
ausarbeitet. Als Medium der Kommunikation ersetzen sie den hier verschwiegenen
Mund.30 Wird dieser ausnahmsweise einmal aufgerufen, so nur als Synekdoche fiir
die Worte, die er hervorbringt. Es sei vermerkt, dass das dezente Schweigen des
Sprechers beziiglich der Lippen noch eine Weile andauern wird, denn erst die
Petrarkisten nehmen dieses mit Sinnlichkeit assoziierte Gesichtsmerkmal in ihren
Schénheitskatalog auf.

Dante fuhrt Beatrice dem Leser in der nur acht Verse umfassenden Beschrei-
bung nicht wirklich lebendig vor Augen. Es geniigt nicht, die mangelnde Detailge-
nauigkeit in der Zeichnung ihres Gesichts und die fehlende Individualitit ihrer Zuge
zu monieren, ohne die Griinde dafiir zu reflektieren. Grundsitzlich ist zu bedenken,
dass sich Dante in neues Terrain vorwagt: Wirkungsvolle, anschauliche Metaphern
miissen erst entwickelt werden. AuBlerdem ist die Beschreibung Beatrices ihrer
Funktion angepasst. So beendet der Sprecher die Skizze ihres Gesichts mit der zu-
sammenfassenden Feststellung "voi le vedete Amor pinto nel viso" [Thr seht ihr die
Liebe ins Gesicht gemalt], die von einigen Interpreten als Kernsatz der Canzone
aufgefasst wird.3! Entschlisselt besagt die Aussage, die Liebe habe in Beatrice ein
Abbild ihrer selbst geschaffen.’? Beatrices Gesicht ist als ein sprechendes konzipiert,
das von Gottes Liebe zu den Menschen zeugt. Uberblickt man simtliche Auftritte
Beatrices in der 1722 Nuova, so fallen die Hinweise auf ihre jeweils unterschiedlich
gefirbte Kleidung ins Auge: Die Charakterisierung der Figur erfolgt durch deren

2 Vgl. Vendéme 1958, § 38ff. und Bachr 1957, S. 238-52.

30 Vgl. dazu Kap. V1.6 meiner Studie.

U Donne ch'avete intelletto d'amore, V. 55, in Dante 1998, S. 43. Vgl. dazu Moleta 1994 sowie Wolf
1999, S. 163f.

32 Vorbild dafr ist das Acheiropoieton bzw. die 1Vera Ikon als ein nicht von Menschenhand geschaffe-
nes Bild, wie dasjenige Christi. Ein Blick in die letzten Kapitel der 1ita Nuova sowie in die Divina
Commedia lsst diesen Zusammenhang einleuchtend werden, der auf die adwiratio dei am Ende der
Commedia vorausweist. Im Ubrigen entspricht die Konzeption des Bildes als #on manufactum dem
als selbsttitig beschriebenen Entstehungsprozess des Gedichts: "la mia lingua patldé come per se
stessa mossa" [meine Zunge sprach wie von selbst bewegt] 72 Nuova, XIX.
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Identifikation mit symboltrichtigen Farben. Insgesamt gilt, dass auf individuelle De-
tails verzichtet wird, um die Verstindlichkeit und Aussagekraft der Symbolik zu si-
chern.

Obwohl das Gesicht aufgerufen wird, darf man sich also nicht dartiber hinweg-
tduschen lassen, dass eine Beschreibung ausbleibt. Benannt und umkreist wird viel-
mehr ein (fast) leeres — weil unbeschreibbares? — Zentrum. Dennoch bewirkt der
Aufruf des Gesichts, dass es unsichtbar prisent ist. Die Tatsache, dass die Liebe
nicht mehr nur im Herzen, sondern auch im Gesicht sichtbar ist, bedeutet eine er-
hebliche Bedeutungssteigerung desselben.

Noch weniger als tiber Beatrices Gesicht erfihrt der Leser iiber ihren Koérper,
den Dante beinahe komplett ausblendet, ganz wie es die Konvention vorschreibt. In
Kapitel III heiB3t es jedoch, ihm schien, als sihe er eine nackte schlafende Person:
"Mi parea vedere una persona dormire nuda" — nackt bis auf ein blutrotes Tuch, in
das sie lose eingehillt war.?® Dante berichtet von einem Traum oder einer Vision,
die als hermeneutische Herausforderung Anlass zu Spekulationen gibt.3* Man erin-
nere sich an seinen Vorsatz, Beatrice auf eine Weise zu beschreiben, wie noch nie
tUber eine Frau geschrieben worden war. Beatrices Status als 'Frau' wird viel disku-
tiert: Wihrend einige Stimmen behaupten, sie sei alles andere, nur keine 'Frau' —
sondern Engel, Allegorie der Theologie, Personifizierung der gottlichen Liebe —
wird ihre Weiblichkeit in besagter Vision kaum verhillt. Der Hinweis auf ihre
Nacktheit mit dem augenfilligen Signalwort "nuda" bestitigt ihre Koérperlichkeit.
Dantes Vision ist so spektakuldr, weil Beatrice ansonsten immer bekleidet auftritt
und der Kleidung viel mehr Aufmerksamkeit zuteil wird als threm darunter verbos-
genen Koérper.3 Thr einmaliges kleiderloses Erscheinen ent- und verhillt gleicher-
malen ihr wahres Wesen. Wihrend das Tuch den Blick auf sie zensiert, erlaubt es
dennoch die Vergewisserung, dass es diesen weiblichen Koérper gibt, der sich dem
Betrachter mit Ende der Vision endgiiltig entzieht und wieder in seiner Unsicht-
barkeit verschwindet. Nie wieder wird ihm der textinterne Dante so nahe sein, nicht
einmal im Paradies der Divina Commedia, denn die 177ta Nuova endet mit der Einsicht,
Beatrice nicht im rechten Licht dargestellt zu haben, und dem Gel6bnis, fortan 'an-
gemessenet' ("pit degnamente™)? von ihr zu schreiben. Durch diesen kurzen Mo-
ment der Enthillung von Beatrices Korperlichkeit unterscheidet sich Dantes Bild
der Dame von den Frauenbildern der Lyriker vor Dante sowie von Petrarcas Laura.

3 Vita Nuova 111, in Dante 1998, S. 22. Das (blut-)rote Tuch ("drappo sanguigno") zielt auf die As-
soziationen Beatrices mit Christus, der in ein blutrotes Tuch gehillt ist, als er seinen Jungern er-
scheint (vgl. Offenbarung 19,13).

34 Es ist schwierig, zwischen Dantes vorgeblich tatsichlicher Wahrnehmung Beatrices und seinen
Visionen, Traumen und Halluzinationen zu unterscheiden, zumal Status und Wirklichkeitscharak-
ter der Figur nicht eindeutig zu bestimmen sind. Auch in seinem Bericht von der Begegnung mit
ihr in den Stralen von Florenz nimmt er sie wie eine 'Erscheinung' wahr. Ausfiihrlicher zum Ver-
hiltnis von Realitit und Imagination vgl. Hollander 1974, S. 1-18; sowie Harrison 1994, S. 21-35.

35 Die Fokussierung ihrer Kleidung trifft die Formulierung "she appears above all as her dress" be-
sonders gut. Siche Harrison 1994, S. 26.

3 Siehe V7ta Nuova, XLII. Der Begtiff der 'Angemessenheit' verweist auf das decorum, das die Mog-
lichkeiten der literarischen Themen und Darstellungsweisen vorgibt.
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In einem unmittelbar auf die Canzone Donne ch'avete intelletto d'amore folgenden Pro-
satext prasentiert der Dichter eine dem Gedicht zugrundeliegende inhaltliche Glie-
derung (divisione), die seine rhetorische Strategie enthiillt. Zunichst unterteilt er den
Text Uber Beatrice in zwei Teile, deren einer wiedergibt, wie man im Himmel tber
sie urteilt, wihrend der andere ihre Wirkung auf Erden darlegt. Letzterer setzt sich
aus dem Lob ihrer Tugenden oder ihres so genannten Seelenadels ("nobilitade de la
sua anima") sowie dem darauffolgenden oben zitierten Lob ihrer korpetlichen
Schénheit ("nobilitade del suo cotpo") zusammen.’? Dieses wiederum zeugt von
folgendem Aufbauprinzip: Zuerst wird die Schénheit ihrer gesamten Erscheinung
festgestellt (V.1-8), dann geht der Sprecher ins Detail und fokussiert die Augen
(V.9-10), die er im Kommentar als Prinzip der Liebe ("principio d'amore") bezeich-
net. Im Anschluss daran spricht er vom Mund — ohne diesen im Gedicht explizit zu
benennen —, der Ziel der Liebe sei ("la bocca, la quale ¢ fine d'amore"); allerdings,
so beeilt er sich klarzustellen, nicht aus lasterhaften Grinden, sondern weil aus ihm
der seligmachende Grul3 kommt. Dantes Zweigliederung auf zweiter Ebene in die
Darstellung von innerem Wesen einerseits und dullerer Erscheinung andererseits
entspricht im Wesentlichen der Zweiteilung antiker Personenbeschreibungen in de-
scriptio intrinseca und descriptio superficialis.

Unter den Gedichten det 172 Nuova ist Donne ch' avete intelletto d'amore dasjenige,
welches aufgrund seiner Intention sowie seiner deskriptiven Ausfihrung am nichs-
ten an ein 'lyrisches Portrit' heranreicht. Mit der neuen Fokussierung des Gesichts
macht es einen augenfilligen Schritt in Richtung auf das 'Portritgedicht’ — obgleich
die Figurenbeschreibung nicht alleiniges Thema ist. Unzutreffend ist diese Bezeich-
nung jedoch dann, wenn man das Portrit als Abbildung einer realen historischen
Person definiert, denn der Realititsgehalt der Figur Beatrice ist dullerst problema-
tisch. Dante sicht Beatrice im Verlauf seiner Dichtung zuerst als schone, unerreich-
bare Dame, dann als gottgesandte Christusfigur und zuletzt als liebende Frau, die
ihm von der Jungfrau Maria geschickt wurde, um seine Seele (und seine Dichtung)
zu retten. Von den Kommentatoren der 1722 Nuova wird Beatrice zum einen als al-
legorische Figur verstanden, zum anderen zugleich als reale historische Person iden-
tifiziert, namlich als die Florentinerin Beatrice Portinari, Tochter des Folco Portina-
11, die in denselben sozialen Kreisen verkehrte wie Dante.3® Es ist jedoch schwierig,
die allegorische Beatrice, die als solche ausgesprochen konstruiert ist, mit der real-
historischen Votlage in Einklang zu bringen. Interessanter als die Frage, inwiefern
sich Dante bei der Schopfung seiner Beatrice an einer realen Person orientiert, ist
diejenige nach seiner Transformation der von ihm berticksichtigten Pritexte bzw.
Modelle. Die Identifikation einer weiblichen Figur mit der Theologie entspricht
durchaus einer Konvention, biblische Frauen als Symbolfiguren der Kirche zu ver-

37 Vgl. Vita Nuova, XIX. Das Ordnungsprinzip dieser Beschreibung bespricht Dante noch einmal in
seinem Convivio, 111, V, 1.

38 Die Identifikation der Figur mit Beatrice Portinati geht auf den ersten Dante-Kommentator Gio-
vanni Boccaccio zuriick, der in seiner 1ita di Dante (1833, S. 17f.) von einer Begegnung des Dich-
ters mit besagter Florentinerin erzihlt. Vgl. dazu die scharfe Kritik von Stange (1959, S. 11f)) an
diesem "ungliicklichen romanhaften Einfall Boccaccios", det zu Fehlinterpretationen der ge-
samten 77a Nuova fihrt, sowie seine plausiblen Argumente gegen das Verstindnis Beatrices als
reale historische Person (S. 23ff.), die mitunter in der 1772 Nuova selbst verankert sind.
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stehen. AuBlergewShnlich und neu ist allerdings die Wahl einer fir Dante zeitgends-
sischen und Uberdies weltlichen Person fiir eine solche Rolle.?* Im Rahmen der 17772
Nuova und der Divina Commedia suggeriert Dante, dass er Beatrice als reale Frau ver-
standen wissen will: Aber welche Bedeutung hat eine solche AuBerung, wenn sie auf
der Ebene der 'Fiktion' gedullert wird? Die einzige Losung fir dieses Dilemma
scheint die Auffassung anzubieten, dass die Konzeption Beatrices als Allegorie de-
ren historische 'Realitit' nicht unbedingt in Frage stellen muss. Tatsdchlich, so wiit-
de Auerbach argumentieren, verlangt die mittelalterliche Exegese sogar den Wirk-
lichkeitsbezug einer fignra.®) Aus der Verschrinkung von Allegorisierung und Refe-
renzialitit resultiert ein Sonderfall des 'Portrits', denn eigentlich widerspricht jegli-
che Personifizierung dem (erst spiter entwickelten) Konzept des Individualportrits.
Die Fokussierung der Person als solcher scheitert an der ihr zugedachten Funktion.

Immer wieder stellt der Dichter der 1772 Nuova fest, er habe bislang in unzurei-
chender Weise von Beatrice gesprochen. Letzten Endes wird deutlich, dass er nicht
die konkrete Beschreibung Beatrices in den Vordergrund stellt, sondern ein anderes
Ziel verfolgt: nimlich die ihr zugedachte Rolle zu bestimmen. So ist zu erkliren,
dass er ihre Wirkung auf ihn fokussiert, das heif3t, er wechselt vom direkten Be-
schreibungsmodus zum indirekten.*! Die Verschiebung auf die Wirkung des Unbe-
schreibbaren ist nicht nur fiir Beatrices AuBeres, sondern ebenso fiir ihr Wesen
festzustellen, das Tugendhaftigkeit ausstrahlt und dazu anleitet.*? Dies, so schreibt
er an einer Stelle, lasse sich nicht in der gedringten Form des Sonetts kommunizie-
ren,” weshalb er bisweilen die Canzonenform wihlt — gleichwohl ist das Sonett die
meistgebrauchte Form in der 172 Nuova.

Dantes Offnung einer 'egozentrischen' Liebeslyrik auf das Gegeniiber durch die
Neudefinition der Liebeslyrik als Lobdichtung stellt einen wichtigen Schritt in der
Entwicklung des lyrischen Portrits dar. Die von ihm reformierte epideiktische Lyrik
wird in der petrarkistischen und enkomiastischen Renaissancelyrik Héhepunkte er-
leben. Mit ihrer hiufigen Verwendung des Sonetts geben er und die anderen Stilno-
visten auflerdem den formalen Rahmen vor, innerhalb dessen von Petrarca und den
Petrarkisten neue Techniken des Portritierens entwickelt werden, von denen die
Folgekapitel der vorliegenden Studie handeln.

% Vgl. Ferrante 2000, S. 92ff.

40 Vgl. Auerbach 1938, S. 436-489.

4 Kritik gegentiber diesem indirekten Beschreibungsmodus duBert Stange: "Was der Erscheinung
Beatrices an personlicher Lebendigkeit fehlt, wird ersetzt durch die iiberschwingliche Ubersteige-
rung der Empfindsamkeit des Dichters." Vgl. Stange 1959, S. 14.

42 Vgl. Vita Nnova, XIX, 18 ("vertudi effective che de la sua anima procedano").

#  Vgl. Vita Nuova, XXVII. Besagte Aulerung ist ein wichtiges Beispiel fiir Dantes Formreflexion.
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3. La vide, e la ritrasse in carte — Martinis Laura-Portrat
in Petrarcas ritratto-Gedichten

In zwei Sonetten des 366 Gedichte umfassenden Canzoniere Petrarcas ist von einem
Portrit Lauras die Rede, das der Maler Simone Martini* angefertigt haben soll.
Aufgrund ihrer Thematik sind die beiden um 1336 entstandenen Texte innerhalb
der Sammlung singulér:*>

LXXVII

Per mirar Policleto a prova fiso Wenn anzuschauen Polyklet wetteifern wiirde
con gli altti ch'ebber fama di quell'arte mit den anderen, die fiir jene Kunst beriihmt waren,
mill'anni, von vedrian la minor parte in tausend Jahren, sihen sie nicht den kleinsten Teil
de la belta che m'ave il cor conquiso. der Schénheit, die mein Herz erobert hat.

Ma certo il mio Simon fu in paradiso Doch sicher, mein Simon war im Paradies
(onde questa gentil donna si parte), (aus dem die edle Dame kommt),

ivi la vide, e la ritrasse in carte dort sah er sie und portritierte sie auf Papier,

per far fede qua giu del suo bel viso. um hier unten das schéne Gesicht zu beweisen.
'opra fu ben di quelle che nel cielo Das Werk war sicher eines jener, die im Himmel
si ponno imaginar, non qui tra noi, man sich vorstellt, nicht hier unter uns,

ove la membra fanno a I'alma velo. wo der Leib die Seele verschleiert.

Cortesia fe'; né la potea far poi Liebenswiirdigkeit schuf das, was er nicht mehr konnte
che fu disceso a provar caldo et gielo, als er [wieder] herabstieg, Hitze und Eiseskalte erfuhr
et del mortal sentiron gli occhi suoi. und seine Augen nur mehr Sterbliche[s] sahen.

LXXVIII

Quando giunse a Simon l'alto concetto Als Simon der grofie Einfall ereilte,
ch'a mio nome gli pose in man lo stile, der in meinem Namen ihm den Stift*¢ in die Hand legte,
s'avesse dato a l'opera gentile wenn er da dem edlen Werk
colla figura voce ed intellecto, mit der Gestalt Stimme und Geist gegeben hitte,

44

45
46

Der Sieneser Maler Simone Martini (ca. 1280-1344) war ab 1335 in Avignon titig, wo auch
Petrarca einige Jahre verbrachte. Der Dichter erwihnt den Maler in einem Brief ca. 1342 (vgl.
Familiares V, 17). Er verweist auf die Zusammenatbeit an der Titelseite des Vergilkodex. Vgl. dazu
Miller 1988, S. 62-96. Von Mattini sind religiése Darstellungen, jedoch keine autonomen Portrits
erhalten, obgleich einige seiner adligen Stifterfiguren individuelle Ziige besitzen. In einem seiner
Heiligenbilder von 1317 erscheint die wahrscheinlich erste individualisierte Herrscherfigur. Aller-
dings ist der Monarch, der im Bild als Stifter des Gemaldes auftritt, durch die verklirende Dar-
stellung des HI. Ludwig von Toulouse, dessen Name bezeichnenderweise der Bildtitel ist, aus
dem Zentrum in die Ecke verdringt — obwohl er sich den Eintritt ins Bild teuer erkaufen musste.
Der von seinem Bruder, dem heiliggesprochenen Bischof, zum Koénig von Neapel gekrénte Ro-
bert von Anjou bedurfte noch der legitimierenden Anwesenheit des Heiligen. Vgl. Beyer 2000, S.
23, sowie Baader 1999, S. 180. Angesichts der Tatsache, dass Martini vermutlich keine Individu-
albildnisse burgerlicher Damen angefertigt hat, ist es bemerkenswert, dass Petrarca ihm in seinem
Gedicht diesen Auftrag erteilt — was aber im Einklang mit seiner Uberhéhung Lauras steht.

Meine Ubersetzungen.

In verschiedenen Ubersetzungen unterschiedlich iibersetzt als Stift oder Pinsel, je nachdem, ob
der Ubersetzer an eine Zeichnung oder ein Gemilde denkt.
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di sospit' molt mi sgombrava il petto, entrisse es meiner Brust viele Seufzer,
che ci6 ch'altri a piu caro, a me fan vile:  die mir verderben, was andere hoch schitzen:
perd che 'n vista ella si mostra humile doch sieht sie aus, als zeige sie sich gnidig,
promettendomi pace ne l'aspetto. verspricht dem Anschein nach mir Frieden.
Ma poi ch'l' vengo a ragionar co lei Doch wenn ich mit ihr rede,
benignamente assai par che m'ascolte, scheint es giitigerweise, als hore sie mir zu,
se riponder savesse a' detti miei. als wisste sie meinen Worten zu antworten.
Pigmalion, quanto lodar ti dei Pygmalion, wie sehr musst du dich freuen
de l'imagine tua, se mille volte tber dein Bild, wenn dieses tausendmal
n'avesti quel ch'i' sol una vorrei. dir gab, was ich nur ein einziges Mal begehre.

Inwiefern die hier suggerierte Existenz dieser Portrits und ihre Anfertigung von
Hand des Malers Simone Martini der historischen Realitit entsprechen, scheint frag-
lich, sobald man aus dem zweiten Quartett des Gedichts LXXVII erfihrt, dass die
besagte Zeichnung oder das Gemilde wihrend eines Ausflugs des Malers in den
Himmel entstanden sein soll, wo er der tberirdischen Schénheit begegnet. Mit an-
deren Worten: Die Bezugnahme auf einen namentlich als reale historische Person
identifizierbaren Kinstler, die man als Indiz fiir eine ebenso reale Existenz des Por-
trits nehmen konnte, ist in eine fiktive Entstehungsgeschichte des Bildes eingebun-
den, welche die Wirklichkeitsreferenz wiederum in Frage stellt.

Die Lokalisierung der Entstehung des Portrits im Himmel ist jedoch signifikant,
weil sie Aufschluss tiber Petrarcas Bildniskonzept gibt (vgl. das erste Terzett bzw. V.
9-11 des Sonetts LXXVII). Wie soll man sich das Bildnis vorstellen, das allenfalls
umschrieben, aber nicht beschrieben wird?4’ Die Antwort lautet, dass es weniger als
anschauliches Bildnis einer physischen Erscheinung visuell zu imaginieren, sondern
als abstraktes Konzept tberirdischer und daher unvorstellbarer seelischer Schénheit
zu denken ist. Im Sinne der platonischen Lehre stellt Petrarca die Verbindung zwi-
schen géttlichem Urbild und menschlichem Abbild her. Damit erklirt er die Schon-
heit Lauras und legitimiert ihre dichterische Darstellung. Der Maler Simone Martini
musste erst ins himmlische Paradies reisen, um dort Lauras géttliches Urbild zu be-
trachten, damit er das menschliche Abbild auf Erden begreifen und darstellen
kann.*8 Petrarca sieht in Lauras Bildnis nur vordergriindig die Wiedergabe realer, ir-
discher Schénheit: tatsichlich begreift er es als Abbild idealer Schénheit. 4

47 Die Tatsache, dass das Bildnis zwar Thema des Gedichts ist, aber nicht beschrieben wird, ist von
wesentlicher Bedeutung und wurde in Baaders ansonsten erhellendem Kommentar verkannt, vgl.
Baader 1999, S. 179.

4 Die im Gegensatz dazu auf der Erde herrschenden Zustinde Hitze und Kalte (LXXVII, V. 13)
stehen hier fiir irdische Sinneserfahrungen; solange er diesen ausgesetzt ist, kann er das wahre
Wesen Lauras nicht wahrnehmen. — Baader 1999 erinnert an die im 14. Jahrhundert verbreitete,
nicht zuletzt von Dante geprigte Vorstellung, die Seele kénne sich in besonderen Situationen
schon vor dem Tod kurzzeitig vom Korper I6sen. Der Aufstieg in den Himmel ist mit einem Er-
kenntnisgewinn verbunden, der tblicherweise dem Dichter gewihrt ist. Dass Petrarca dies auf
den Maler Ubertrigt, findet Baader bedeutsam: "Wenn er dies gerade in jener Gattung [Portritma-
lerei] tut, der die Beziehung zu Phantasie und héherem Erkenntnisvermdgen abgesprochen wird,
so ist dies fur die Geschichte der Gattung sicherlich bemerkenswert." S. 182.

4 Vgl. dazu auch Albrecht-Bott 1976, S. 105.
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Aus den beiden Gedichten geht hervor, dass das Portritieren (ritrarre) mit dem Ziel
der naturgetreuen Abbildung eines Menschen zur Entstehungszeit des Gedichts ei-
ne, wenngleich noch sehr neue, doch schon bekannte kiinstlerische Praxis und fiir
Petrarca ein geldufiger Begriff waren, was durchaus nicht als selbstverstindlich vor-
ausgesetzt werden kann.>0 Im Hinblick auf Bildnisart und -form legt die Erginzung,
"La ritrasse in carte" (LXXVIIL, V. 7), die das Material des Mediums benennt, die
Vermutungen nahe, dass der Dichter an eine Zeichnung in einem kleinen Format,
wahrscheinlich an eine Miniatur oder Handzeichnung (auf farbigem Papier) denkt:
Denn zum einen wurden fiir gréBere Bilder zu jener Zeit Holztafeln oder Leinwand
bevorzugt, zum anderen erscheinen in der ersten Hilfte des Trecento selbst Fiirsten
bislang nur als Nebenfiguren oder Stifter auf groB3formatigen Bildtafeln. Das uns
bekannte groB3formatige Portrit gab es damals noch nicht.5!

Dariiber hinaus weisen die Verse Petrarca als einen der ersten Kritiker des figu-
rativen Portrits aus, der offenbar nicht daran glaubt, dass der Bildkinstler auf Er-
den (ohne iberirdische Unterstiitzung) das Wesen einer Person durch ihre duf3ere
Gestalt zum einen erkennen und zum anderen in einer Ab- oder Nachbildung sicht-
bar machen kénne. Widerspriichlich ist, dass er in dieser Argumentation du3ere Ge-
stalt und inneres Wesen strikt voneinander trennt — und doch prinzipiell von einem
Zusammenhang beider Aspekte der Person ausgeht, indem er die d4ullere Schénheit
auf die innere zurtckfihrt. In Laura 18st sich ndmlich der konfliktreiche Gegensatz
zwischen duBlerem und innerem Menschen in Harmonie auf, denn sie ist gleicher-
maf3en durch kérperliche und geistige Schénheit definiert.

Bereits in den ersten Versen des Sonetts LXXVII behauptet der Dichter, dass
sogar der berithmte Polyklet an der Darstellung solcher Schénheit gescheitert wire,
hitte er thm den Portrit-Auftrag erteilt. Was auf den ersten Blick eine Variante des
Unsagbarkeitstopos zu sein scheint, der vermutlich damit enden wiirde, dass auch
der Dichter selbst zwangsldufig daran scheitern muss und daftr nicht verurteilt
werden sollte, da es nicht einmal einem der gréB3ten Namen der bildenden Kunst
gelingen konnte, entpuppt sich als Einleitung eines Wettstreits zwischen verschiede-
nen Kunstformen sowie zwischen verschiedenen Zeitaltern, der einige Jahrhunderte
spiter routiniert als paragone bezeichnet wird: Aus diesem zieht sich der Dichter
selbst jedoch zunichst geschickt zuriick und iberldsst das Feld den anderen, Poly-
klet und Simone Martini, deren Leistung er in der Rolle des Schiedsrichters ver-
gleicht. Dass Petrarca seinen Zeitgenossen (und schlieSlich auch sich selbst) aus-
gerechnet an Polyklet misst, den man heute nicht selbstverstindlich mit der Portrit-
kunst assoziiert, liegt zum einen an dessen Prominenz, zum anderen darin, dass er
eine andere Kunstform vertritt. Versteht man die beiden Kiinstler als Reprisentan-
ten der Bildhauerei einerseits und der Malerei oder Zeichnung andererseits, und be-
riicksichtigt man zudem, dass Petrarca in diesem konkreten Fall seinen Zeitgenos-
sen gegenitber dem Kinstler aus der Antike fiir Uberlegen hilt und sich somit auf
die Seite der Malerei schligt, so wird klar, dass seine Skepsis sich nicht auf die bil-
dende Kunst insgesamt bezieht, sondern vielmehr eine differenziertere Medienkritik

50 Zum Kunstverstindnis Petrarcas und seiner Zeitgenossen vgl. Baxandall, 1971, S. 51ff; sowie
Bettini 1984, S. 221-267.
51 Vgl. Beyer 2002, S. 30.
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ist. Interpretiert man die Rekurrenz auf Polyklet als gezielte und ausschlieBlliche Re-
ferenz auf die Bildhauerei, so traut der Dichter offenbar nur der Skulptur nicht zu,
die Seele des dargestellten Menschen wiederzugeben, wohl aber der Malerei und
Zeichnung: Denn deren 'Kérperlosigkeit' erachtet er angesichts des Vorhabens als
Vorteil. Die Skulptur, die dem wirklichen Menschenkdrper dhnlicher sieht — tatsdch-
lich ist es nur eine Frage der Dimensionalitdt —, scheitert an eben dieser Kérperlich-
keit, weil diese in Petrarcas Augen notgedrungen die Seele verschleiert (LXXVII, V.
11).52 So urteilt der Dichter tber die Moglichkeiten dieser Medien, den Menschen —
wohlgemerkt in seiner Essenz — abzubilden, ohne dabei explizit die Dichtung mit
einzubeziehen. Aus der negativen Evaluation der Moglichkeiten des antiken Bild-
hauers Polyklet, der sich besonders auf die Darstellung menschlicher Schénheit
verstand, aber der tberirdischen nicht gewachsen war, gewinnt der Dichter seine
Motivation fiir den Versuch verbaler Laura-Portrits. Petrarca nimmt implizit an die-
sem Wettstreit teil, indem er zahlreiche Ansichten Lauras entwitft.

Ein weiteres Motiv fiir den paragone mit einem antiken Kinstler und eine Be-
grindung fir die Herabsetzung Polyklets gegeniiber dem Zeitgenossen mag in der
Opposition von Heiden- und Christentum liegen: Der Clon der erreichten Uberbie-
tung in der Laura-Darstellung liegt darin, dass Polyklet bestenfalls irdische korperli-
che Schonheit, Martini und Petrarca jedoch dank der ihnen durch ihren Glauben
zuteil werdenden himmlischen Gnade wahre, seelische Schénheit wiedergeben kén-
nen. Dass allerdings auch der Malerei gewisse Grenzen gesetzt sind, betont der
Dichter in Sonett LXXVIII, wo er die Fihigkeiten Martinis relativiert, weil dieser
dem Portrit weder Stimme noch Leben vetlichen habe, wie dies Pygmalion laut My-
thos gelungen sei.>

Wihrend der Dichter im ersten Sonett (LXXVII) den Maler fiir sein Portrit
noch enthusiastisch lobt, schligt seine persénliche Beziehung zum Bildnis im zwei-
ten Sonett (LXXVIII) von Befriedigung in unerfillbares Begehren um, das durch
die Spannung zwischen scheinbarer Prisenz und tatsdchlicher Absenz entsteht.
Petrarca schildert in den beiden Gedichten zwei sehr verschiedene mégliche Funk-
tionen des Portrits, die aus der jeweiligen binnenpragmatischen Sprechsituation zu
erkliren sind. In Sonett LXXVII wird der Zweck des Portritierens direkt genannt:
"per far fede qua git del suo bel viso" (V. 8) [Um hier unten das schéne Gesicht zu
beweisen|. Das Abbild soll als Existenznachweis Lauras und Beglaubigung ihrer
Schonheit sowie als Beweis der dantesken Himmelsreise des Portritisten dienen.
Der Anspruch, Existenz und dullere Erscheinung zu belegen, prigt tatsichlich zahl-
reiche Bildnisse jener Zeit. In Sonett LXXVIII wird das Portrit eindeutig als eine
Auftragsarbeit ausgewiesen, und zwar sogar im doppelten Sinn, denn dem Maler
witd von einer héheren Macht "im Namen Petrarcas” eingegeben, ein Bild det Da-
me anzufertigen, vermutlich weil dieses vom Dichter dringend benétigt wird. Das
hier eingefithrte Auftragsmotiv — der Dichter beauftragt den Maler mit einem Port-
rit, das er anschlieBend beschreibt, oder: der Dichter wird selbst beauftragt, ein
Portrit zu verfassen —, wird von spiteren petrarkistischen Portritdichtern aufgegrif-
fen und modifiziert. Die Frage, wozu der Dichter in manchen Fillen notwendiger-

52 Ausfiihrlicher zu Petrarcas Verhiltnis zu Malerei und Skulptur vgl. Seiler 1997, S. 299-324.
53 Zu Petrarcas Deutung des Pygmalion-Mythos vgl. Kablitz 1997.
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weise den Maler braucht, wird noch zu erortern sein. Zunichst hat das Portrat die
Funktion, die Abwesende, die dem Liebenden einige Male den Gruf3 verweigert hat
und ihm dadurch Liebesleid verursachte, zu vergegenwirtigen. Eine solche Ver-
tretungs- und Substitutionsfunktion spielt schon in den frithesten Darstellungen des
Menschen eine wichtige Rolle und prigt das neuzeitliche Bildnis. Dabei kann die
Bezichung zwischen Betrachter und Bild weit tiber eine relativ passive Form der
Zurkenntnisnahme der Existenz und der scheinbaren, aber illusioniren Anwesen-
heit des Abgebildeten hinausgehen.>* Der Liebende kann sie im Besitz ihres Abbilds
ungestort betrachten, ohne dabei Abweisung zu erfahren (vgl. LXXVIII, V. 7-8).
Das stumme, unbewegliche Bild verwehrt sich nicht gegen die Interpretationen des
Liebenden, det dataus das 'liest', was ihm Linderung im Liebesschmerz verspricht.
So baut der Betrachter eine innigere Beziehung zum Abbild auf — er spricht zu ihr,
sie ethort ithn —, als es die Realitit erlaubt. Dies bedeutet jedoch nicht die Erfillung
seiner Sehnstichte, denn das Bild bleibt stumm, auch wenn er aus ihrem Gesicht,
insbesondere aus dem Blick, Freundlichkeit oder Mitleid zu lesen meint. Echte Kom-
munikation findet nicht statt: Der versuchte Dialog mit dem Bild scheitert, wie es
aufgrund der Konvention zu erwarten war, und begriindet den Neid auf Pygmalions
(vermeintliches) Gliick.%> Bedeutsamer als seine Erfiillung ist jedoch der Wunsch
selbst: Indem sich Petrarca von anderen Betrachtern von Portrits distanziert, denen
der Anblick kérpetlicher Schonheit gentigt, und explizit Lauras Wort begehtt, setzt
er die Malerei als Vermittlerin seelisch-geistiger Schonheit gegentiber seiner Dich-
tung herab, die Lauras Worte problemlos wiedergeben und damit Seele und Geist
Ausdruck verschaffen kénnte.56

Unter den Funktionen, die Petrarca dem Portrit in den beiden Gedichten zu-
weist, spielt die zemoria keine Rolle: Das Portrit als materielle Fixierung der dulleren
Gestalt Lauras muss keinen wesentlichen Beitrag zur Erinnerung leisten, denn der
Liebende trigt ihr ideelles Bild bekanntlich im Herzen. Ihr Andenken sichert er
stattdessen selbst verbal mit seiner Dichtung. Die Memorialfunktion, die von der
Hoffnung des Menschen auf einen Sieg tiber die Zeit zeugt, gilt als urspriinglichste
Funktion des Bildnisses, dessen Entwicklung letztlich auf die der Grabplastik zu-
rickgefithrt werden kann.57 Petrarca jedoch traut der Dauerhaftigkeit der Sprache in
ihrer schriftlichen Uberlieferung weitaus mehr als jener bildender Kunst: "Fliichtig

54 So sind Verunstaltungen der Abbilder von Personen, die als Feinde angesehen werden, kultur-
ubergreifende und tberzeitliche Handlungen, die oftmals rituellen Charakter besitzen. Die Substi-
tution kann bis zur executio in ¢ffigie ('Strafe am Bildnis') gehen — etwa der Hinrichtung der Bildnis-
se von nicht fassbaren Verbrechern anstelle der realen Personen. Vgl. Schneider 1992, S. 26.

55 Es sei daran erinnert, dass Ovids Pygmalion zwar mit seiner lebendig gewordenen Statue gliick-
lich witd, jedoch sein Sohn als Strafe fiir das Handeln des Vaters ein schreckliches Schicksal et-
leiden muss. Die Schuld des Kiinstlers liegt in seiner hochmiitigen Ablehnung menschlicher
Frauen und seiner allzu grolen Verliebtheit in das selbstgeschaffene Werk, die eine Form von
Selbstverliebtheit ist. Vgl. Ovid 1992, X, 244-297.

56 Dass er im Canzoniere dennoch darauf verzichtet, Laura sprechen zu lassen, hat andere Griinde,
die nicht in der Spezifik des Mediums liegen. Die Klage tiber das stumme, leblose Bild wird to-
pisch in den ekphrastischen Portritgedichten der Folgezeit.

57 Vgl. Schneider 1992, S. 28.
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ist die Erinnerung der Menschen, die Bilder zerflieBen, die Statuen verfallen. Unter
den Erfindungen des Menschen gibt es nichts Bestindigeres als die Literatur.">

Diese Uberzeugung spiegelt sich in der Tatsache, dass das Portrit der Bildkunst
ansonsten im Canzoniere keine besondere Rolle spielt: Es findet sich in keinem ande-
ren der 366 Gedichte ein weiterer Verweis auf das besagte Portritgemilde von Mar-
tini. Im Hinblick auf das narrative Ereignissubstrat des Canzoniere, das die Liebes-
handlung generiert, kommt den beiden besprochenen Gedichten keine herausragen-
de Bedeutung zu, da sie zwar die emotionale Verfasstheit des Liebenden andeuten,
doch keine Ereignisse thematisieren, aus denen sich der Handlungsfortgang konsti-
tuiert.> Im Gegensatz zu spiteren Gedichten iiber Portritgemailde, wie etwa diejeni-
gen Tassos, benutzt Petrarcas liebender Sprecher die Sonette weder als Rahmen fiir
exzessive Komplimente an die Dame noch stellt er sie in den Dienst seiner Bitte um
Erh6rung seiner Liebe.

Fir die Geschichte der Portritmalerei jedoch sind die Sonette von besonderem
Wert, weil sie zu den frithesten neuzeitlichen Stellungnahmen zum Bildnis allgemein
zihlen. Folglich interpretieren Kunstwissenschaftler diese lyrischen Texte als Belege
fir den seinerzeit autkommenden Diskurs iiber das im Entstehen begriffene Por-
tritgenre.60 Die Spitfolgen der Sonette dullern sich im Rahmen der Petrarca-Vereh-
rung und der Ausbreitung des Petrarkismus in verschiedenen Vermutungen iiber die
Existenz dieser oder anderer Portritgemalde Lauras bis hin zur Legendenbildung
tber die Entstehung derselben. Letztlich lisst sich heute nicht mehr beantworten,
ob es dieses dem Maler Simone Martini 'angedichtete' Portrit wirklich gab oder ob
es sich dabei um eine Fiktion handelt. Die Antwort steht eng im Zusammenhang
mit der Streitfrage beziiglich der realen Existenz Lauras und mag deshalb lauten,
dass es moglicherweise ein Portrit gegeben haben kénnte, das Petrarca bei Martini
in Auftrag gab, dieses jedoch heute nicht mehr existiert oder nicht identifiziert wer-
den kann.6!

Abgesehen von diesem einen in der Dichtung thematisierten Portrit des Simone
Martini stellt sich ferner die Frage, ob es von anderen Malern angefertigte Bildnisse

58 Dt. zitiert nach Neumann 1998, S. 135 (urspringlich in: Familiares V11, 15,10, Bd. 11, S. 130).

5% In der Sekundirliteratur finden die Sonette LXXVII und LXXVIII zwar vereinzelt Erwihnung,
zum einen, weil ein dergestaltiges Portrit-Motiv zu Petrarcas Zeiten noch sehr selten ist, zum an-
deren wegen der im Cangoniere ebenso auBergewchnlichen namentlichen Bezugnahme auf eine
historische Person, Simone Martini. (Es ist durchaus bemerkenswert, dass die Nennung einer his-
torischen Person gerade im Zusammenhang mit dem Portrit-Motiv auftritt]) Die rifratto-Sonette
zihlen jedoch nicht zum Kreis der vielfach interpretierten Sonette, die den Schénheitskatalog eta-
blieren oder die antinomisch-paradoxale Liebe des Sprechers zu Laura thematisieren.

00 Vgl. dazu Baader 1999, S. 179-185 sowie Beyer 2002, S. 27 u. 30.

o1 Baader 1999 (S. 180) hilt es angesichts der Bekanntschaft von Petrarca und Martini durchaus fiir
moglich, dass es das von Petrarca bedichtete Gemilde tatsichlich gegeben hat: Sie mutmalt, dass
es um 1335/1336 entstanden und eine Miniatur sein musste. Fur diese Annahme spricht eine
Stelle in Petrarcas Secretum, wo Augustinus dem Liebenden Francesco in einem fiktiven Dialog
vorhilt: "Nicht zuftieden mit dem lebendigen Antlitz, das dir so viel Unheil schuf, lieBest du dir
von eines groflen Kiinstlers Meisterhand ihr Bild malen, um es immer bei dir tragen zu kénnen
als ein Quell unaufhétlicher Trinen." Dt. Ubersetzung zitiert nach Baader, S. 180. Vgl. auch Bey-
er 2002 (S. 30), der Zweifel daran duBiert, dass es das Bild je gegeben hat, wohingegen Miller 1988
(S. 63) von dessen einstiger Existenz Uberzeugt ist.
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von Laura gibt oder gegeben hat. Im Hinblick auf die Suche nach existenten Por-
trits muss differenziert werden, ob darin eine reale historische Person portritiert ist,
die Petrarca als Vorlage fiir seine fiktionalisierte Figur diente — falls es eine solche je
gab —, oder aber ob die vom Dichter geschaffene fiktive Figur sozusagen in illustra-
tiver Bezugnahme abgebildet wird. Tatsichlich finden sich einige als solche ausge-
wiesene "Portrits' der Laura aus Petrarcas Dichtung, die von deren Bekanntheit zeu-
gen. Sogar das Frauenprofilbild der Renaissance par excellence, Domenico Ghirlan-
daios Portrit der Giovanna degli Albizzi Tornabuoni (1388), galt einige Zeit lang als
Bildnis Lauras — bis die tatsichlich Abgebildete unter anderem durch den Vergleich
mit Minzbildern, die anldsslich ithrer Hochzeit mit Lorenzo Tornabuoni geprigt
worden waren, sowie anhand von dessen Initialen, die ins Gewand der Portritierten
gewebt bzw. gemalt sind, identifiziert werden konnte.®2 Dies verweist darauf, dass es
sich um eine Auftragsarbeit handelt. Die Assoziation der schénen Dame mit Petrar-
cas Laura erklirt sich dadurch, dass sie als die am deutlichsten 'individualisierte' lite-
rarische Figur seinerzeit das bekannteste Bezugsmodell verkorperte. Inwiefern das
Gemildeportrit tberhaupt dem im Cangoniere evozierten Bild entspricht, ldsst sich
nur schwer beurteilen. Sollte es je eine historische Laura gegeben haben, so ver-
dankt sie thre Prominenz jedenfalls der Dichtung Petrarcas, nicht den Portritgemil-
den, die ihren Namen im Titel tragen. Uber den Ausgang des Wettstreits zwischen
Maler und Dichter, konkret zwischen Petrarca und Simone Martini, urteilt indirekt
Giorgio Vasari, indem er in seiner Vita des Simone Martini (in Le 17z, 1550) die
beiden Sonette Petrarcas erwihnt und feststellt, der Dichter habe damit mehr fur
das Andenken und das Ansehen des Malers erreicht, als es dessen Werke jemals hit-
ten leisten kbnnen.o3

Petrarcas Ubertragung von fermini technici aus der bildenden Kunst in die Dich-
tung und seine Verwendung derselben fiir die Bezeichnung diverser sprachlicher
'Bildet', was im darauffolgenden Kapitel beleuchtet wird, zeugt von dem Bewusst-
sein, Aquivalente zum Portritgemilde zu schaffen. SchlieBlich entsteht Petrarcas
Cangoniere etwa zur selben Zeit und groBenteils sogar am selben Ort wie viele der
ersten Portrits, bei deren Entstehung dem pipstlichen Hof in Avignon eine Schlis-
selrolle zukommt: Beyer argumentiert, dass das im Exil neu geschaffene Kulturzen-
trum die Ausbildung des Portrits entscheidend begiinstigte, weil es einer von Nor-
men und Traditionen weitgehend befreiten Umgebung bedurfte, um diese neue
Kunstgattung erstmals und vorbildhaft durchzusetzen.®* Ebenso wie die Entstehung

02 Vgl. die Reproduktion des Bildes am Ende von Kap. VIL.6 meiner Studie und Beyer 2002, S. 65.
Das postume Portrit der jung verstorbenen Frau ist nach Einschitzung Beyers das am meisten
bewunderte Gemalde des genuinen Typs des weiblichen Profilbildnisses. Die Profilwendung wur-
de zur damaligen Zeit mit besonderer Tugendhaftigkeit assoziiert; der Rosenkranz und das Stun-
denbuch sind Anspielungen auf die Frommigkeit als zentrale Eigenschaft der Dargestellten. Die
Bildinschrift reagiert auf die zeitgendssische Debatte tiber die (Un-)Fahigkeit des Portrits, das
Wesen des Menschen sichtbar zu machen, die in Petrarcas ritratto-Sonetten anklingt und viele
Jahrhunderte lang aktuell bleiben wird: "ARS VNTINAM MORES ANIMVUMQVE EFFINGERE
POSSES PVLCHRIOR INTERRIS NVLLA TABELLA FORET MCCCLXXXVII" [O Kunst,
konntest du Gesittung und Geist wiedergeben, schéner wiirde auf Erden keine andere Tafel sein.

63 Vgl. auch Beyer 2002, S. 30.

64 Vgl. ebd,, S. 27.
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des Portrits in der bildenden Kunst markiert laut gpinio communis das Werk Petrarcas
in der Literaturgeschichte eine Epochenschwelle. Es handelt sich um parallele Pha-
nomene, die aus dem gemeinsamen kulturellen Kontext resultieren und deren we-
sentliche Gemeinsamkeit ihr Beitrag zu einer umfassenden Individualisierung ist.%5

4. Des Dichters Selbstimagination als Maler
und die pikturale Metaphorik

In der Liebeslyrik Petrarcas, ebenso wie in anderen poetischen Texten jener Zeit,
muss man sorgfiltig zwischen den verwendeten Bildbegriffen zwagine, ritratto und di-
segno unterscheiden. Spricht der Dichter vom Bild Lauras als wagine, so meint er
damit fast immer die Vorstellung (#maginazione), die sich der Liebende selbst von sei-
ner Dame macht und stets im Herzen bewahtt, oder auch, im Rahmen der Fiktion,
den visuellen Eindruck, den Laura als Folge einer imagindren Begegnung im Ge-
déchtnis des Liebenden hinterlassen hat.®® Dasselbe gilt auch fiir Dantes Umgang
mit dem Begriff in der Liebesdichtung seiner 1772 Nuova.t” Dott verweist imagine je-
denfalls weder auf ein reales noch auf ein fiktives materielles Abbild in Form eines
Gemildes. Auf Letzteres verweist Petrarca undifferenziert mithilfe des Begriffs
ritrarre, das die kiinstlerische Technik benennt und den Entstehungsprozess der Pot-
traiture ausdriickt. Das Ergebnis, das fertige ritratto, wird jedoch erstaunlicherweise

% Eines der wenigen tberlieferten, vielleicht sogar das einzige zeitgendssische Portrit Petrarcas fin-
det sich in einem Freskoausschnitt des ersten gemalten 'Homines-Illustres-Zyklus' in der Sala dei
Giganti im Palazzo Liviano des Fursten Francesco di Carrara, mit dem Petrarca in Kontakt stand.
Besagter Zyklus entstand nach dem Vorbild von Petrarcas De viris illustribus (ca. 1340), seiner
Sammlung verbaler "Portrits', und zeigt die Bildnisse der von Petrarca Portritierten, wodurch ihr
gewissermallen eine illustrative Funktion zukommt. Petrarcas Bildnis wurde der Reihe nach sei-
nem Tod hinzugefiigt. Vgl. Mommsen 1952, S. 95-116.

6 Vgl. zam Beispiel Cangoniere 116, V. 13-14: "et l'imagine trovo di quel giorno/ che 'l pensier mio
figura ovunque io sguardo"; [und das Bild jenes Tages sche ich dort/ das meine Gedanken et-
schaffen, wohin ich auch sehe] — Nur einmal verweist Petrarca mit dem Begriff imagine auf ein
Gemildeportrit, nimlich im bereits besprochenen Sonett LXXVIII, als er von Pygmalions 'Bild'
(eigentlich einer Statue) spricht.

67 Gleich im zweiten Kapitel (1772 Nuova, 11) spricht der Dichter vom Bild Beatrices und beschreibt
dessen Wirkung auf ihn: "la sua imagine, la quale continuatamente meco stava, fosse baldanza
d'Amore a segnoreggiare me"; ["ihr Bild, welches ich bestindig in mir trug, mit beharrlicher Liebe
iber mich herrschte"; deutsch von Hanneliese Hinderberger] — Nicht die lebendige Dame, die zu
Wort und Handlung fihig ist, sondern das leblose Bild herrscht tiber den Liebenden, mit anderen
Worten, seine oder die ihm eingegebene Vorstellung von der Dame beherrscht ihn.

Untersucht man Dantes Verwendung des Begriffs imagine in der Divina Commedia, so sind neben
dem 'Bild" weitere mogliche Wortbedeutungen zu notieren: In mehreren Fillen wird izagine als
Synonym fur '"Anblick' oder 'Aussehen' [einer Person oder einer Landschaft] gebraucht; Divina
Commedia 1, 18,13; 1, 23, 25 und 1, 24, 5; dariiber hinaus kann es gezielt das 'Gesicht' bezeichnen,
fur das 'Antlitz' oder gar als pars pro toto fur die gesamte 'Gestalt' stehen, vgl. I, 15, 83; 1, 17, 7; 1,
20, 22; sowie 1, 25, 77; in zwei Fillen wird der ganze Mensch als ein 'Bild' gesehen, eine vergingli-

che visuelle Erscheinung, die sich beizeiten 'auflést' "wie eine Seifenblase,/ wenn ihr das Wasser

fehlt, aus dem sie aufsteg"; I, 17, 31; und 11, 10, 98.
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an keiner Stelle in der I"7a Nuova oder im Canzoniere als solches bezeichnet, nicht
einmal in den beiden untersuchten Sonetten LXXVII und LXXVIII, wo es so aus-
giebig thematisiert wird. Im Gegensatz zum mehrmals verwendeten Verbum scheint
der Begriff in seiner substantivischen Form zur Entstehungszeit der besagten So-
nette noch keinen Eingang in die Dichtung gefunden zu haben und noch lingst kein
Modewort im literarischen Diskurs zu sein, wohingegen es ein Jahrhundert spiter in
aller (Dichter) Munde ist — und auch lange bleibt, wie es die Gedichtsammlungen
von Tasso und Marino belegen.

In Dantes ita Nuova (am 1293) ist von ritrar und ritratto noch mit keinem Wort
die Rede, dort findet sich nicht einmal andeutungsweise ein Verweis auf ein mate-
rielles Portritgemailde: Dies lsst sich sicherlich damit erkliren, dass das Portrit sei-
nerzeit als Kunstform und Bezeichnung dafiir noch lingst nicht etabliert war. Dar-
tiber hinaus ist es jedoch auch ein Hinweis darauf, dass der Dichter Dante die von
ihm entworfenen 'Bildet' zu jener Zeit als etwas anderes versteht, keineswegs als
'Gemilde', und sie deshalb mit diesem tbethaupt nicht in Zusammenhang bringt,
ebenso wenig wie er seine in Lobdichtung gekleidete spirliche Beschreibungen Bea-
trices mit der Arbeit des Malers vergleicht.

In der fast drei Jahrzehnte spiter vollendeten Divina Commedia (1308-1321) hin-
gegen lisst sich nicht nur Dantes Kenntnis des Portrits®® mehrfach belegen, son-
dern auch die Ubertragung des Begriffs auf das verbale Abbilden des Dichters sowie
der explizite Vergleich desselben mit dem Maler nachweisen. Haufig wird ritrarre
hier nun im metaphotischen Sinne von 'sprachlich darstellen' oder, wie es Gmelin
ubersetzt, 'schildern' verwendet, insbesondere wenn es sich dabei um visuelle Ein-
driicke und Erlebnisse handelt, die aufgrund ihrer unvorstellbaren Ungew6hnlich-
keit schwer zu beschreiben sind.” So geht der Unsagbarkeitstopos eine Verbindung
mit dem Vergleich von Dichter und Maler ein, wobei der Dichter, wenn er dazu in
der Lage wire, die zu beschreibende Figur und deren Handeln anschaulich machen
wiirde wie der Maler sein Modell: "Se io potessi titrar come assonnaro/ li occhi
spietati [...]/ come pintor che con essempro pinga,/ disegnerei com'io m'addor-
mentai;/ ma qual vuol sia che l'assonar ben finga"”. Hierbei verwendet Dante das
Verbum disegnare synonym zu ritrarre, ohne feststellbare Bedeutungsdifferenzierung.
Selbstverstindlich ist die Wortwahl auch in solchen Fillen beeinflusst durch Silben-
zahl, Klang und Reim.

In fast dramatischem Tonfall verwendet Petrarca das Verbum ritrarre im Canzgo-
niere mit dem Gestus der Verzweiflung des Liebenden, der das Objekt, oder besser
die Projektionsfigur seiner unerfillten Liebe, beschreiben will, um seinem Kummer

08 Gemeint ist eine seinerzeit entwickelte Vorstufe des Individualportrits.

9 Vgl. Divina Commedia, 1, 2, 6; 1, 4, 145; und 111, 19,7.

70 Divina Commedia, 11, 32, 64-69. ["Konnt ich es schildern, wie die unbestochnen/ Augen sich
schlossen [...]/ Dann wurd' ich, so wie sein Modell ein Maler,/ Jetzt zeichnen, wie ich selbst in
Schlaf gesunken,/ Doch mag sich jeder das Entschlummern malen." Deutsch von Hermann
Gmelin.] In der zitierten Passage geht es um das Schildern des eigenen Einschlafens, das logi-
scherweise deshalb unméglich ist, weil man den Vorgang selbst nicht in vollem Bewusstsein er-
lebt und im Schlafzustand nicht davon berichten kann. Aufmerksamkeit verdient die Erwihnung
des 'Modells' (essenpro), welches die Rolle des Vorbildes erfiillt. Es ist ein Hinweis auf Dantes
Kenntnis des Portritgenres.
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Luft zu machen: "Se quell'aura soave de' sospiri/ ch'i' odo di colei che fu mia/ don-
na, or ¢ in cielo, et ancor par qui sia,/[...] titrar potessi, or che caldi desiti/ movrei
patlando!"”" Mit ungeschultem Blick liest sich die Stelle, als wolle der liebende Dich-
ter nicht die sichtbare Erscheinung der Dame schildern, sondern erstaunlicherweise
die sie umgebende 'Aura’, den sanften Windhauch ihrer Seufzer — etwas, das bildlich
aufgrund der Eigenschaften des Mediums gerade nicht evoziert werden kann und
das Argument verzerrt, indem es ihm die Logik raubt. Doch Petrarca spielt nur wie-
der einmal mit dem Namen Lauras (/aura), die er schlichtweg in ihrer Gesamtheit
sichtbar machen mochte. Auch Petrarca bedient sich alternativ zum rétrarre des de-
signare als Metapher fiir sein Dichten, wenn er ihr Gesicht im Geist entwirft und mit
Worten nachzeichnet: "Disegno con la mente il suo bel viso"72 Der ganze Vers ist
wiederum eine metaphorische Paraphrase fiir die Aussage, dass er in jenem Moment
an sie denkt.

Eine dritte terminologische Variante im Rahmen derselben Metapher ist djpingere,
das sich jedoch im Unterschied zu ritrarre und designare nicht dazu eignet, die 'Kontu-
ren' einer Figur sprachlich zu umreien und eine genaue, auf Ahnlichkeit bedachte
"Zeichnung' anzufertigen, sondetn im Sinne von 'malen’ verwendet wird, um einem
skizzierten 'Bild' Farbe zu vetleihen, es anschaulicher und damit lebendiger zu ma-
chen. Dies geht aus folgendem metapocetischen Kommentar des Dichters Dante
hervor, der eine Beschreibung des Purgatorio einleitet: "[...] Ma perché veggi mei cio
ch'io disegno,/ a colorare stendero la mano"™. Im Paradiso gibt sich der Dichter al-
lerdings geschlagen angesichts der Unbeschreibbarkeit der beseelten Lichterschei-
nungen um Beatrice, die er nicht visuell memotieren und deshalb auch nicht sprach-
lich wiedergeben kann: "che la mia fantasia nol mi ridice/ Perd salta la penna e non
lo sctivo:/ ché I'imagine nostra a cotei pieghe,/ non che'l patlare, ¢ troppo color vi-
vo."7 Man beachte den feinen Unterschied: Der malende Dichter beklagt sich nicht
dartiber, dass die Erscheinungen zu hell und damit per se unbeschreibbar seien,
sondern er bedauert, dass die Worte des Dichters zu grell, das heil3t, die menschli-
chen Mittel — Wahrnehmung, Vorstellungskraft und Sprache — zu grob, zu undiffe-
renziert sind.

Wie sehr sich Petrarca der Tatsache bewusst ist, dass er 'dichtend zeichnet' oder
'zeichnend dichtet', thematisiert er, indem et die Formel "pinger cantando" prigt.
Mit folgenden Worten beschreibt er Inhalt und Intention seines Cangoniere, wenn-

" Canzoniere, CCLXXXVI, V. 1-6. [Wenn ich jenen sanften Lufthauch von Seufzern,/ die ich von
jener hore, die meine Dame wat,/ nun im Himmel ist, aber noch lebendig zu sein scheint,/ [...]
portritieren konnte, welche heilen Sehnstichte erweckte ich beim Sprechen!]

Canzoniere, CXXIX, V. 29. [Ich zeichne mit dem bzw. im Geist ihr schénes Gesicht]

Divina Commedia, 11, 22, T4f. [Doch dass du besser sehn kannst, was ich zeichne,/ will ich das Bild
auch noch mit Farben malen.] Besonders augenfillig scheint Beatrice an einer Stelle, an der ihr
ein Licheln ins Gesicht gemalt ist, Divina Commedia, 111, 29, 7: "col volto di riso dipinto" [mit
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dem Gesicht, das mit einem Licheln bemalt ist; meine Ubersetzung]. Nicht nur der Dichter wird
als Maler verstanden, sondern auch Gott wirkt als solcher: Er malt die Menschen — sie sind von
ihm gemalte 'Bildet".

7 Divina Commedia, 111, 24, 24-27. [Dass meine Bildkraft es nicht festgehalten./ So muss ich es im
Schreiben tbersptingen;/ Denn unste Bilder sind fiir solche Ziige,/ Erst recht die Sprache, allzu
grelle Farben.
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gleich er seine Leistung selbst als Scheitern beurteilt: "Da poi pit volte o riprovato
indarno/ al secol che verra l'alte bellezze/ pinger cantando, a cio che I'ame et pre-
ze:/ né col mio stile il suo bel viso incarno."” Die Tatsache, dass die vorgestellten
'malenden Dichter' in der Nachfolge Dantes und Petrarcas immer hiufiger ver-
schiedene zermini technici aus der bildenden Kunst, vor allem aus der Malerei entleh-
nen, wirft die Frage nach der zugrundeliegenden poetologischen Intention auf.
Zweifelsohne lenken sie damit den Blick des Lesers auf die grundsitzliche kon-
zeptuelle Ahnlichkeit der Personendarstellung in Wort- und Bildkunst.”0 Dadurch
profitieren sie zu Beginn der Frithen Neuzeit von der Aufmerksamkeit, die dem
neuen, zunehmend individuelleren Bild des Menschen zuteil wird. Dariiber hinaus
scheinen sie eine Wirkungssteigerung ihrer sprachlichen Bilder anzustreben, indem
sie ihren Figurenbeschreibungen allein schon durch das Assoziationspotenzial der
aus der Bildkunst entlehnten Begriffe mehr Anschaulichkeit verleihen.

Hochst selten wird das Portritgemilde, die Sensation in der Kunst der Frithen
Neuzeit, nur um seiner selbst Willen thematisiert: Vielmehr steht die Bertihrung mit
der Malerei im Dienst der Dichtung, genauer des sprachlichen Bildes. Das Spektrum
an Bedeutungsnuancen der Begrifflichkeiten aus dem Bildkunstdiskurs findet man
in der Rede vom Anblick der Dame, ihrem imaginiren Bild und ihrem pikturalen
wie verbalen Abbild wieder. Ob es sich um bloBe Ubertragung der Begrifflichkeiten
handelt oder ob auch andere Kriterien, MaB3stibe und Darstellungsverfahren aus der
Malerei iibernommen werden, soll in den Folgekapiteln untersucht werden. Uber
die gesamte Renaissance hinweg nimmt die pikturale Metaphorik an Ausmal3 und
Intensitit stetig zu, bis sie in Gian Giorgio Trissinos Retrasti und den ekphrastischen
Portritgedichten etwa eines Tasso oder Aretino kulminiert, wihrend zeitgleich der
paragone seinen Hohepunkt etlebt.

75 Cangoniere, CCCVIII, 5-8. [Von da an habe ich viele Male vergeblich versucht,/ fur das Jahrhun-
dert, das kommen wird, die ethabene Schonheit/ singend [dichtend] zu malen, damit man sie lie-
be und schitze:/ doch in meinem Stil bzw. mit meinem Stift zeichne ich ihr Gesicht nicht leben-
dig nach.]

76 Die Differenzen zwischen den beiden Kiinsten werden erst im Verlauf der Renaissance in der
portritierenden Lyrik immer hiufiger thematisiert. Das Konkurrenzverhiltnis zwischen Dichtung
und Bildkunst, das freilich schon in der antiken Literatur formuliert wird, klingt bei Petrarca deut-
lich an, wird aber erst bei seinen Nachfolgern topisch.
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5. Punkt, Punkt, Komma, Strich ... Petrarcas Laura:
Der reduzierte Schonheitskatalog

Wie mag wohl Lauras Nase aussehen? Warum tbersieht Petrarca in der Beschrei-
bung ihres Gesichts die Ohren? Dies konnte sich ein aufmerksamer Leser fragen,
wenn er bei der Lektiire der lyrischen Beschreibungen der Dame versucht, sich das
skizzierte Gesicht bildlich vorzustellen. Tatsdchlich sucht man im Cangoniere vergeb-
lich nach diesen beiden Gesichtselementen.”” Wahrend Petrarca diesbeziiglich be-
harrlich schweigt, variiert er die Beschreibung ihrer sternengleichen Augen hundert-
fach und wird es niemals miide, die Schonheit ihres goldenen Haares zu loben.

Solche 'Leerstellen' im Textportrit, die durch das Verschweigen bestimmter Ge-
sichtsziige und Korperpartien entstehen, fallen keineswegs sofort ins Auge. Ganz
anders wire dies hingegen im Fall eines Gemaildeportrits, das derartige Auslassun-
gen nicht verbergen kénnte und héchst ungewohnlich aussihe. Sofern man derarti-
ge 'Liicken' im Text Gberhaupt wahrnimmt, erzeugen sie meist keine groie Verwun-
derung, weil es selbstverstindlich scheint, dass eine poetische Personenbeschrei-
bung selektiv verfihrt und in der Regel keinen Anspruch auf Vollstindigkeit erhebt,
sondern nur einige wesentliche, sinnkonstitutive Merkmale anfiihrt. Im Kontrast da-
zu ist es im traditionellen Portritgemilde ganz und gar unvorstellbar, dass Nase und
Ohren nicht abgebildet werden.”® Das 'Nichts' an den betreffenden Stellen wire
nicht zu Gibersehen und wiirde viel mehr fiir Irritation sorgen als eine Auslassung in
der Aufzihlung eines de facto unsichtbaren Verbalportrits.

Dennoch stellt man bei der vergleichenden Lektilre verschiedener lyrischer Por-
trits fest, dass jede Leerstelle das evozierte Bild ebenso prigt wie die darin aufge-
zihlten Elemente. Aus diesem Grund muss man sich fragen, welche Intention die-
ser Amputation einiger Gesichtspartien Lauras zugrunde liegt und ob Petrarca damit
einer Konvention seiner Zeit folgt oder diese Verinderungen eigenmichtig vor-
nimmt. Dass Letzteres der Fall ist, zeigt ein Blick auf andere frihere und zeitgends-
sische lyrische Frauenbeschreibungen.

Petrarcas Eingriff in die Entwicklung eines kanonischen Schénheitsideals ist pri-
gend, denn schlieBlich wird seine Laura — nicht Dantes Beatrice! — zum Modell fir
alle lyrischen Bilder der 'donna bella' in der italienischen und bald auch gesamteuro-

77 Das Schweigen tiber Lauras Nase ist Stefano Guazzos spitzfindige Entdeckung (vgl. Anm. 79).
Amadeo Quondam 1991 sucht die unerwihnte Nase in einem umfangreichen Korpus pri-petrar-
kischer, petrarkischer und petrarkistischer Gedichte, um Aussagen tiber die selektive Konstitution
des Schonheitskatalogs zu machen. Erginzend dazu ist festzustellen, dass auch Lauras Ohren
(orecchie) im Rahmen der Schonheitsbeschreibung nicht genannt werden. (Ihre einmalige Erwih-
nung steht in einem anderen Kontext.) Quondams Textkorpus suggeriert sogar, dass die Ohren
in der italienischen Liebesdichtung des Trecento noch seltener als die Nase genannt werden — was
aber auch daran liegen kann, dass Quondam Ausziige wihlt, in denen die Nase vorkommt, und er
nicht nach den Ohren gesucht hat.

78 In der Tat ist ein Renaissance-Portrit ohne Nase nicht denkbar. Ginge es bei der bewussten Aus-
lassung eines Korperteils darum, einen Schonheitsfehler zu verbergen, so lielen sich die Ohren
unter den Haaren verstecken. Zwar vermag der Maler sein Modell von der vorteilhaftesten Seite
zu prisentieren, doch ist seine diesbeziigliche Freiheit begrenzt.
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paischen Dichtung der darauffolgenden Jahrhunderte, insbesondere des Cinquecen-
to, in dem der Petrarkismus seinen Hohepunkt erlebt. Deshalb steht das Bild Lauras
im Mittelpunkt der Betrachtung, wenngleich viele lyrische descriptiones aus der Zeit
vor und wihrend Petrarca deutlich ausfiihtlicher sind.

Die hier wieder aufgegriffene Frage nach Lauras Nase stellte urspriinglich Stefa-
no Guazzo in seiner Civil Conversagione (1574), zweithundert Jahre nach Petrarcas
Tod, als der Petrarkismus lingst die europiische Lyrik beherrscht.” Wenngleich
Guazzo seine Reflexionen in scherzhaftem Ton vorbringt, zeigen sie doch, wie viel
Aufmerksamkeit Petrarcas Laura(-Bild) zu jener Zeit zuteil wurde, welch detaillierte
Kenntnis man davon hatte und welche Rolle Petrarcas Cangoniere in der gehobenen
Konversation zukam. Mehr als viethundert Jahre spiter lenkt Amadeo Quondam
erneut Aufmerksamkeit auf die polemische Frage nach Lauras Nase, wihrend er ei-
ne Neuauflage von Guazzos Civil Conversagione vorbereitet. Quondam stellt fest, dass
die Nase nur im Gesicht von Petrarcas Laura und der von seinen petrarkistischen
Nachfolgern beschriebenen Damen fehlt, wihrend sie bei seinen Vorldufern, Zeit-
genossen und Dichtern des Quattrocento durchaus bisweilen Erwdhnung findet.80
Ihr Vorkommen konzentriert sich vorrangig auf Texte, die verfasst wurden bevor
die breite Rezeption des Cangoniere einsetzte und Petrarca von Bembo zum Muster-
autor fur die lyrische Dichtung ausgerufen wurde.8! Zwar spielt die Nase gegentiber
den Augen, Haaren, Wangen und dem Mund in der Liebeslyrik grundsitzlich eine
untergeordnete Rolle, doch wird sie nicht ganz und gar daraus verbannt. In jenen
Gedichten, in denen die Nase erscheint, wird sie in der Regel nicht beschrieben,
sondern lediglich unter anderen Gesichtselementen genannt.82 Kaum kann sie, die
entweder nur ganz allgemein als 'schén' bezeichnet oder mit den tblichen Adjekti-
ven (klein und gerade) versehen wird und dabei nie mehr als hchstens einen Vers
einnimmt, in puncto Ausfiithrlichkeit mit den anderen genannten Gesichtsmerkma-
len konkurrieren. Dies gilt allerdings nur fiir die Liebeslyrik, denn in satirischer und
butlesker Dichtung, in den Gedichten der Antipetrarkisten sowie im romanzo hat die
Nase ihren festen Platz, um in Richtung auf das Hissliche, Licherliche oder Komi-
sche zu weisen. In der Liebeslyrik hingegen scheint es tatsichlich Petrarca gewesen
zu sein, der die Nase aus dem Programm genommen hat, woraufhin ihm viele
Petrarkisten in diesem Detail folgten.®3 In diesem Sinne wird die Nase zum Beweis-
mittel der Nachahmung.

7 Im vierten Buch von Stefano Guazzos Civil Conversazione wird eine Zusammenkunft von zehn
Personen geschildert, die Gelegenheit fiir Gespriche tiber Literatur bietet. Unter den Vorzeichen
des Petrarkismus wird die Frage in den Raum gestellt, warum Petrarca Lauras Nase nie beschrie-
ben habe, woraufhin scherzhafte Spekulationen vorgebracht werden wie die Vermutung, dass die
ansonsten so vollkommene Dame wohl eine bucklige, schiefe oder zu lange Nase gehabt haben
musse. Vgl. Guazzo 1993, S. 303f.

80 Vel. Quondam 1991, S. 291-329.

81 Bembos breit rezipierte Ausgabe des Canzoniere erschien im Jahr 1501.

82 Vgl. die Belege fiir das Vorkommen der Nase bei Quondam (ebd.). Er stellt allerdings nicht fest,
dass sie auch dort 'unsichtbat' bleibt, da sie nicht beschrieben, sondern nur aufgerufen wird.

83 Vgl. Quondams Liste aller petrarkistischer Lyriker, in deren Werk die Nase keine Erwihnung fin-
det (ebd., S. 30): Sie reicht von Vittoria Colonna bis Torquato Tasso.
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Sieht man von der Nase ab, die nur fokussiert wurde, um daran die Modifikationen
Petrarcas am Schonheitskatalog greifbar zu machen, so lassen sich anhand der von
Quondam zusammengestellten Sammlung weitere Einblicke in die lyrische Frauen-
beschreibung in der italienischen Dichtung des 14. und 15. Jahrhunderts gewinnen.
Die von unterschiedlichen Dichtern verfassten Beschreibungen von Gesichtsziigen
der von ihnen gehuldigten Damen weichen nicht wesentlich voneinander ab, die
Variationen sind gering. Es zeichnet sich schon in der Lyrik vor und neben Petrarca
ein Schonheitsideal ab, das Laura erfiillt und dem sie mit ihrer Prominenz zur Aus-
breitung verhilft. Der Vergleich Lauras mit den »or ihr geschaffenen Frauenfiguren
zeigt, dass Petrarcas diesbeziligliche Innovation relativiert und prizisiert werden
muss. Tatsdchlich hat er seine Dame auf der Grundlage des bereits vorhandenen
Bildmaterials komponiert, indem er dieses auf eine diberschaubare Anzahl von Ge-
sichts- und Korperelementen reduziert und die dazugehérige Metaphorik selektiv
modifiziert und fixiert hat. Petrarcas Leistung besteht insbesondere darin, dass er
das modifizierte Bild variierend vervielfiltigt, eine Serie erstellt und dieser einen
passenden Rahmen gegeben hat, den Cangoniere. Uberdies hat er die Bild-Serie mit
Handlung unterfiittert — wenngleich nicht Laura handelt, sondern sich die Handlung
aus den Gefiihlsstadien ergibt, die der Portritist durchliuft.

Es darf allerdings nicht tbersehen werden, dass Lauras Gesamtbild kaum je in
einem der 366 Gedichte des Canzoniere vollstindig zu sehen ist, sondern es vom Le-
ser aus verstreuten Fragmenten zusammengesetzt werden muss — in diesem Punkt
entspricht der Inhalt dem Titel der Sammlung (Rerum vulgarium fragmenta), der mit sti-
lisierter Bescheidenheit diese Fragmentaritit betont. Entgegen den Erwartungen ist
Petrarcas Laura-Bild nicht wesentlich detaillierter oder konzentrierter als Dantes
Beatrice-Bild.

Viele descriptiones aus dem Dreivierteljahrhundert zwischen der Entstehung von
Dantes 17722 Nuova und Petrarcas Cangoniere sind detaillierter als die einzelnen Be-
schreibungen Lauras. Erstens bestechen sie meist aus einer gréfleren Anzahl von
Korper- und Gesichtselementen, zweitens werden diese fast immer mit mehreren
Epitheta versehen, und drittens beschreiben nicht wenige davon die Dame, wenn
nicht von Kopf bis Ful3, dann immerhin bis zur Girtellinie, wobei der Dichter sei-
nen Blick gelegentlich auch tber die Schultern hinab gleiten ldsst. Extrahiert man
aus den Texten die genannten Gesichts- und Kérperteile mitsamt den ihnen zuge-
schriebenen Epitheta, so zeichnet sich etwa folgendes stereotype Bild ab, hier von
oben nach unten betrachtet: goldblondes, lockiges Haar — eine hohe, glinzende
Stirn — sanft gebogene Augenbrauen — 'wiitdevolle' Schlifen — strahlende Augen,
gleich zwei leuchtenden Sternen — eine gerade Nase — kleine, reine Ohren — rosen-
rote Wangen — ein engelsgleicher Mund mit lieblichen roten Lippen — leuchtende,
weille Zihne aus feinstem Elfenbein oder Petlen gleich — ein winziges, rundes Kinn
— ein zarter, weiller Hals, der einer schlanken Marmorsiule gleicht — schén geformte
Schultern — eine stolze Brust und zwei wohlgeformte, Apfeln dhnliche, schneeweil3e
Briiste — schone, schlanke Arme, ebenfalls wie Marmorsaulen — zarte, weile, sau-
bere Hinde, mit langen Fingern und schlief3lich glinzenden Fingernigeln.$* Bis zum

84 Die am hiufigsten verwendeten Formulierungen lauten: crespi capelli/chiome d'oro/aurate chio-
me — spaziosa fronte lustra e bella — vaghi cigli, arcate ciglia — degne tempie — splendidi belli oc-
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Ende der oberen Extremititen sind die Beschreibungen meist dhnlich geordnet wie
die hier skizzierte Liste. Ein Gemildeportrit hingegen wiirde man nicht auf dieselbe
Weise, beim Scheitel beginnend, mustern, sondern zuerst Augen und Mund fokus-
sieren, um deren Ausdruck zu erforschen, bevor man die anderen Partien betrach-
tet.

Wie beim Gemildeportrit wird in den lyrischen Portrits die gréite Aufmerk-
samkeit dem Gesicht zuteil, das, wie die gesamte Erscheinung, zusammenfassend
als engelsgleich ("angelico", "fatto in paradiso") bezeichnet wird und demnach nicht
den kleinsten Schénheitsfehler aufweist ("senza alcun difetto"). So bezicht sich das
in der descriptio proklamierte Streben nach Vollstindigkeit auch vorrangig auf das
Gesicht: "fatto quel viso, al qual niente manca"% — die metapoetische Entsprechung
der Formel "fertig ist das Angesicht". Wie die Untersuchung jedoch zeigt, zielen die
einzelnen lyrischen Portrits keineswegs auf Vollstindigkeit, sondern sind von einer
spezifischen Okonomie geprigt. Ein Indiz, das dies augenfillig macht, ist die feh-
lende Nase in Petrarcas Laura-Bild. Eine erste Skizze desselben findet sich erst im
dreiBligsten Gedicht des Cangoniere (XXX, V. 1-6):

Giovene donna sotto un verde lauro Eine junge Dame unter einem griinen Lorbeer
vidi piti biancha et piu fredda che neve sah ich, weier und kilter als Schnee,
non percossa dal sol molti et molt'anni; nicht bertihrt von der Sonne seit vielen Jahren;
e 'l suo patlare, e 'l bel viso et le chiome und ihre Rede und ihr schones Gesicht und ihre Haare
mi piaquen si ch'i' I'6 dinanzi agli occhi gefielen mir so sehr, dass ich sie vor Augen habe
ed avro sempre, ov'io sia, in poggio und stets sehen werde, wo ich auch sei, auf Bergen
o 'n riva. wie am Ufer.86

Die gesamte Sestine basiert im Wesentlichen auf wenigen bedeutsamen Lexemen
(l'anro — neve — chiome — occhi), die regelmiBig wiederholt werden und in jeder der
sechs Strophen des Gedichts in verschiedener Reihenfolge als Reimworter erschei-
nen. Jeder dieser Begriffe ist ein pars pro foto fur Laura, mit einander kombiniert ver-
weisen sie umso nachdriicklicher auf sie. Bestitigt und verstirkt wird dies durch die
Allusion auf ihren Namen durch den Lotbeer (lauro), welche die Identifizierung der
giovane donna erméglicht. Visualisiert man die Verse, so sitzt Laura unter dem Lor-
beer, der zwar auf sie referiert, aber im Gegensatz zu den ibrigen drei Begriffen
nichts iber ihr Aussehen verrdt. Wahrend die Haare (chiome) und die Augen (occhi)
der Dame als koérpetliche Merkmale und Kennzeichen ihrer Schénheit direkt ange-
héren, verweist der Schnee (neve) metaphorisch auf ihren Teint. Auch er wird durch

chi, due lucente stelle — naso profilato, affilato, dritto — piccioli orecchi puliti — guance rose — bel-
la, angelica bocca/gentil bocca, labre amorose — denti fatti sol di avotio fino, piccoli denti di pet-
le, bianchi e rilucenti — mento piccolino, tondo — candida gola bianca e preziosa/alta, pulita,
splendida colonna — ampie spalle e largo petto/spalle belle — glorioso petto, due mammelle, due
pommette pitt bianche che neve, petto candido e prestatante/pomi colti nel giardin di Venere —
belle bracce, marmoree colonne — man gentile dilicate, distinte, bianche e pulite — lunghe dite e
suttile — unghie rilucenti.

85 [fertig das Gesicht, dem nichts fehlt bzw. das fehlerlos ist]. Zitiert nach der von Quondam zu-
sammengestellten Auswahl (S. 302) aus der Sammlung Lirici del Quattrocento (ohne Angabe cines
Autornamens).

86 Meine Ubersetzung.
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Petrarcas wiederholte Assoziation mit Lauras Hautfarbe zu einem Identifikations-
merkmal, denn in der lyrischen Welt des Cangoniere hat nur Lauras Gesicht die Farbe
des Schnees oder ist sogar noch weiller, wie wir aus dem obigen und anderen Ge-
dichten wissen.8”

Doch was erfahren wir aus dieser kunstvoll konstruierten Textur wirklich tber
Laura? In der zitierten Strophe expliziert der liecbende Sprecher, was ihm an ihr ge-
fallt, nimlich ithr Aussehen sowie ihre Art zu sprechen. Sie gefiel ihm so gut, dass er
im Moment der Niederschrift seiner Verse ihren Anblick noch vor Augen hat und
weil}, dass es immer so sein wird, egal wo er sich befindet. Die Aussage Uber die
Stirke und Dauerhaftigkeit seiner Liebe hat Prioritit vor einer detaillierteren Be-
schreibung, die den Leser an ihrem Anblick teilhaben lassen wiirde. Auch die dar-
auffolgenden finf Strophen erginzen die genannten Haare und Augen nicht um
weitere Gesichtselemente, sondern prizisieren diese gegebenen Koordinaten ledig-
lich in aller Sparsamkeit, indem die konventionelle Behauptung hinzugefiigt wird,
dass man noch nie so schéne Augen gesehen habe (V.19), und indem die Annahme
bestitigt wird, dass es sich um goldblondes Haar handle (V. 24 u. 38). Da wir tber
die Farbe der Augen nichts erfahren, dominieren eindeutig das Wei3 ihrer Haut und
das Goldgelb ihres Haars das Bild der Dame.

Kaum informativer im Hinblick auf Lauras konktretes Aussehen sind die weni-
gen anderen Texte, in denen Laura beschrieben wird und die in der spitlichen Se-
kundirliteratur dazu in Ermangelung einer umfassenderen Darstellung als 'Portrits'
bezeichnet werden.8® Versammelt man solche Skizzen, die Petrarca bewusst nicht
ausfiihtlicher gestaltet hat, sowie simtliche isoliert erscheinende Aspekte ihres Aus-
schens, die mit héchstens einem Adjektiv versehen auftreten, so umfasst der Kata-
log: Haare, Stirn, Augenbrauen, Augen, Wangen, Mund — all dies aber meist nur in
seiner Gesamtheit als Gesicht aufgerufen — sowie Hals, Brust(korb) und zu guter
Letzt die Fiufle. Im Vergleich zu den dominierenden Komponenten (Haare und Au-
gen) werden Brauen und Brust(korb) selten, Wangen und Mund sogar nur ein ein-
ziges Mal erwihnt.® Uber Letzteren schweigt der Liebende, substituiert thn jedoch
(bis auf den einen Ausnahmefall) durch Lauras Rede (doke parlar) und ihr Licheln
(dolee riso), die beide mit dem Mund geformt werden. Ferner figen sich die FuB3e
nicht recht in das Bild, das ansonsten ausschlieBlich die Kopfpartie fokussiert: Zwar
treten die Flle einige Male auf, aber nicht etwa, weil der Dichter diese besonders
verehrt — er versieht sie nur obligatorisch mit dem allgemeinen 'schon' (be/ piede), an-
statt nach spezifischeren Epitheta zu suchen —, sondern weil er sie in die Handlung

87 Unter die besagten Lexeme, die Laura aufrufen, mischen sich in allen Strophen ferner die Begriffe
anni und riva, die zwar auch Anteil an der Konstituierung des Laura-Bildes haben, jedoch primir
auf den liebenden Dichter verweisen, indem sie an die Dauer seiner unerschépflichen, aber uner-
fillten Liebe und an seine in Stromen flieBenden Trinen erinnern (s. V. 22). Dass sich der Lie-
bende selbst ins Bild einschleicht, steht im Einklang mit der Konzeption dieser Liebeslyrik.

88 Vgl. Canzoniere XC, CXXVII, CXCIX, CC.

8 Zur Erwihnung der Wangen vgl. CXXVII, V. 79: "le guancie ch'adorna un dolce foco" [die Wan-
gen, die ein zartes Feuer schmickt]; zur einzigen Beschreibung des Mundes vgl. CC, V. 10: "la
bocca angelica, di petle/ piene e di rose e di dolci patole" [der engelsgleiche Mund, voll von Per-
len und Rosen und stlen Worten].
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einbinden kann, wenn Laura an ihm vorbei schreitet. Allein Stirn und Hals spielen
neben Augen und Haaren eine gewisse Rolle, die spiter noch beleuchtet wird.

Vergleicht man Petrarcas Katalog also mit demjenigen, der hier anhand der lyri-
schen Frauenbeschreibungen seiner Zeitgenossen erstellt wurde, so féllt eine Reihe
von Kirzungen ins Auge: In Lauras Gesicht fehlen nicht nur Nase und Ohren,
sondern auch Kinn, Schlifen und Lippen; Gberdies verzichtet Petrarca darauf, sie
mit Schultern, Bristen, Armen und Hinden auszustatten, von Fingern bis hin zu
den Nigeln ganz zu schweigen. Petrarcas Innovation besteht in der Reduktion des
seinerzeit etablierten umfangreichen Schénheitskatalogs auf einen 'kurzen Kanon'.
Versucht man, sich diesen bildlich vorzustellen und ein Analogon dazu in der bil-
denden Kunst zu suchen, so kénnte man sagen: Petrarcas Laura-Portrits sind alle-
samt Bustenbildnisse. So auch dieses in der Canzone CXXVII (V. 74-79):

Veder pensaro il viso di colei Ich meinte, ihr Gesicht zu sehen,

ch'avanza tutte l'altre meraviglic das alle anderen Wunder tiberbietet

con tre belle execllentie in lui raccolte: durch drei Vortrefflichkeiten, die darin versammelt:
le bionde treccie sopra 'l collo sciolte, die blonden Locken, gelést um den Hals gelegt,
ov'ogni lacte perderia sua prova, gegen den selbst die Milch im Wettstreit verliert,
e le guance ch'adorna un dolce foco. und Wangen, die ein sanftes Feuer schmuckt.%!

Petrarcas Farbpalette oder: Malen mit Metaphern

Die zitierte Beschreibung beschrinkt sich auf drei besondere Schonheiten Lauras:
ihr blondes Haar, den weilen Hals und die roten Wangen. Durch die Wahl der
symbolischen Dreizahl zwingt sich der Sprecher selbst dazu, eine Hierarchie ihrer
physischen Qualititen aufzustellen, die wiederum die Selektion derer diktiert, die
Uberhaupt genannt werden. Lauras schéne Augen sind hier nicht noch einmal mit
aufgefihrt, weil sie im selben Gedicht an anderen Stellen insgesamt bereits fiinfmal
erwihnt werden. So herrschen in diesem wie auch in anderen Bildern Lauras die
drei Farben Goldgelb, Weill und Rot vor, die man mit Pozzi wegen ihrer augenfilli-
gen Dominanz als 'Petrarkische Trias' (#riade petrarchesa) bezeichnen kann.”2 Allein
die Farbkombination gentigt, um Laura aufzurufen, ohne dass die den Farben ent-
sprechenden Gesichtselemente genannt werden: "L'oro et le petle e i fiot' vermigli e
i bianchi"? — wobei die Farben nicht einmal alle direkt, sondern mitunter durch Me-
taphern benannt werden. Zwei davon sind gar ihrem Namen eingeschrieben: ax-
reo/ Gold, golden und awrora/ (Motgen-)Rot.

% Pozzi bezeichnet diesen als "canone breve" und stellt ihm dem alle Kérperpartien umfassenden
"canone lungo" gegentiber, wie man ihn zum Beispiel in Boccaccios Novellen findet. Vgl. Pozzi
1979,8.7.

9 Meine Ubersetzung.

92 Vgl. Pozzi 1979, S. 13-16. Besagte Trias wird allenfalls einmal durch schwarz erweitert, wenn vom
"Schwarz und Weil3 der Augen" Lauras die Rede ist ("soavemente tra 'l bel nero e 'l bianco/ vol-
gete i lumi" LXXTI, V. 50-51).

93 Canzoniere XLLVI, V. 1.
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Petrarcas Reduktion des Schonheitskanons betrifft also nicht nur die Anzahl phy-
sischer Merkmale, sondern er wihlt aus dem Farbspektrum nur eine Handvoll
Grundtone. Allein fiir das Weil’ (er-)findet er eine Bandbreite von Nuancen (Elfen-
bein, Schnee, Milch, etc.). Jedes Gesichtselement assoziiert er aufgrund einer visuel-
len Ubereinstimmung mit je einem oder zwei Naturphinomenen, die fiir den Ver-
gleich bzw. als Metapher verwendet werden kénnen. Das zertium comparationis zwi-
schen diesen (gegeniiber dem seinerzeit bereits kanonischen Repertoire ebenfalls
begrenzten) Naturphinomenen und dem jeweiligen physischen Merkmal ist nahezu
immer entweder die Farbe oder der Glanz. So wihlt Petrarca als Farbmetaphern
Sonne und Gold fir das Haar, Schnee, Milch, Elfenbein und Petlen fiir verschiede-
ne Kérperpartien (Gesicht, Hals, Hinde und Zihne), Rosen fiir die Wangen sowie
Sterne und Diamanten, um den Glanz der Augen wiederzugeben. Indem er seine
eigene Farbpalette zusammenstellt und seine Skizzen koloriert, wird er zum Maler.

Petrarcas Laura-Bilder basieren auf zwei Arten physischer Reprisentation. Zum
einen bestehen sie aus der direkten Benennung einzelner Kérperelemente, die ent-
weder schlicht mit einem Adjektiv versehen sind oder mit Hilfe von Vergleichen,
die sowohl comparandum und comparatum benennen, beschrieben werden. Zum ande-
ren wird auf Laura allein durch Metaphern (i sole vs. ['oro, ['avorio) verwiesen, die ihre
Gesamterscheinung (sie ist die Sonne) oder ein bestimmtes Koérpermerkmal (hier:
ihre Haare und ihren Teint) bezeichnen. Dariiber hinaus werden die bekannten
Homonyme (i/ lauro, I'anra) eingesetzt, die Laura aufrufen und kennzeichnen.

Konventionalisierte Metaphern 6konomisieren und dsthetisieren das Verbalpot-
trit, kompensieren jedoch nicht fiir mangelnde Evidenz. Sie evozieren die Dame
nur wirkungsvoll, wenn der Leser die Gemeinsamkeit zwischen Bildspender und
Bildempfinger erkennt und ihn diese an eine vorgingige optische Wahrnehmung er-
innert. Die besprochenen descriptiones und Metaphernakkumulate operieren nicht mit
mimetischen Verfahren, wie die gegenstindliche Malerei, die im Signifikanten die
Merkmale des Signifikats reproduziert. Deshalb kénnte man sagen, dass diese Dich-
tung nicht nur die Natur nicht nachahmt, sondern, anders als es das ## pictura poesis-
Diktum vorsieht, ebenso wenig die Malerei.?* Die Abwesenheit des Referenten spie-
gelt sich in Petrarcas Liebeslyrik ibrigens in der Unerreichbarkeit der Geliebten fir
den Liebenden.

Gleichwohl befindet Giangiorgio Trissino als Verfasser der Rizratti (1524)%, dass
die Dichtung der Malerei bei der Evokation der duleren Erscheinung in Nichts
nachstehe. Anstatt sich an der Malerei zu otientieren, solle sich die Dichtung eigene
Vorbilder wiahlen: Petrarca sei wegen seiner Metaphern fir die Wiedergabe von
Farben der beste aller Maler, "il nobilissimo di tutti i Pittori"%. Trissino erhebt ihn
zur maf3geblichen Instanz fiir die Beschreibung weiblicher Schénheit. Als die in den
Ritratti vorgenommene descriptio superficialis der Isabella d'Este beinahe vollendet ist,
konstatiert der zustindige 'Portritist: Was dem Bildnis zur Vollkommenheit nun

9 Pozzi 1979 (S. 22) erklirt sogar entschieden, in dieser Hinsicht gebe es keine Gemeinsamkeiten
zwischen Dichtung und Malerei.

9 Bei Trissinos Rifratti handelt es sich um ein dialogisches Prosaportrit der Markgrifin Isabella
d'Este. Vgl. dazu Kap. VIL.6 meiner Studie.

9  Trissino/Hirdt 1981, S. 272.
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noch fehle, seien die "fur die Schonheit so bedeutsamen Farben". Doch fur die
Farbgebung "wirden weder Mantegna noch Leonardo, weder Apelles noch Euphra-
nor genligen, witen sie zufillig hier."” Stattdessen wird Francesco Petrarca dafir
berufen:

Er soll zunichst dem Haar Farbe geben, wie er es bei dem seiner Laura tat, als er aus feinem Gold
[...] blond malte. Das Gesicht wird er von warmem Schnee machen oder vielmehr aus jenen Ro-
sen gestalten, die wie ein Gemisch aus blendendem Weil3 und tiefem Rot in goldenem Gefil3 ste-
hen. Die Farbe der Lippen ist ebenfalls tiefroten Rosen, die der Brauen Ebenholz entnommen. [...]
Das Weill des Halses wird so gestaltet, dass alle Milch im Wettstreit damit unterliegen wiirde. In-
dem er ihre schonen, schlanken Hinde der Farbe orientalischer Perlen angleicht, wird er aus ihr
insgesamt eine Frau bilden, die weitaus schéner und leuchtender als die Sonne ist.?®

Hier wird deutlich, wie einflussreich Petrarcas Kolorierung seiner Verbalportrits mit
seinen colores rhetorici war. Man bedient sich seiner Farb-Metaphern, um die Farbge-
bung zu verbalisieren. Deshalb scheint es logisch, den Dichzer damit zu beauftragen,
dessen Metaphorik differenzierte farbliche Nuancierungen erlaubt. Freilich handelt
es sich dabei nur um eine Scheinlogik.

Zusammenfassend betrachtet ist festzuhalten, dass Petrarcas Laura-'"Portrits' auf-
grund des reduzierten Schonheitskatalogs schemenhaft wirken, aber dennoch effek-
tiv auf Laura verweisen. Abgesehen von der Paronomasie als concetto nominale, beruht
die strukturelle Okonomie der Beschreibung auf der Synekdoche, so dass der Auf-
ruf eines einzelnen Merkmals automatisch das von Auslassungen geprigte Gesamt-
bild evoziert. Beachtung erfahren Gesichtselemente, denen der Sprecher eine be-
stimmte Funktion in Bezug auf das eigene Erleben zuweist, wie Lauras Augen oder
auch ihre Stirn.?” Da ihr Mund ihm gegeniiber schweigt, wird iiber ihn geschwiegen.
Aus demselben Grund ist fiir Lauras Ohren, die seine Klagen nicht erhéren und
tberdies nicht ausdrucksfahig sind, kein Platz im Schénheitskatalog. Die Feststel-
lung, dass fast alle Laura-Skizzen Bistenbildnisse sind, steht im Einklang damit,
dass Petrarca kaum ein Wort tiber die Kleidung verliert. Was Lauras Charakter be-
trifft, so fillt diesbeziigliche Information weniger ins Gewicht als die dullere Er-
scheinung, doch es steht auBler Zweifel, dass die Figur gemil3 der Einheit von
Schoén und Gut (bella e virtnosa) tiber alle winschenswerten Qualititen verfiigt. Um-
rissen werden diese in einem knappen Katalog, der ein edles Wesen (gentilez3a), Ehr-
lichkeit (onesta) und Anmut (leggiadria) beinhaltet. Diese werden allerdings selten im
Verbund, sondern meist einzeln angefiihrt, da hierbei kein 'Bild" evoziert wird. Ob-
gleich die Wesensbeschreibung ein essentielles Moment des Lobes ist, dominieren
visuelle Phinomene, oft verbunden mit der Schilderung des Wahrnehmungsvor-

gangs.

97 Trissino nennt hier nicht zwei beliebige zeitgendssische Maler, sondern jene, die einige Zeit am
Hofe von Ferrara titig waren: Als der Dichter um 1499 mit der Arbeit an seinem Verbalportrit
der Isabella d'Este begann, war auch Leonardo mit einem Portrit der Firstin beschaftigt (Isabella
d'Este, um 1500, Louvre). Mantegna, der im Jahr 1506 starb, war nachweislich beauftragt worden,
cin Portrit Isabellas anzufertigen, das leider nicht tberliefert ist.

98 Vgl. Trissino/Hirdt 1981, S. 33.

9% Vgl. dazu Kap. VI.6 meiner Studie.
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6. Blick und Anblick, Sehen und Gesicht

Weder der stilisierte Dante der 17722 Nuova noch das liebeskranke lyrische Ich in
Petrarcas Cangonzere versuchen nachdriicklich, im Rahmen ihrer lyrischen Welten
mit den verehrten Damen auf wirklichkeitsnahe Weise einen Dialog zu fiihren.
Gleichwohl tritt der liebende Dante immer wieder gezielt in Beatrices Blickfeld,
denn er sucht ihren Blick sowie ihren Anblick: einerseits wegen der besonderen
Wirkung ihres Blickes auf ihn, andererseits weil er sich nicht an ihrer Erscheinung
'satt sehen' kann. Aus dhnlichen Motiven beschwoért der ungliicklich Liebende im
Cangoniere Lauras Anblick bestindig in seiner Erinnerung herauf und kann es nicht
ertragen, dass er dessen beraubt ist.!0 Ebenso sehnt auch er sich nach ihrem
Blick.!" Unzihlige Stellen dieser Liebeslyrik bezeugen es: Den minnlichen Spre-
chern geht es vor allem um das Sehen und Gesehenwerden.

Schon in Dantes Werk wird in aller Deutlichkeit die allgemeine, umfassende
Aufwertung des Sehens in der Frithen Neuzeit spiirbar. In einer 'Vision' sicht Dante
Beatrice — die Bedeutung des Sehens (auch: zisione) kénnte nicht stirker hervorge-
hoben werden. Dabei sieht er sie nicht nur, sondern er erkennt sie zugleich. Dante
verwendet das Verb 'sehen' (videre) metaphorisch fir das Verstehen und die Er-
kenntnis und impliziert damit die Bezichung zwischen dem sinnlichen und dem
kognitiven 'Sehen' bzw. 'Erkennen': Er sieht etwas in iht und durch sie.

Auch Petrarcas lyrisches Ich hat Laura vor Augen, wenn er von ihr spricht. Man
erinnere sich nur an den Beginn seiner Beschreibung der Geliebten: "Veder pensaro
il viso di colei"1%2, Die Verba des Sehens ziehen sich wie ein roter Faden durch seine
Texte — "io vidi ancora" ("ich sehe noch") und "non vidi mai" ("ich sehe niemals")
wechseln einander als Einleitungsformeln der Verse iber die Dame stetig ab. Die
visuelle ist die dominante Wahrnehmungsweise, ja sogar die Erinnerung wird visuell
vollzogen und beschrieben. So vieles sicht der Dichter, wie er selbst sagt, und sicht
doch nur eines: Laura.!93 Dabei sieht er sie nicht "tatsachlich', sondern nutr vor dem
inneren Auge, in seiner Imagination. Jede andere visuelle Wahrnehmung, die ihm als
schon auffillt, assoziiert er sogleich mit ihr.104

100 Von der Qual des Liebenden, wenn ihm der Anblick der Geliebten verwehrt ist, zeugt Canzoniere
XXXVIL, V. 9-10: "priva/|[...] de I'amata vista" [beraubt des geliebten Anblicks]; V. 33-36: "Ogni
loco m'attristava, ov'io non veggio/ quei begli occhi soavi/che portaron le chiavi/de' miei dolci
pensier"[Jeder Ort betriibte mich, an dem ich diese schénen sanften Augen nicht sah, welche die
Schliissel zu meinen suflen Gedanken waren] sowie: CXXVI, V. 59-60: "si diviso/ da l'imagine
vera" [so getrennt von ihrem lebendigen Anblick|. Letzterer Vers ist nennenswert, weil er Petrar-
cas Umgang mit dem Bildbegriff zeigt: Thren lebendigen Anblick bezeichnet er als ihr 'wahres
Bild'.

101 Vgl. zum Beispiel Cangoniere XXXVII, V. 83-84: "' bel guardo sereno,/ ove i raggi d'Amor si caldi
sono" [der schone heitere Blick, in dem die Strahlen der Liebe so heif3 sind].

102 Vgl. Canzoniere CXXVII, V. 74 [Ich meinte, ihr Gesicht zu sehen).

103 "Dico che, perch'io miti/ Mille cose diverse attento e fiso,/ Sol una donna veggio e il suo bel vi-
so" [Ich sage, dass ich, obwohl ich tausend verschiedene Dinge aufmerksam betrachte, nur eine
Frau und ihr schones Gesicht sehe] Cangoniere CXXVII, V. 12-14.

104 Canzoniere CXXVII, V. T11f.
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Paronomastisch untrennbar verbunden mit seinem Sehen ist ihr Gesicht. Schon Gia-
como da Lentini reizt in zwei Sonetten die Kombinationsmoglichkeiten von viso
[Gesicht, (An-)Blick und latinisierte Form von "ich sehe"] und seinen Reimen aviso
[Ansicht, Nachricht|, diviso [getrennt|, 7iso [Licheln| und paradiso [Paradies] aus.!95
Bei Dante erfidhrt das Gesicht eine beachtliche Bedeutungssteigerung, da Liebe aus
ihm spricht. Bei Petrarca steht es als pars pro tofo nicht nur fir Lauras ganze dul3ere
Erscheinung, sondern sogar fiir ihre Personlichkeit.'% Seine entschiedene Privilegie-
rung — eine wichtige Gemeinsamkeit mit dem Portritgemilde — zeigt sich nicht nur
in den dafiir verwendeten Attributen und Metaphern. Lauras Gesicht ist nicht nur
um so vieles schoner als das eines Menschen; es ist nicht weniger als eine Sonne,
manchmal sogar ein heiliges Gesicht.19” Und noch wichtiger: Es ist das Gesicht, das
den Liebenden am Leben hilt, denn es birgt sein Herz — Laura ist "la donna che 'l
mio cor nel viso porta"18, Die Bedeutung des Satzes ldsst sich nur im Zusammen-
hang mit der Bedeutung Lauras fiir die Dichtung Petrarcas begreifen. Sie steht
scheinbar im Mittelpunkt seines Canzgoniere, tatsichlich handelt seine Liebesdichtung
vorrangig von den eigenen Gefiihlen. Folglich ist sie Projektionsfliche seiner Liebe,
in ihrer Beschreibung kann er dieses unsichtbare Gefiihl sichtbar machen, in einer
Figur biindeln, konzentrieren. Deshalb ist ihr Gesicht, wie es der Leser aus seiner
Beschreibung wahrnimmt, geprigt von seinen Geflhlen ihr gegentiber: Er schreibt
ihr seine Liebe ins Gesicht. So trigt sie als sprachliche Gestalt aus der Feder des
Dichters dessen Ziige, ihr Portrit ist zugleich sein Selbstportrit.

Vor diesem Hintergrund — der zentralen Bedeutung des Sehens sowie des Ge-
sichts — wird das Primat der Augen im Rahmen der Schénheitsbeschreibung ein-
schbar. Es ist nicht allein durch Aussehen und primire Funktion dieses auflerge-
wohnlich ausdrucksvollen Sinnesorgans begriindet, sondern beruht iberdies auf
ihrer Bedeutung als Spiegel von Geist und Seele sowie auf der ihnen zugewiesenen
Funktion im Rahmen der Liebeskonzeption. In den Augen zeigt sich die vollendete
Schénheit und durch sie scheint das edle Wesen, das im Inneren Verborgene nach
Aullen, durch den sprechenden Blick wird Liebe geweckt, Gnade erteilt und Trost
gespendet.!? Bei Petrarca finden die Augen Lauras, aber auch die des lyrischen
Sprechers und die anderer, unzihlige Male Erwihnung, so dass sie zu den meistge-
nannten Wortern des Canzoniere zihlen. Werden Laura bzw. ihre Schénheit synek-

105 Vel. Giacomo da Lentinis Sonette Lo viso i fa andare allegramente und Eo viso — ¢ son diviso — da lo viso.

106 So beschreibt er ihre qualvolle Abwesenheit in Cangoniere XXXVIL, V. 28-29, wie folgt: "Quando
io mi ritrovo dal bel viso/ cotanto esser diviso" [Wenn ich mich von dem schénen Gesicht/ so
getrennt befinde]. Auch an anderer Stelle wird deutlich, dass iago stellvertretend fiir den ganzen
Kérper bzw. den ganzen Menschen gedacht wird, in Cangoniere XXII1, V. 157, wo der Liebende
vor Schmerz auBer sich ist: "sentl trarmi de la propria imago" [Ich fiihlt' mich vom eignen Leib
entkleidet].

107 Vgl. Canzoniere CXXVII, V. 46; CXLIIL, V. 9; CCLII, V. 5.

108 Canzoniere CX1, V. 1 [die Frau, die mein Herz in ihrem Gesicht tragt].

109 Beatrices Augen, genauer: ihr vielsagender Blick trigt wesentlich zur Generierung der spirlichen
Handlung zwischen den beiden Figuren bei. Bis auf den stummen gestischen Gruf3 — ihre Worte
werden nicht wiedergegeben — stellt der Blick die einzige Bewegung der bedeutsamen, doch hand-
lungsarmen Figur dar: "De li occhi suoi, come ch'ella i mova,/ escono spitti d'amore inflamma-
ti", Donne ch'avete intelletto d'amore, V. 51f.
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dochisch aufgerufen, so am héufigsten durch die begli occhi 10 AuBlerdem werden die-
sen drei aufeinanderfolgende Canzonen (LXXI, LXXII, LXXIII) gewidmet.!!!
SchlieBlich sind sie es, die fir die Entstehung des Cangoniere verantwortlich gemacht
werden, machten sie doch den Dichter verliebt und veranlassten ihn dadurch zum
dichten ("i begli occhi che patlar mi fanno").!12 In Lauras Augen liest der Liebende,
wenn et von Liebe spricht und schreibt: "entro a' begli occhi leggo/ quant'io patlo
d'Amore, et quant'io sctivo"!3 und gleichzeitig fordert er, iberzeugt von der Aus-
druckskraft des Sinnesorgans, die anderen auf, sein Herz aus seinen Augen zu lesen:
"non vedete voi 'l cor nelli occhi miei?"!14,

Petrarca spricht explizit von der Lesbarkeit der Gefithle im Gesicht ("e 'l cot
negli occhi e ne la fronte 0 sctitto") und implizit also auch von der Méglichkeit, den
inneren Zustand der descriptio superficialis einzuschreiben.!'> Abgesehen von den Au-
gen bietet sich dafiir die (etwa von Sorgenfalten gekennzeichnete) Stirn an: "spesso
ne la fronte il cor si legge"!1¢. Nicht nur Petrarca sieht in der gréBten, vergleichswei-
se unstrukturierten Gesichtpartie eine Spiegel- oder Projektionsfliche fir Charak-
terziige, sondern auch Tasso und Aretino, wie die Besprechung ihrer Verbalportrits
in Kapitel VIII zeigen wird. Eine wichtige Voraussetzung fiir zunehmend aus-
drucksorientierte oder physiognomische Portritierverfahren sind die in den bisheri-
gen Kapiteln geschilderte Privilegierung visueller Phinomene und die Fokussierung
des Gesichts. Letzteres fihrt in der Bildkunst der Renaissance zur aufsehenerregen-
den Geburt des Portrits als Kunstgattung.

Eine historische Parallelisierung von poetischem und pikturalem Portrit ermdg-
lichen die Folgekapitel, beginnend mit der petrarkistischen Lyrik.

110 In 366 Gedichten werden sie an 262 Stellen genannt. Hier nur einige Beispiele, welche das Bedeu-
tungsspektrum der Augen bzw. des Blickes zeigen: In der Canzone XXX, die eine der ausfiihr-
lichsten Beschreibungen Lauras enthilt, werden die Augen allein sieben Mal genannt. Der An-
blick von Lauras Augen hat das Leben des Liebenden verindert. CCVII, V. 54: "dal di che 'n
prima que' belli occhi vidi,/ che mi fecer cangiar vita et costume"; [Vom Tag an als ich zum ets-
ten Mal die schonen Augen sah,/ die mich mein Leben und meine Gewohnheiten dndern lieBen;
LXXII, V. 50: "gli occhi lucenti/ sono il mio segno e il mio conforto solo"; [die leuchtenden Au-
gen sind mir Zeichen und mein einziger Trost|; I1I, 4: "i be' vostri occhi, donna, mi legaro" [Eure
schonen Augen haben mich gefesselt], CVII, V. 2: "si lunga guerra i begli occhi mi fanno" [so
lange bekriegten mich die schonen Augen|; CXXXIII, V. 5: "dagli occhi vostri uscio 'l colpo mor-
tale" [von Euren Augen ging der Todesstof3 aus]; CCXX, V. 13: "que' belli occhi ond'io 6 guerra e
pace" [die schénen Augen, die mir Krieg und Frieden waren].

111 Die Fokussierung eines einzelnen Korperteils erinnert an das Konzept des blason. Zu den so ge-
nannten 'Augencanzonen' vgl. Bonora 1984, S. 301-326. Vor allem in den Canzonen LXXII und
LXXIII werden Bedeutung und Funktion der Augen ausfiihrlich erliutert und leitmotivisch im-
mer wieder aufgerufen.

12 Cangoniere CXVIII, V. 8.

13 Canzoniere CV1, V. 13f.

W4 Canzoniere CCIIIL, V. 6.

15 Canzoniere . XXVI, V. 11 [das Herz ist mir in die Augen und auf die Stirn geschrieben)].

16 Canzoniere CCXXII, V. 12 [oft liest man auf der Stirn das Herz]. Siche aufierdem CXLVII, V. 5f.:
"le paure et gli ardimenti/ del cor profondo ne la fronte legge" [die Angste und die Sehnsiichte
des tefsten Herzens auf der Stirn liest]; und CCXXIV, V. 5: "se ne la fronte ogni pensier depin-
to" [wenn auf die Stirn jeder Gedanke gemalt ist].



VII. DAS KATALOGISCHE DAMENBILDNIS DER
PETRARKISTISCHEN LIEBESLYRIK

1. Korper-Text und Text-Korper:
De- und Rekonstruktion der weiblichen Physis

Unter den Vorzeichen der Liebesdichtung feiern petrarkistische Portritgedichte den
Korper der Geliebten — das wird umso deutlicher, je weiter man in Richtung Barock
fortschreitet. Zunehmend konkreter zeichnet sich das abstrakte Schonheitsideal in
den Texten ab. Von Anfang an ist in der petrarkistischen Renaissancelyrik trotz
neoplatonisch gefirbter Verklirung der geliebten Dame ein ausgeprigtes Interesse
fiir ihre Physis spiirbar. Zu beobachten ist eine stetige Konzentration und Verdich-
tung der Beschreibung bei gleichzeitiger Erweiterung des Schénheitskatalogs. Daher
ist die Untersuchung der Kongruenz von Gedichtform und Figurenbeschreibung in
Texten der Petrarkisten ergiebiger als bei denen ihres literarischen Vorbilds. Zwar
bestehen petrarkistische Portrits nicht ausschlieBlich aus der descriptio superficialis,
doch wird diese privilegiert: weil sie in besonderer Weise mit der Textgestalt ver-
schmilzt. Erst wenn sich die Texte vollends in der Figurenbeschreibung erschépfen,
tritt das spezifische Potenzial von Portritgedichten zutage.

Da das Verbalportrit aufgrund seiner medialen Konstitution auf die sukzessiv-
lineare Anlage festgelegt ist, muss der Portritist den menschlichen Kérper in Ein-
zelteile zerlegen, um diese in eine Abfolge zu bringen. Das Portritieren besteht also
im ersten Schritt aus der analytischen Dekonstruktion des realen Modells, im zwei-
ten aus der Rekonstruktion desselben wahrend der Transformation zu einem "Text-
Korpet'!. Diese Operation weckt Assoziationen mit Anatomie, deren zunehmende
Verwissenschaftlichung in der Renaissance fiir die Rede von einer "culture of dis-
section"? verantwortlich ist.

Allerdings ergriindet der petrarkistische Dichter weniger den individuellen Ko1-
per ciner realen Dame als vielmehr die Konvention des Schreibens iiber den ideal-
schonen Frauenkorper. Damit trigt er zu einem kollektiven Gedichtkorpus bei, aus
dem ein stereotypes Frauenbild hervorgeht. Seine Faszination gilt also nicht allein
dem Korper der Dame, sondern mindestens im selben Mal3e der petrarki(sti)schen
Manier, diesen in der Dichtung zu modellieren.

Realisiert werden 'Korper-Texte' im (Schénheits-)Katalog, dem dominierenden
Ordnungsmuster des Portrits in der rinascimentalen Versdichtung. Alternativ zur
umfassenden Liste kérperlicher Eigenschaften floriert der Blason, der nur ein be-
stimmtes physisches Detail fokussiert und damit nicht dem dieser Studie zugrunde
liegenden Portritbegriff entspricht. Auch liee sich daran die kiinstlerische Kompo-

I Vgl. dazu neuerdings auch die zeitgleich zur vorliegenden Studie entstandene Arbeit von Hennig-
feld 2008, die sich 'ruinierten' Korpern in petrarkistischen Sonetten widmet.

2 Dieses Etikett, welches auf das frithneuzeitliche Entdecken und Vermessen des menschlichen
Kérpers verweist, prigte Sawday 1995.
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sition des Portrits aus seinen einzelnen Bestandteilen nicht untersuchen, interessie-
ren sich die folgenden Kapitel doch nicht nur fiir die Auswahl der im Portrit er-
scheinenden Elemente, sondern speziell fur deren spaziale Anordnung im Text.?

Im katalogischen Portritgedicht korrespondieren die Proportionen des Textes
auf verschiedene Weise mit jenen des menschlichen Korpers. Das in den antiken
und mittelalterlichen Rhetoriken fiir die descriptio personae vorgeschriebene Standard-
schema 'von Kopf bis Ful3' wird sehr oft, aber nicht immer eingehalten.* Im Be-
mithen um Originalitit wird es variiert, wobei im Gedicht nicht zuletzt Klangquali-
tit und Silbenzahl der Komponenten deren Abfolge diktieren. Weil sich das poeti-
sche Portrit nicht in seiner Lexik erschopft, missen immer auch die syntagma-
tischen Relationen betrachtet werden.

Manche poetische Portrits sind stark am Aufbau des realen menschlichen Kér-
pers orientiert. Einige Méglichkeiten, im Rahmen von Gedichten visuelle Ahnlich-
keit zu erzeugen, seien hier einfiihrend skizziert. Annidherungsweise 'naturgetreue'
Nachbildungen des Kérpers sind gegeben, wenn sich dessen Aufbau von oben bis
unten in der vertikalen Abfolge der im Text situierten Korperteile spiegelt, wobei
pro Vers oft nur ein Kérperteil genannt wird. Eine Intensivierung erfahrt diese An-
ordnung, wenn mehrere auf einer 'Hohe' situierte Korperteile auch im Text in ei-
nem einzigen horizontalen Vers nebeneinander ihren Platz finden, zum Beispiel die
Nase und die Ohren. Eine weitere Steigerung dieses Falls liegt schlieBlich vor, wenn
Korperteile, die der Mensch mehrfach besitzt, auch mehrfach genannt werden, so
dass jedes einzelne durch eine eigene Nennung seiner Bezeichnung reprisentiert
wird, zum Beispiel wenn die beiden Augen oder die beiden Arme jeweils einzeln
und in einem einzigen Vers genannt werden: "l'una stella et l'altra stella" oder "l'un
braccio e l'altro braccio". Das mimetische Potenzial der Sprache, ihre Fihigkeit, den
Gegenstand nicht nur zu benennen, sondern ihn auf ihre spezifische Weise zu ver-
anschaulichen, zeigen folgende Verse aus dem seinerzeit als besonders gelungen
gerithmten Alcina-Portrit in Ariosts Orlando Furioso:>

Sotto duo negti e sottilissimi archi Unter zwei schwarzen und zietlichsten Bégen

Son duo negt' occhi, anzi duo chiari soli ~ Sind zwei schwarze Augen, ja zwei helle Sonnen

i/ ‘j 4 * N-. ,,,

Abb. 1: Sandro Botticelli, "Flora" aus La Primavera, 1478 (Ausschnitt)

3 Zur Selektion der Merkmale der Portritierten als erstem Schritt des Verbalportrits vgl. Kap. VL5,

4 Da Petrarcas Laura-Skizzen meist nur aus den drei Komponenten Haare — Augen — Gesichisteint
bestehen (vgl. Kap. V1.5), ist dort die Frage nach der vertikalen Anordnung noch wenig relevant.

5 Ariost 1992, Canto VII, 12, 1f. In dem insgesamt finf Oktaven (Canto VII, 10-15) umfassenden
Portrit sind alle Korperteile von Kopf bis Ful3 angeordnet. Zwar korrespondiert die Sdulenform
des Textes mit der Konstitution des menschlichen Korpers, doch enthalten hier nicht alle 40
Verse jeweils ein Korperteil, in manchen wird nur die Funktion des zuvor genannten beschrieben,
so dass das Bild "iberstreckt' wirkt. — Auf das augenfillige Beispiel macht Lecercle in seiner
Studie zum petrarkistischen Portrat aufmerksam, vgl. ders. 1987, S. 71.
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Die Abfolge der beiden durch den anaphorischen Bau eng miteinander verbunde-
nen Verse sowie die Verteilung der einzelnen Komponenten innerhalb der Verse
ahmen die tatsdchliche Anordnung des Brauen- und Augenpaars im realen Gesicht
nach. Die Relation von Braue und Auge ist in der grafischen Anordnung von
"sotto" und "son", die direkt unteteinander stehen, anschaulich dargestellt. Das
zweifache Vorhandensein der Brauen wird durch die Verwendung zweier sie kenn-
zeichnender Adjektive unterstrichen, ebenso wie das Nebeneinander der beiden
Augen durch ecine doppelte Charakterisierung betont wird. Uberdies lisst die
Wiederholung der Zweizahl ("duo") die Augen férmlich aus dem Vers hervortreten,
wobei selbst das 'O' (in "duo" ebenso wie in den beiden Begriffen fiir die Augen:
"occhi" und "soli") das Rund des Auges visualisiert, ebenso wie das zweifache
alliterative 'S' den Brauenbogen sichtbar macht.® Die rdumliche Ordnung der Worte
und ihre Grafie entsprechen damit der realen Physis, die Sprache ahmt durch ihre
Schrift das Aussehen und durch ihre syntaktische Bauweise die anatomischen Be-
ziehungen zwischen den einzelnen Korperpartien nach.

Schon anhand eines kleinen Ausschnitts wird das zugrunde liegende Verfahren
der De- und Rekomposition ersichtlich. Das antike Vorbild fiir das analysierend-
synthetisierende Verfahren ist der Maler Zeuxis, der den Korper nicht als unantast-
bare Einheit betrachtet, sondern in seine Teile zetlegt, um das Schéne zu isolieren.
Legendir ist seine selektiv-kompositive Anfertigung eines Helena-Portrits durch
Synthese der jeweils schonsten Koérperteile mehrerer Damen zu einem Idealbild.
Sein Beispiel belegt, dass der Maler Perfektion darstellen und dabei sogar die als
Modell dienende Natur tbertreffen kann, indem er davon nur das Beste auswiahlt
und in eigener Regie neu kombiniert. Im besagten Sinn wird die in der italienischen
Renaissance-Kunsttheorie duflerst beliebte Anekdote von der Anfertigung des
Helena-Portrits in mehreren Malerei-Traktaten interpretiert, zum Beispiel in Ludo-
vico Dolces Dialogo della Pittura (1557)7. Das Vorgehen des Malers galt als exempla-
risch fur das Streben nach Idealnormen. Auch schon Leon Battista Alberti nennt
Zeuxis in De pictura/ Della pittura (1435/36) als Modell fir die von ihm propagierte
Methode der Portraiture, die einen Kompromiss zwischen naturgetreuer Abbildung
und Selektion des Schénen anstrebt.® Nicht zuletzt beruht der Erfolg der Anekdote
auf der Demonstration des kreativen Beitrags des Bildkiinstlers: Sie bestirkt die
Parallele zum Dichter, der seine Worte ebenso sorgfiltig wihlt und seinen Gegen-
stand damit selbst erschafft. Die Technik des Zeuxis diente lange Zeit als mus-
tergtiltiges Beispiel fiir die pikturale snventio. Indem Cicero damit das zweite Buch
seines thetorischen Lehrwetks De znventione einleitet, konstatiert er dessen Relevanz
fir Rede und Dichtung und stellt es in den Dienst des ## pictura poesis-Postulats.
Wihrend die petrarkistischen Lyriker zwar die selektiv-kompositorische Portraiture
praktizieren, dabei jedoch nur selten explizit auf Zeuxis rekurrieren, reflektiert Gian

¢ Eine unverbundene Aufzihlung von Kérperteilen gibt meist nur deren tatsichliche Abfolge von
oben nach unten wieder. Lecercle zeigt, dass schon wenig anspruchsvollere Satzkonstruktionen
wie etwa "[...] le mani con le dita" und weiter "le dita con le unghie" den Korperbau nachbilden
und auf die Verbindung und das hierarchische Abhingigkeitsverhiltnis Négel — Finger — Hand
verweisen. Vgl. ebd. S. 74.

7 Vgl. Dolce 1960, S. 172.

8 Vgl Albert 1975, 1L, § 56.
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Giorgio Trissino die Methode des Malers in einzigartiger Ausfithrlichkeit, weshalb
im Anschluss an die Portritgedichte (in Kapitel VIL.6) auch seine dialogischen
Ritratti (1524) vorgestellt werden. Darin setzt er das von ihm vorgestellte Idealbild
weiblicher Schénheit aus den jeweils besten physischen Qualititen mehrerer Damen
zusammen.’ Obwohl die einzelnen Komponenten vorgeblich mimetisch abgebildet
werden, handelt es sich beim Gesamtbild doch keineswegs um eine naturgetreue
Darstellung, sondern um eine kiinstlich konstruierte donna sintetica. Einen vergleich-
baren Eindruck erwecken einige Damen petrarkistischer Portritgedichte.

Die eklektische Kompositionsweise steht im Einklang mit dem in der Renais-
sance dominanten Kunstprinzip der selektiven imitatio. Tatsdchlich resultiert das Ver-
fahren aber nicht nur aus dem Wunsch nach Selektion des Schonsten und nach ei-
genstindiger Kreation, sondern iberdies aus der notwendigen Linearitit sprachli-
cher Darstellung. Dem Unvermégen, den simultanen Uberblick zu bieten, setzen
viele Portritdichter endlose Enumerationen von Korperteilen entgegen: Tatsichlich
bewirken 'reine' Listen eher als syntaktisch komplexe Flietexte den Eindruck von
Simultaneitit (im Raum). Dennoch prisentiert sich das Verbalportrit als ein Puzzle,
dessen einzelne Komponenten stets erkennbar bleiben. Die Textbetrachtung wird
der Frage nachgehen, inwiefern es dem Verbalportrit ebenso wie dem Gemilde-
portrit gelingt, auf die Zerlegung eine Synthese folgen zu lassen, oder anders, ein
Aquivalent fiir die Perspektive zu finden.

Zur Illustration der weiteren Ausfithrungen dienen die folgenden reprisentativen
Portritgedichte, die an verschiedenen Stellen durch weniger bekannte Varianten er-
ginzt werden.!

Joachim Du Bellay: Sonnet 65

Ces cheveux d'ot, ce front de marbre, et celle
Bouche d'eillez et de liz toute pleine,
Ces doulx soupirs, cet' odorante haleine,
Et de ces yeulx l'une et l'autre etincelle,
Ce chant divin, qui les ames rappelle,
Ce chaste ris, enchanteur de ma peine,
Ce corps, ce tout, bref, cete plus qu' humeine
Doulce beauté si cruellement belle,
Ce port humain, cete grace gentile,
Ce vif esprit, et ce doulx grave stile,
Ce hault penser, cet' honneste silence,
Ce sont les haims, les appaz et 'amorse,
Les traictz, les rez, qui ma debile force
Ont captivé d'une humble violence.

Pierre de Ronsard: Sonnet 18

Un chaste feu qui les cceurs illumine,
Un or frisé de meint crespe annelet,
Un front de rose, un teint damoiselet,
Un ris qui I'ame aux astres achemine:
Une vertu de telles beaultez digne,
Un col de neige, une gorge de laict,
Un cceur ja meur dans un sein verdelet,
En dame humaine une beaulté divine:
Un ceil puissant de faire jours les nuictz,
Une main forte a piller les ennuiz,
Qui tient ma vie en ses doitz enfermée,
Avecque un chant offensé doulcement
Ore d'un tis, or d'un gémissement:
De tels sorciers ma raison fur charmée.

Zu Trissinos Anwendung des Zeuxis-Prinzips vgl. auch Hirdt 1981, S. 71-76.

10 Diese beiden und die in den Folgekapiteln genannten Gedichte von Du Bellay und Ronsard sind
zitiert nach Du Bellay (I.'O/ve) 1974 und Ronsard (Les Amonrs) 1963. Prinzipiell konnte die Un-
tersuchung zum petrarkistischen Portrit Beispiele aus dem gesamtromanischen ebenso wie aus
dem englischen und deutschen Sprachraum anfiihren. Hier fiel die Wahl auf franzosische Texte,
weil diese sowohl eine besondere Neigung zur physischen Beschreibung als auch zu speziellen
syntaktischen Schemata zeigen.
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2. Das katalogische Portrit:
Selektion, Kombination, Komposition

Da der Schénheitskatalog, dessen Ordnungsschema unabhingig vom Inhalt litera-
turintern urspriinglich mit der epischen Tradition assoziiert wird, auf dem Prinzip
der Aufzihlung beruht, mag man Monotonie befiirchten. Zu erwarten ist "eine ge-
dringte Anordnung von Aussagen durch Koordination, Subordination oder einfa-
che Aneinanderreihung der Satzglieder, die sich gegenseitig erginzen, ohne sich zu
wiederholen."!! Ein Katalog ist eine Form der klassifikatorischen Darstellung, das
Ergebnis einer Auswahl, die kompromisslos zwischen Inklusion und Exklusion ent-
scheidet und dabei ein Werturteil impliziert. Im Portrit tritt er in Gestalt einer Hau-
fung von Eigenschaften der Dame in Erscheinung, die nach bestimmten Prinzipien
geordnet sind. Dass die enumerative Portraiture trotz ihres vorgegebenen semanti-
schen wie sprachlichen Bauplans nicht notwendigerweise in monotonen Portrits
resultieren muss, sondern gerade dieses Schema im Zusammenspiel mit verschiede-
nen Gedichtformen zu kunstvollen Variationen vetleitet, zeigt die Untersuchung
petrarkistischer Sonette.!2

Die Liste scheint sich geradezu anzubieten fiir das Verbalportrit, denn Sinn und
Zweck von Aufzihlungen in der Literatur sind Inventarisieren und Klassifizieren,
Definieren und Beschreiben, Loben und Schmihen.!3 Das enumerative Portrit ist
nichts anderes als eine aus der Perspektive des Portritisten dargebotene Definition
der Portritierten durch eine Reihe von Merkmalen, im petrarkistischen Schénheits-
katalog durch ein inventarisierendes Beschreiben des (meist) weiblichen Koérpers.
Moglich ist dies auch als definitio per negationem, der Aufzihlung von nicht vorhande-
nen Qualititen der Dame, wie sie sich zum Beispiel in Shakespeares Sonett 130 fin-
det: "My mistress' eyes are nothing like the sun [...]". Das rhetorische Verfahren der
enumeratio partinm (die Prisentation der ganzen Person durch die Aufzihlung ihrer
Teilaspekte) steht im Dienst der Mnemotechnik, die Liste fungiert als Instrument
des Memorierens.!* Jeder Aufzihlung liegt die "Wiederholung' zugrunde, wobei
nicht das einzelne Element, sondern die Operation wiederholt wird. Nicht umsonst
ist der Parallelismus die Grundstruktur der Enumeration und ein Konstruktions-
schema, das sich besonders gut fiir katalogische Portrits eignet, weil es eine formale
Entsprechung fir gleichwertige oder gleichermallen ausgeprigte Eigenschaften dar-
stellt.

11 So lautet die Defintion der accumulatio, die ihrerseits die koordinierende enumeratio beinhaltet, naim-
lich "eine aufzihlende, wiederholende und zusammenfassende Fugung gleichgeordneter Worter
oder Wortgruppen". Celentano 1992, S. 36. Zu den allgemeinen Charakteristika von Listen, Kata-
logen und Enumerationen vgl. Schépsdau 1994 und Asper 1998.

12 Auch Mainberger 2003 konstatiert in ihrer Poetik der Enumeration allgemein: "Thre Simplizitdt
[...] bedeutet eine Beschrinkung, aber auch eine enorme Flexibilitit." S. 12.

13 Generell zu Personen- und Selbstdarstellungen in Listenform vgl. ebd., S. 192-196.

14 Im petrarkistischen Portritgedicht hat der Schénheitskatalog neben der Funktion, die Dame zu
konstruieren und die Fakten in schematisierter Form zu memorieren, eine weitere: Er dient dem
Argument des Sprechers.
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Im Schoénheitskatalog werden einzelne Kérperteile oder auch nur Eigenschaften
derselben versammelt und im Rahmen des Gedichts verkettet. Dabei werden in
manchen Katalogen gezielt hierarchische Unterschiede der einzelnen Elemente pro-
filiert, in anderen eher nivelliert, so dass man hierarchische vs. a-hierarchische Ord-
nungen miteinander kontrastieren kann.!> Es gibt Portrits, denen eine strenge Ord-
nung zugrunde liegt, die sowohl von der Form des realen menschlichen Kérpers als
auch von der Materialitit ihrer sprachlichen Bezeichnungen bestimmt sein kann,
sowie andere, in denen scheinbar Unordnung herrscht und das Portrit als bloB3e
Anhdufung von Merkmalen figuriert. Solche zuletzt angesprochenen 'chaotischen
Portrits' konnen durch semantische Heterogenitit als Resultat einer Mischung det
Kategorien (zum Beispiel von Abstraktem und Konkretem), durch Widerspriich-
lichkeit der Merkmale oder auch durch Stilmischung entstehen.'® Die Frage, welche
Kriterien fur die Auswahl und Anordnung der Elemente des jeweiligen Portrits
ausschlaggebend waren, muss sich der Leser selbst beantworten. In katalogischen
Portritgedichten ist die Reihenfolge der Komponenten meist nicht umkehrbar, zum
einen wegen der oftmals damit implizierten Hierarchie der Korperteile, zum ande-
ren wegen der sprachlichen Qualitit ihrer Bezeichnung, deren Klang, Silbenzahl und
Reim iiber die Position im Textportrit entscheiden.

Aufzihlungen kénnen einen Text entweder strukturieren und konstruieren oder
auflésen. Véllig formlos oder 'unférmig’ ist jedoch keines der hier betrachteten Pot-
trits — dank ihrer Einpassung in die Gedichtform. Die Verkettung der Bestandteile
kann verschiedene Grade von Kohidsion oder aber von Desintegration aufweisen,
mit anderen Worten: Der Kérper kann beinahe wie aus einem Guss oder aber grob
zusammengeflickt wirken, wobei die einzelnen Korperteile eine relative Eigenstin-
digkeit bewahren. SchlieBSlich ist es ein besonderes Charakteristikum der Aufzih-
lung, dass darin jedes einzelne Element des Ganzen ersichtlich ist, denn die Reihe
ist ein 'analytisches' Produkt, der die Leistung des Sprechers vorausgeht, die/den
Dargestellte(n) zuvor imaginativ in ihre/seine Bestandteile' zetlegt zu haben. Des-
halb erinnert der Schénheitskatalog hiufig an eine Collage. Seine Nihe zur Bild-
kunst tritt in seiner Grafie zutage: Als Ordnungsschema wird die Liste oft als ko-
lumnenférmige Grafik visualisiert, wodurch sie 'rdumlich’ wirkt und den Eindruck
von Simultaneitit verstirkt. Zugleich kann sie eine lineare Entwicklung suggerieren,
wie sie in manchen Verbalportrits simuliert wird. Einige Abfolgen imitieren die
Entstehung eines Bildes, das Vorgehen beim Anfertigen einer Zeichnung oder eines
Gemildes. Im Gedicht kann die Liste sowohl vertikal gelesen als auch horizontal
erfasst werden, je nach Anordnung der einzelnen Elemente im Text. Nicht nur gra-
fisch, sondern auch semantisch ist der Katalog zugleich ein Neben- und ein Nach-
einandet.

Grundsitzlich gibt es drei Arten von Reihen, endliche (erschoépfend darzustel-
lende), unendliche (nicht erschépfend darzustellende) und solche, die zwar nicht

15 Enumerationen kénnen grundsitzlich die Verschiedenheit oder die Gemeinsamkeit der aufge-
zihlten Elemente betonen.

16 Eine Widerspriichlichkeit der Merkmale ist im petrarkistischen Portrit hochstens insofern festzu-
stellen, als die Dame schén, aber 'herzlos' ist. In der Regel ist sie eindeutig positiv oder (im anti-
petrarkistischen Portrit) eindeutig negativ gezeichnet.
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unendlich, aber empirisch kaum zu zihlen sind (also auch nicht erschopfend darzu-
stellende).!” Die Schoénheiten der Dame sind endlich, aber aus der Perspektive des
lobenden Sprechers unzihlbar, weshalb eine Tendenz zum Exzessiven festzustellen
ist — der nur die Gedichtform klare Grenzen setzt. Dennoch suggerieren manche
katalogische Portrits, das Ganze erfasst zu haben, wihrend andere das Scheitern
daran thematisieren.

Ein Charakteristikum des Katalogs ist seine besondere Flexibilitit: Da die Liste
an sich durch einen hohen Grad an Abstraktheit gekennzeichnet ist, ldsst sie sich
besser als andere Texte 'umfunktionalisieren' — wie es der Antipetrarkismus bewie-
sen hat, der die Liste der Korperteile sowie oft auch die Qualititen derselben tiber-
nimmt, aber die konventionalisierten Zuordnungen vertauscht, so dass beispiels-
weise die 'schwarzen Brauen/Wimpern' und die 'weilen Zihne' im negativen Port-
rit zu 'schwarzen Zihnen' und 'weillen Brauen/Wimpern' werden wie in Francesco
Bernis Sonetto alla sua donna.

Im Unterschied zu Listen aus nicht-literarischen Kontexten will diejenige im
katalogischen Portrit als poetischer Text gelesen werden. Zu unrecht werden Enu-
merationen oft als unpoetisch abgewertet, da sie virtuos komponiert sein kénnen.
Im Grunde basieren alle Verbalportrits auf Listen von Eigenschaften: Manche
prisentieren die Liste nahezu unbearbeitet, wihrend andere dieses konzeptuelle
Grundgeriist Gberschreiben und die Reihung verschleiern, indem sie ihre Bestand-
teile in eine abwechslungsreichere Syntax einbinden. Die Betonung des enumerati-
ven Bauplans des Katalogs steht nicht im Widerspruch zur Feststellung, dass er eine
Beschreibung darstellt oder Teil einer solchen ist. Meist liest er sich als eine 'be-
schreibende Auflistung',!8 umso mehr, wenn er nicht nur eine nominale Reihe von
Korperteilen ist, sondern diese mit Adjektiven und Attributen qualifiziert sind. Blo-
Bes Aufzihlen ist an sich seltener poetisch als beschreibendes Aufzihlen. Festzu-
halten ist aulerdem, dass sich kaum ein Portritgedicht in einer 'bloBen Liste' et-
schopft, sondern die Listen gew6hnlich nur einen (sich besonders informativ geben-
den) Teil des Portrits ausmachen.’® Auch ihr Kontext, ihre Prisentation im Rahmen
eines Gedichts mitsamt der zugrunde liegenden AuBerungsintention, trigt zu ihrer
Poetisierung bei. Gerade beim stark verkiirzten Schénheitskatalog ist es wichtig,

17 Vgl. Mainberger 2003, S. 10.

18 Mainberger umreiit die flieBende Grenze zwischen Beschreibung und Aufzihlung, indem sie
graduell zwischen 'enumerativer Beschreibung' und 'deskriptiver Aufzihlung' unterscheidet: Bei
Ersterer denkt sie an Listen, die einen Gegenstand evozieren, und bei Letzterer an "syntaktische
gebundene, poetische Beschreibung, die jedoch die Einzelheiten aufreiht". Vgl. S. 106. Aufgrund
der Tatsache, dass jeder Beschreibung eine Liste zugrunde liegt, sicht Hamon 1981 den Zusam-
menhang von Beschreibung und Aufzihlung so eng, dass sie letztlich ineins fallen.

19 Oft markieren Aufzihlungen den Anfang oder das Ende eines Portrits als restimierende Vor-
schau oder Riickblick, in der Funktion einer Gliederung oder eines Fazits. In Sonetten sind es am
haufigsten die Quartette, die eine (oftmals parallelistische) Enumeration der Qualititen der Por-
tritierten enthalten. Die Terzette entwickeln dann ein Argument, indem sie eine Schlussfolgerung
aus dem Katalog zichen oder dessen Wirkung auf den Sprecher schildern.
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dass dieser in einen erklirenden Kontext, nimlich die petrarkistische Konvention,
eingebunden ist, vor deren Hintergrund er erst verstindlich wird.?0

Der Katalog selbst vermittelt gern den Eindruck, objektiv 'Fakten' darzulegen.
Die Subjektivitit des Sprechers scheint hinter der Liste zuriickzutreten.?! Tatsdch-
lich jedoch ist die Enumeration, selbst wenn sie Objektivitit anstrebt, in ihrer Aus-
wahl und Anordnung genau so perspektivisch, selektiv, konstruktiv und damit auch
wertend wie alle Beschreibungen, wurzelt sie doch in einer spezifischen Redesitua-
ton.?2 Gerade die petratkistischen Portrits, die sozusagen 'aus Liebe entstehen',
sind in der Regel weit entfernt davon, die Illusion zu schaffen, die Portritierte
werde nicht aus der Perspektive eines Einzelnen von diesem gezeigt, sondern zeige
sich dem Leser/'Betrachter’ selbst.2> Der (vermeintlich 'objektive') Modus der Enu-
meration kommt der emotionalen Verfasstheit des Sprechers sogar entgegen: Die
Motivation, die dem Portrit(gedicht) zugrunde liegt, das Loben, Preisen, Klagen,
Trauern, Beleidigen und Beschimpfen, allesamt stark emotionalisierte Sprechweisen,
vetleitet geradezu zum katalogischen Portrit, bei dem (positives und/oder negati-
ves) Wissen Uber den Portritierten kondensiert wiedergegeben wird. Die Aufzih-
lung ist die essentielle Figur von Lob und Schmihung, denn beide begniigen sich
selten damit, ein paar einzelne (positive bzw. negative) Eigenschaften zu nennen.?
Letztlich kénnen Aufzidhlungen sehr unterschiedlich wirken: objektiv und sachlich
oder aber rituell und gar obsessiv. So lassen sich auch (geordnete) exklamative und
apostrophische Portrits ebenso wie die Unordnung in 'chaotischen' Portrits erkli-
ren: Der disjunktive Stil von elliptischen, stockenden Reihungen kann als Symptom
psychischer Ausnahmezustinde interpretiert werden — was einleuchtet, bedenkt
man die vorgeblichen Gefihlszustinde der petrarkistischen Sprecher zwischen Ver-
ziickung und Verzweiflung.

Syntaktische 1V arianten des ennmerativen Portréfgedichts

In petrarkistischen Portritgedichten spielen mehrere Gestaltungsprinzipien zusam-
men, doch kann man meist eines davon als Dominante erkennen. Einige Portrits
folgen in ihrer Organisation einem Leitgedanken,?> andere sind durch einen be-

20 Trotzdem hingen einige katalogische Portrits, bildlich gesprochen, an einem seidenen Faden,
wenn ihre Merkmalsliste vollig dekontextualisiert ist; nicht immer kénnen sie einer Person zuge-
ordnet und somit als Portrit gelesen werden.

21 Im petrarkistischen Sonett gilt dies aber oft nur fiir einen Teil des Gedichts, meist fiir die Quar-

tette. Vgl. dazu Kap. VII.3 meiner Studie.

Vgl. dazu die allgemeine Relativierung der Objektivitit jeglicher Aufzihlung seitens Mainberger

2003,S. 108 u. 114.

Die Gestik des Zeigens ist durch ein Dreiecksverhiltnis gekennzeichnet: der Sprecher zeigt dem

Angesprochenen/Leser ein Objekt (im weiblichen Portrit den Kérper der Dame). Insbesondere

Ekphrasen bemiihen sich oftmals um ein solches "Zeigen": "eine sprachliche Gebirde, die nicht

reprisentiert, sondern prisentiert." Mainberger 2003, S. 117.

Lob und Schmihung beleuchten den Portritierten als persuasive Rede absichtsvoll einseitig, so

dass die Sprechfunktion von der referenziellen zur konativen wechselt.

25 Zu den hiufigsten Leitgedanken zihlen der Unsagbarkeitstopos und dessen Widetlegung, das
Wortspiel um den Namen der Portritierten und der Wettstreit von Schénheit und Tugend.

22

23

24
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stimmten Vergleichsbereich festgelegt, und eine dritte Gruppe ist nach einem be-
stimmten syntaktischen Schema gestaltet, das auf der Wiederholung von Satzteilen
oder Konstruktionen beruht. Letztere Gruppe wird im Folgenden in den Blick ge-
nommen. Dabei witrd ersichtlich, dass selbst relativ einfach konstruierte enumerative
Portritgedichte aufgrund von geringfligicen Variationen in der Syntax wesentliche
Unterschiede im Sprechgestus aufweisen.?

Auch im lyrischen Text ist die schlichteste Art der Beschreibung die gleichfor-
mige Aufzihlung der Korperteile. Diese kénnen allerdings auf unterschiedliche Art
miteinander verbunden sein. Gingig ist die Reihung von Nomina (mit oder ohne
Epitheta), oft mit bestimmten, gelegentlich auch mit unbestimmten Artikeln (% chio-
me d'oro, gli occhi neri bzw. una fronte spaziata, due occhi ner))?, seltener ist ihre Prizisie-
rung durch Possessivpronomina (% sue chiome, la sua fronte), auffallend hiufig dagegen
durch Demonstrativpronomina (guesti chiome d'oro, gue' belli occhi) — weil dadurch detr
Korper bzw. das Gesicht augenscheinlich nachdriicklicher gezeigt wird.?8 Eine Auf-
zihlung von Korperteilen mit dem unbestimmten Artikel hingegen bewirkt den ge-
genteiligen Effekt, denn der unbestimmte Artikel lenkt die Aufmerksamkeit darauf,
dass hier eine Aufzihlung stattfindet und ein Inventar erstellt wird ("Un or frisé de
maint crépe anelet,/ un front de rose, un teint damoiselet, [...]"?). Alle diese Vet-
fahren zeitigen oft konsequent durchgehaltene anaphorische Parallelismen.’® Die
wenigsten Nomina-Reihen kommen ganz ohne Determinanten aus wie Bembos
berithmtes Sonett V Crin d'oro (s. Kap. VIL3).

Eine Extremform des dekompositorischen Portrits realisiert sich in einer Liste
aus Adjektiven, die das singulire Wesen einer bestimmten Dame umteien sollen —

20 Lecercle erfasst diese in einer Typologie (S. 81ff). Er untersucht ausschlieflich Sonette, wobei er
franzosische Texte vor friheren italienischen und anderen privilegiert. — Allerdings finden sich
die meisten syntaktischen Varianten des Schénheitskatalogs bereits bei Petrarca, so dass es nicht
unbedingt nétig ist, sie bei den Petrarkisten zu suchen.

27 Sofern kein Stellennachweis, handelt es sich um fiktive Beispiele, wie sie vielfach vorkommen.

28 Verschiedene Arten von Determinanten finden sich miteinander kombiniert in Petrarcas Sonett
CCXII (Gratie ch'a pochi il ciel largo destina). Beispiele fur jeden Typus findet man bei Lecercle (ebd.);
ein franzosisches fiir die 'demonstrative’ Enumeration ist Du Bellays Sonett 65 (s. Kap. VIL1).
Hier werden die aufgezihlten physischen Merkmale zuletzt im Bemthen, sie zu einem
Gesamtbild zu biindeln, zusammengefasst nach dem Muster "Dies sind die Ziige, die ...".

2 Ronsards Sonett 18 (s. Kap. VIL1).

30 Anaphorische Parallelismen der einfachsten Art setzen immer wieder mit dem Possessivprono-
men an und lesen sich als Komparativfolgen (nach dem Muster: "Ihr Haar ist wie ..., ihr Auge ist
wie ..."). Eine autoreflexive Abwechslung bietet Atiost: "Altri lodera il viso, altri le chiome,/ de la
sua donna, altri I'avorio bianco [...]" [Manche Dichter loben das Gesicht, andere die Haare... |
Sonett XV, in Ariost 1954, S. 136-7. Beliebt ist es vor allem im franzosischen und englischen Pe-
trarkismus, die Aufzihlung aller Schénheiten in eine kontinuierliche Verneinung zu kleiden, nach
dem Muster "Nicht die Haare, nicht die Augen, nicht der Hals..." sind der Grund fiir die Liebe
des Sprechers. Oft fiihrt das Schema zur abschliefenden Aussage, dass dem Portritisten nur die
inneren Werte der Dame wichtig sind, was fteilich nicht wortlich genommen werden kann ange-
sichts des langen indirekt formulierten Lobs ihrer physischen Qualititen. Vgl. Du Bellays Sonett 2
(Ce ne sont pas ces beanx: chevenx: doreg) in Du Bellay 1961; sowie Ronsards Sonett 127 (Ny ce coral qui
double se compasse) in Ronsard 1963. Fast humoristisch ist die concettistische Wendung dieses
Schemas, wenn es mit der Aussage endet, dass es nicht die einzelnen physischen Qualititen sind,
aufgrund derer der Sprecher die Dame liebt, sondern alle in ihrer Gesamtheit.
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so in Baldassare Olimpo Sassoferratos Epifetti bellissimi in laude de la sua diva Leontia
(s. Text unten links). Man beachte das 'etc.' am Ende der Liste, das den Sinn
derselben unterlduft, indem es auf deren Unendlichkeit verweist. Eine in detrselben
Form angefertigte mit Strambotti piacevoli & amorosi in lande di Leontia betitelte Liste
von Nomina, die unterschiedlichsten Isotopien angehéren, soll metaphorisch-asso-
ziativ auf dieselbe Dame verweisen (s. Text unten rechts):

Unica, eccelsa, singulare, ¢ gratia Simulacro, colonna, fior, thesoro,

Gentil, suave, gratiosa, honesta Specchio, essemplare, forma, lum, disegno
Piacevole, gioconda, accostumata Barca, nave, timone, argento, e oro,

Inclita, saggia, formosa, modesta Nardo, moschio, viol cipresso, legno,
Ingegnosa, accorta, vaga, ornata Auricoma, ctisocoma, lavoro,

Humil, pietosa, dolce, pia & presta Fonte, bellezza, cenaora, sostegno,
Celeste, amena, ludibonda, e lieta Gioia, regina, patrone, phenice,

Liepida, pura, angelica, discreta, etc.3! Merce, premio, guadagna, imperatrice.

Obwohl auch der zweite Text in seiner Syntax anspruchslos ist, wirkt er durch die
scheinbar willkiirliche Aneinanderreihung von semantisch disparaten, in ihrer Me-
taphorik zum Teil unauflésbaren Begriffen auflergewShnlich modern.

Will man bei der Untersuchung des syntaktischen Aufbaus der Enumeration
noch mehr ins Detail gehen, so kann man zwischen drei Arten der Verkntpfung
differenzieren, namlich — a, b, ¢ #nd d; — a und b und ¢ und d, usw.; — Und a und b und
¢ und d, usw. Das erste Modell ist das haufigste, aber auch die anderen Polysyndeta
treten bisweilen auf, vor allem wenn die scheinbar unendliche Menge der Reize be-
tont werden soll. Allerdings ist die Wahl des Aufzihlungsmodus hauptsichlich von
thythmischen und grafischen Uberlegungen geprigt. Die Unterscheidung verschie-
dener Arten der Aufzihlung impliziert nicht, dass in einem Sonett immer nur eine
vorherrscht, wenngleich dies hiufig der Fall ist.

Alle genannten Arten der Aufzihlung erzeugen eine gewisse Spannung, denn sie
z6gern die Komplettierung der Aussage, auf die sie hinfiihren, und damit die Ent-
hillung von Sinn und Zweck der Aufzihlung, oft bis zum Ende der Strophe oder
gar bis zum Ende des Gedichts hinaus. Sie schiiren die Hoffnung auf eine Synthese
der Einzelteile des Puzzles. Bestimmte Satzkonstruktionen machen die Ausrichtung
der Aufzihlung auf den oft concettistischen Héhepunkt in den letzten Versen des
Sonetts besonders deutlich, so zum Beispiel die Enumeration der Komponenten in
der Funktion indirekter Objekte in Petratcas Sonett CCCXLVIIL (Da' pin belli occhi,
et dal pin chiaro viso).>? Es ist die Praposition, welche die Erwartung des Lesers weckt
und ihn neugierig macht — obgleich wohl kaum mit einer wirklichen Uberraschung
zu rechnen ist, denn die Konventionalitit petrarkistischer Portritgedichte macht
ihren Ausgang meist vorhersehbar.

Fir Abwechslung sorgen Unterschiede im Sprechgestus, die sich in der Syntax
manifestieren. Eine beliebte Variante ist die exklamative bzw. invokative Aufzih-

31 Beide Beispieltexte desselben Autors verdanke ich Lecercle 1987, S. 69.

32 Bezuglich dieser syntaktischen Bauweise spricht Lecercle 1987 von "sonnets a suspens”, S. 96.
Vergleichbare Konstruktionen finden sich bei den Petrarkisten: in Baifs Sonett Ef des plus belles
mains, qui au coeur plus sauvag aus den Amours de Francine 11, 5, in Baif 1966; sowie in Tyards Sonett
A l'oeil brillant qui m'englace et m'enflame aus den Ervenrs Amonrenses 11, 7, in Tyard 2004.
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lung, in der die Korperteile der Dame in lobendem bis klagendem Tonfall entweder
in der dritten Person ausgerufen ("lhr goldenes Haar! Ihr sanfter Blick!") oder direkt
angerufen werden ("O du schones Gesicht!").3 Letzteres bezeichne ich auch als
apostrophisches Portrit. Ansdtze dazu finden sich schon in Petrarcas Canzgoniere,
wobei die Apostrophen hier aber auf die Quartette beschrinkt sind, echer eine Skizze
als ein detailliertes Portrit abgeben und eindeutig im Dienst der subjektzentrierten
Liebesklage stehen (CCLIII, V. 1-7: "O dolci squatdi, o parolette accorte [...| o
chiome bionde [..] o bel viso").3* Dieses Muster wurde seitens der Petrarkisten
vielfach imitiert, so zum Beispiel von Louise Labé ("O beaus yeus bruns, 6 regards
destournez [...] O ris, 6 front, cheveus, bras, mains et doits [...] et vois")?. Zu-
nichst apostrophiert die Sprecherin die braunen Augen des von ihr Geliebten,
darauf folgt im dritten Terzett die Exrweiterung der Apostrophe an das Licheln, die
Stirn, die Haare, die Arme, die Hinde und die Finger — allesamt ohne nihere qua-
litative Bestimmung — und schlielich erinnert sie seine Stimme. Die exklamative
Portraiture ist so beliebt, weil sie gleichzeitig den Gefithlen des Sprechers Ausdruck
verschafft und es thm so erlaubt, Portrit und Selbstportrit zu verschmelzen.

Die denkbare Erwartung, dass in der invokativ-apostrophischen Variante der
Korper der Dame besonders lebendig wirkt, weil die direkte Anrede jedes Korper-
teil einzeln animiert, bewahrheitet sich allerdings nicht. Stattdessen verstirkt sie den
Eindruck der Auflésung des Koérpers, indem sie die Autonomie einzelner Teile be-
tont und damit das im Portrit Ublicherweise angestrebte Gesamtbild zerstdrt.
Grundsitzlich ist zu beobachten, dass dominant parataktische Portrits tendenziell
cher die Fragmentaritit des Text-Koérpers hervorheben, wihrend Hypotaxen die
Einzelteile scheinbar enger miteinander verbinden.

Eine weitere, mindestens ebenso beliebte Alternative ist das 'interrogative Pot-
trit'. Als solches kann man mit Lecetcle einen Typus bezeichnen, in dem die enume-
rative Beschreibung der Dame in Fragen — beispielsweise nach der Funktion be-
stimmter Korperteile bzw. ihrer Wirkung auf den Betrachter — eingebunden ist, wie
in Bembos bekanntem Sonett Nr. 20:

Son questi quei begli occhi, in cui mirando Sind dies jene schénen Augen, die beim Hinsehen
Senza difesa far perdei me stesso? wehrlos mich selbst verlieren lie3en?
E questo quel bel ciglio, a cui si spesso Ist dies jene schéne Braue, von der ich so oft
In del mio languir merce dimando? [...]3¢ bei meinem Schmachten Gnade erbat?

3 Im ersten Fall spricht Lecercle 1987 von einem 'portrait exclamatif, im zweiten von 'portrait in-
vocatif', vgl. S. 81-84. Als Beispiele zitiert er Ronsards Sonett 46 (O dousx parler), in Ronsard 1963.
Eine strikte Unterscheidung zwischen beiden Typen erweist sich als problematisch, weil die Aus-
rufe oft nicht klar einem Typus zuzuordnen sind. Viele Gedichte vermischen beide Typen, denn
ihre Ausrufe bezichen sich entweder abwechselnd in der dritten und zweiten Person auf die
Kérperfragmente der Dame oder lassen die Sprechfunktion tiberhaupt nicht eindeutig erkennen.

34 Da hier das Portrit nicht primitres Anliegen war, sondern die Eigenschaften Lauras dem Argu-
ment dienen, kénnte man von einer 'Portraiture en passant' sprechen, wie sie in so vielen petrar-
kistischen Gedichten vorkommt, die nicht eindeutig als Portrits zu verstehen sind.

35 Labé 1953,11, V. 1; 9f.

3 Bembo 1978, S. 522f.
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In den hier zitierten Versen artikuliert der Liebende seine Verwunderung tber die
Schonheit der Geliebten. Die Besonderheit des interrogativen Portritgedichts be-
steht darin, dass die Enumeration eine andere Bedeutung erhilt. Hier ist die Frag-
mentierung nicht einfach nur 'Notlésung', weil die Dame nicht als Ganzes prisen-
tiert werden kann, sondern das Interesse gilt wirklich den einzelnen Kérperteilen.
Thnen wird gezielt Autonomie zugestanden und ihre Reize werden bisweilen sogar
in Konkutrenz zueinander gesetzt, nach dem Muster "sind es die Augen, die ...
oder etwa ihr Haar, das ... oder gar ihr Licheln, das mich so verzaubert?".3” Dutrch
den Fragegestus wird die Reprisentation der Dame als eine Feststellung von Tat-
sachen vom Zweifel unterlaufen, der in einigen Sonetten schlielich durch eine
auflésende Antwort beseitigt, in anderen hingegen aufrecht erhalten wird.

Eine Variante des interrogativen Portritgedichts entsteht, wenn die Frage nach
der Bedeutung einzelner Korperteile durch die rhetorische Frage des Liebenden
nach ihrem Verbleib, das hei3t, durch das Bemthen um ihre Lokalisierung, ersetzt
wird. In diesem Fall ldsst sich die Sprechsituation des lyrischen Ich beschreiben als
verzweifelte Suche und Evokation dessen, was er einst vor Augen hatte, dessen
Anblick er nun aber entbehren muss, wie Petrarca im Cangoniere, Sonett CCXCIX:38

Ov'¢ la fronte che con picciol cenno Wo ist die Stirn, die mit zartem Zeichen
volgea il mio core in questa parte e 'n quella mein Herz nach da und dort gelenkt?

Ov'e 'l bel ciglio e l'una et l'altra stella Wo sind die schone Braue und die beiden Sterne,
ch' al corso del mio viver lume denno? die meinem Leben den Weg leuchteten?

Ov'e 'l valor, la conoscenza e 'l senno? Wo ist die Tugend, das Wissen und der Geist?
L'accorta, onesta, umil, dolce favella? Das kluge, ehrliche, bescheidne, sanfte Sprechen?
Ov'¢ son le bellezze accolte in ella, Wo sind die in ihr versammelten Schonheiten,
che gran tempo di me lor voglia fenno die lange Zeit mich ihrem Willen unterwarfen?

Ov'¢ 'ombra gentil del viso umano Wo ist der edle Schatten des Menschengesichts,
ch' ora e riposo dava a l'alma stanca, das Erfrischung und Ruhe gab der miden Seele
e la, 've i miei pensier scritti eran tutti? und worin all meine Gedanken geschrieben waren?

Ov'é colei che mia vita ebbe in mano? Wo ist sie, die mein Leben in der Hand hielt?
Quanto al misero mondo e quanto manca Wie viel fehlt der armen Welt und wie viel fehlt
agli occhi miei che mai non fieno asciutti! meinen Augen, die nie mehr trocken sein werden!

Die Frage nach dem Aufenthaltsort der Dame, die auf ihre Abwesenheit bzw. auf
die Trennung des Liebenden von der Geliebten verweist, dient ihrer Erinnerung. Sie
ist ein Topos petrarkistischer Liebeslyrik, det letztlich auf die biblische "ubi sunt"-
Formel zuriickgeht. Allerdings beklagt schon Petrarca damit nicht mehr wie im ur-
springlichen Sinne die Verginglichkeit der Welt, sondern vetleiht seiner Sehnsucht
nach der fernen Geliebten Ausdruck und versucht, ihr Bild heraufzubeschworen.

37 Die Implikation eines Konkurrenzverhiltnisses liest sich deutlich in Baifs Sonett 40 (Est-ce gue cet
@il...?), in Baif 1966. Lecercle ist der Ansicht, dass erst die franzosischen Lyriker das italienische
Modell durch die explizite Konkurrenz der Kérperteile modifiziert hitten, vgl. S. 87f.

38 Dieses relativ wenig beachtete Gedicht des Canzoniere wird hier in voller Linge zitiert, weil es ein
besonders gelungenes Portrit darstellt, da es Schénheit und Tugend vereint und mit der seltenen
Synthese aller Qualititen in der Person der Geliebten endet, die zuletzt als Ganzes genannt wird.
Meine Ubersetzung.
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Petrarkistische Lyriker gehen oftmals einen Schritt weiter, indem sie die Sehnsucht
nach den Details der physischen Erscheinung ihrer Damen noch deutlicher
ausdriicken. Mit der Suggestivitit der rhetorischen Fragen wirken sie auf die bild-
liche Vorstellungskraft des Lesers ein und lenken die Aufmerksamkeit nachdriick-
lich auf bestimmte Korperpartien. Auf metapoetischer Ebene liest sich die in den
Fragen ausgedriickte Suche nach den einzelnen Komponenten der Dame als ver-
zweifelte Einsicht, dass es nicht gelingen kann, sie zu einem Gesamtbild zu arran-
gieren. Schliefllich experimentieren diese Texte mit der Verortung der Korperteile
im Sonett, das verschiedenste Mdglichkeiten bietet, den dargestellten Koérper im
Textkdrper zu prisentieren.®

Neben den genannten dominant parallelistisch konstruierten Varianten des Por-
tritgedichts gibt es auch solche, die weniger schematisch organisiert sind und statt-
dessen aus einer Folge abwechslungsreich aufgebauter Sitze bestehen. Hiufiger ist
allerdings jegliche Art der Wiederholung desjenigen Satzteils, der auf das wechseln-
de Korperteil oder Charakteristikum hinfiihrt, oder anders: Kaum gibt es enume-
rative Portritgedichte, in denen sich keine Wiederholungsfigur findet. Im Verlauf
der kontinuierlichen Weiterentwicklung des petrarkistischen Portrits nimmt die
Komplexitit der Verkniipfungen der einzelnen Komponenten zu. Semantische Ge-
sichtspunkte wie die Ausrichtung auf einen einzigen Vergleichsbereich werden zu-
nehmend durch sprachliche Schemata verdringt, die sich als Organisationsprinzip
durchsetzen. Durch die Demonstration des rhetorischen Geschicks wird die Kon-
struiertheit des Portrits profiliert und es wird als Sprachkunstwerk zur Schau ge-
stellt.

3. Bellezza in rime — Schonheit in Versen: Das Portrit als Sonett

Die petrarkistischen Portrits in Sonettform sind, wie schon diejenigen Petrarcas,
allesamt hochst formbewusst. Nicht selten reflektieren sie wie in der Formulierung
"bellezza in rime"4 explizit ihre Gemachtheit als Portrit aus Versen. Besonders
nachdriicklich verbalisiert Shakespeare das Bewusstsein, dass der Dichter den be-
schriebenen Menschen in Verse verwandelt und dass dieser auch nur in dieser Form
ewig fortleben wird: "My love shall in my verse ever live young" (19, V. 14) und

3 In diesem Sinne wiirde die Antwort auf die Frage "Wo bist du, schéner Mund?" korrekt lauten:
im ersten Vers. — In biografisch orientierten Portritgedichten, wie sie erst die Moderne hervor-
bringt, tritt dieser Aspekt in den Hintergrund; stattdessen miissen andere faktische Informationen
(2.B. Anckdoten) zu einer Textgestalt verschmolzen werden. Allerdings wird dann die Person
nicht mehr so oft in der fest vorgegebenen Form des Sonetts prisentiert, sondern es werden
'organischere' lyrische Formen gewihlt — man denke zum Beispiel an Gottfried Benns Chgpin.

40 Die Formulierung 'Schénheit in Versen' findet sich in Sonett XX des Canzoniere, in dem der Dich-
ter Reue ausdriickt wegen seines allzu langen Schweigens und Zogerns, Lauras Schonheit in Verse
zu fassen, und Uber die Schwierigkeit des Unterfangens klagt: "Piu volte incommincai a scriver
versi...". Seine Rede steht nicht nur unter dem Vorzeichen des Unsagbarkeitstopos, sondetn
verweist auf seine tatsichliche unermiidliche Uberarbeitung dieser Gedichte. — Grundlegend zur
Genese und zur Topik des Sonetts vgl. neuerdings Borgstedt 2009.
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"[...] in eternal lines thou grow'st:/ So long as men can breathe or eyes can see,/ So
long lives this [poem] and this gives life to thee" (18, V. 12-14)41 In diesem
Zusammenhang situiert auch Shakespeare seine Leistung im paragone mit der Bild-
kunst und sieht sich als Sieger daraus hervorgehen, so in Sonett 55 (V. 1-4; 13-14):

Not marble, nor the gilded monuments

Of princes shall outlive this powerful thyme;

But you shall shine more bright in these contents
Than unswept stone, besmear'd with sluttish time. [...]
So till the judgment that yourself arise,

You live in this and dwell in lover's eyes.

Wie in den zitierten Beispielen finden sich die autoreflexiv-metapoetischen Passagen
in englischen Sonetten oft pointiert in der prominentesten Position im couplet. Dass
der Dichter gerade das Gedicht meint, in dem die (odet det) Geliebte 'lebt’, und
nicht irgendeinen Text in beliebiger Form, demonstriert die Einpassung der (oder
des) Geliebten sowie jener metapoetischen Aussagen in den Vers: Sie kehren immer
wieder, weil es der Reim einfordert.

Im Fall des '"Portritsonetts' spielt eben diese Gedichtform eine herausragende
Rolle und prisentiert sich selbstreflexiv, zumal sie schon frih eine eigene Semantik
entwickelt, so dass Form und Inhalt aufs Engste miteinander verkniipft sind.#? Die
Besonderheit der Sonettform beruht in ihrer Flexibilitit innerhalb eines festen
Rahmens: Da Reimordnung und Verszahl "nur insoweit definitorisch sind, als sie
den Schauplatz markieren, um dessen Grenzen sich das Spiel von Norm und
Normabweichung abspielt", betrachtet Greber das Sonett als eine "genuin kombi-
natotische Form", die auf Reimpermutation, Zahlenproportionalitit und Spiel
grindet.*> Deshalb bietet die Form gerade dem (Schénheits-)Katalog, dessen Origi-
nalitit auf der stetigen syntaktischen Re-Kombination seiner Bestandteile beruht,
grofles Interaktionspotenzial. Die lineare Abfolge des Katalogs arrangiert sich mit
dem komplexen, den Konstruktionscharakter offenbarenden Bauplan des Sonetts
als Ketten- und Kreisstruktur. Das Zusammenspiel dieser Momente resultiert in
einer Dynamik, in der die Generativitit dieser Textform per se sowie der kreative
Prozess der Portraiture spiirbar werden.#

Obwohl thematisch an sich variabel, ist das Sonett jeher eng mit bestimmten
historischen Diskursen verbunden. Schon in den allerersten Exemplaren aus der
Feder ihres Erfinders Giacomo da Lentini manifestiert sich der (in Kap. VI.1 vor-

4 Shakespeare 2002, ebenso die folgenden Zitate aus Sonetten. Ein weiteres Beispiel dieser Art lau-
tet: "How can my Muse want subject to invent,/ While thou dost breathe that pout'st into my
verse" (38, V. 2). Vgl. auBerdem Sonett 65, V. 12-14; sowie Sonett 76.

42 "Im Sonett gibt es kein Thema ohne Form und Formbewusstheit. Gerade das Sonett gilt als Mus-
ter der Vermittlung von Form und Inhalt [...]", so Greber 2002, S. 557.

4 Ebd., S. 568f. Darauf fithrt Greber gar die Entwicklung des Sonetts zuriick: "Kombinatorische
Kreativitit stand am Anfang der Sonettentwicklung. Ob man nun einen Rickgriff der Sizilianer
auf die provenzalische Trobadorlyrik oder auf einheimische sizilianische Dichtung annimmt [...]
unbestreitbar fithrte eine kombinatorische Transformation vorfindlicher strophischer Formen
zum Sonett." S. 571.

44 Zur in der Sonettform bereits angelegten Generativitit vgl. ebd., S. 575f.
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gestellte) frithneuzeitliche Bilddiskurs, der die Genese des lyrischen Portrits vorbe-
reitet hat. Bei Petrarca gab es zunichst wohl keinen bewussten Grund, seine Skizzen
Lauras in Sonetten zu realisieren. Es ist nicht einmal so, dass er seine fragmentari-
schen Portrits partout in dieser Form realisiert, sondern er verwendet daftr ebenso
gern Canzonen. Das Sonett aber ist seine meistverwendete Form, die seiner The-
matik dank seiner kombinatorischen Textur den ndtigen Spielraum fiir Variationen
bietet.#> Petrarcas Verschmelzung von Verbalportrit und Sonett prigte die weitere
Entwicklung des Portritgedichts in dieser Form nachhaltig. Da mit der massenhat-
ten Sonettproduktion im Petrarkismus zeitlich die Etablierung des Portritgemildes
als Kunstform zusammentfillt, reflektieren zahlreiche Sonette das pikturale Portrit
motivisch und konkurrieren damit in ihren Beschreibungen idealschéner Frauen, die
variierend in den formalen Rahmen eingepasst werden. Insbesondere ekphrastische
Portritsonette sind poetischer Austragungsort des paragone (vgl. Kap. VIIL5).
Dessen Argumente fiir und wider die unterschiedlichen Kunst-formen und Medien
sind ebenso iberschaubar wie die im Portrit aufgelisteten Eigenschaften der Dame.
Daher verwundert es nicht, dass die petrarkistischen So-nette in ihrem Streben nach
variatio und aemmnlatio einen Hoéhepunkt kombinatorischer Poesie markieren.
Unabhingig von seiner Thematik kennzeichnet jedes Sonett eine besondere Vi-
sualitidt und Spatialitit. Man denke nur an seine Gliederungsvarianten (2 Quartette +
2 Terzette oder 3 Quartette + 1 Couplet, 1 Oktave + 1 Sextett oder 2 Septette), die
durch Absitze oder Einrtickung bestimmter Versblocke sichtbar werden. Man kann
das Sonett mit Greber als 'Sehtext' betrachten, denn "es besitzt eine waagrecht-
senkrecht zu lesende Textur, nicht nur in der Weise, in der jegliche Gedichtform
linear-sequenziell und zugleich konstellativ-repetitiv zu lesen ist (ja, in der jeglicher
Text spatialisiert ist), sondern in einer durch seine kombinatorischen Spezifika
verstitkten Weise."4¢ Sie schligt sogar vor, das Sonett wegen seiner 'kombinatori-
schen Grafie' als "bisher verkannte (Frith-)Form der Visuellen Poesie" anzusehen.4’
Das petrarkistische Portritsonett ist also nicht nur Text, sondern zugleich 'Bild’,
in dem das intermediale Potenzial des Sonetts mit dem intermedialen Potenzial des
Portrits interagieren. Der Text ist die Projektionsfliche des sprachlich evozierten
Bildes, das sich in einen beim Sonett streng fixierten Rahmen fiigt. Darin gleicht das
Sonett dem Bild, das in der Regel durch zwei Waagrechten und zwei Senkrechten
begrenzt ist. Der Bildrahmen dient der Stabilisierung des Blicks, erleichtert die
Wahrnehmung des Objekts und das Erlangen eines Gesamteindrucks. Wie das Por-
tritgemilde zeichnet sich das Sonett durch 'Uberschaubarkeit' aus. SchlieBlich ist

45 Zwar tritt die literarische Kombinatorik als Begriff erst im Barock in den Vordergrund, doch als
poetisches Verfahren prigt sie die Lyrik seit jeher und realisiert sich auch in anderen seinerzeit
beliebten Strophenformen wie Canzone, Ottava rima, Terzine, Sestine, etc. Der Sonettform
gebiihrt hier besondere Beachtung, weil es die beliebteste Gattung des Petrarkismus ist und als
solche konkurrenzlos die lingste Intertextualititsgeschichte vorweisen kann.

46 Greber 2002, S. 587.

47 Ebd., S. 586: "Dabei geht es keineswegs blol um die exponierte Spielform des Figurensonetts,
sondern tiberhaupt um die visuelle Seite, um die grafische Materialitit des Sonetts. Insbesondere
geht es um jene genrekonstitutiven Weisen von Visualisierung, die kombinatorisch bedingt sind.
Und um die genrespezifischen Weisen von Visualisierung, die nur im Sonett (als einer kombinato-
tischen Form) méglich sind."
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diese Form, die en bloc anniherungsweise ein Rechteck darstellt, im Druckbild mit
dem Gemildeportrit in seinem gingigsten Format vergleichbar. Mit der optischen
Gemeinsamkeit ist eine semantische verbunden: die durch das Format vorgegebene
Notwendigkeit zur Konzentration auf das Wesentliche. Dass die formale Begren-
zung und die Einpassung eines Objekts in die genau vorgegebene Fliche seit jeher
als Herausforderung angesehen wurde, belegen metapoetische Anspielungen von
Portritdichtern, insbesondere in ekphrastischen Sonetten, d.h. in solchen, die Por-
tritgemilde beschreiben.*

Fokussiert man zunichst nur die Einpassung der descriptio superficialis in die So-
nettform, so zeigt ein Blick auf Portritsonette aus dem romanischen Sprach- und
Kulturraum (deren Standard-Segmentierung diejenige in 2 Quartette und 2 Terzette
ist), dass der Kopf der Dame gemil3 der Standard-Abfolge von oben nach unten
fast immer im ersten Quartett oder in den beiden Quartetten situiert wird.** Augen
und Haare sind als wichtigste Merkmale nahezu immer im ersten Quartett. Auch bei
Ausweitung des Katalogs auf den gesamten Korper kennzeichnet die meisten
petrarkistischen Portrits ein Ubergewicht des Kopfs. Beschrinkt sich der Katalog
insgesamt auf das Gesicht oder nimmt dieses die ersten beiden Quartette ein, so
findet man hiufig im ersten die Bindelung von Stirn/Brauen/Augen, und im
zweiten von Teint/Wangen/Mund (mitsamt seinen Funktionen, dem Licheln und
dem Sprechen), so dass Gesicht und Gedicht in zwei Partien zerlegt werden, in
deren Zentrum jeweils die Organe des Sehens und des Sprechens stehen.’® Ebenso
wie fir das Gesicht gilt fiir den gesamten Koérper in den meisten Sonetten, dass
benachbarte Korperteile als Koérperpartien in jeweils einer eigenen Strophe versam-
melt werden. Bisweilen wird einem Koérpermerkmal auch ein ganzes Quartett oder
Terzett gewidmet,>! wenngleich nicht das ganze Gedicht wie im Blason.

Die descriptio superficialis erstreckt sich jedoch eher selten tiber das ganze Gedicht.
Hiufig nimmt sie nur die ersten zwei oder drei Strophen ein, gefolgt von subjektiver
Klage des Liebenden iiber die Wirkung der zuvor beschriebenen Reize.5? Sehr oft
muss sie sich den begrenzten Raum mit dem Lob der Seele teilen, das heif3t, es
findet ein Wechsel von der AuBlen- zur Innenperspektive statt, wie in Bembos
Sonett V:

4 So zum Beispiel die Eréffnungsverse von Tassos Sonett Sopra un ritratto di Donna Marfisa d'Este
Cybo di Massa/Risposta a messer Ginlio Nuti sopra il detto rittratto (vollstindig abgedruckt in Kap.
VIIL5 meiner Studie): "Gran luce in breve tela il buon pittore/ tentd chiudere indarno [...]"
[GroBes Licht auf kleiner Leinwand versuchte der gute Maler vergeblich einzufangen...].

49 Vgl. Du Bellays Sonett 65 und Ronsards Sonett 18 (s. Kap. VIL1).

50 Vgl. zum Beispiel Tyard 2004 1, 3. In Sonetten, die sich vom neo-platonischen Muster entfernen,
endet der Katalog gern mit dem Mund der Dame, weil sich der Sprecher von diesem einen Kuss
erhofft — so zum Beispiel in Baif 1966, 1.

51 Zum Beispiel den Haaren in Tyard 2004, 1, 36; oder den Augen in Baif 19606, 1, 62.

52 In einigen solchen Fillen kann man deshalb von einem 'Doppelportrit’ reden, welches das
AuBere der Dame und das Innere des Dichters zeigt.
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Crin d'oro crespo e d’ambra tetsa e pura Haar aus krausem Gold und Bernstein, rein und klar,
ch'a l'aura su la neve ondeggi e vole, das in der Luft iber dem Schnee wogt und fliegt,
occhi soavi e piu chiari che 'l sole, Augen, siifl und heller als die Sonne,
da far giorno seren la notte oscura, fihig, die dunkle Nacht zu hellem Tag zu machen,

riso, ch'acqueta ogni aspra pena e dura, Lachen, das alle rauhe und harte Pein stillt,
rubini e perle, ond'escono parole Rubine und Perlen, aus denen Worte kommen
si dolci, ch'altro ben I'alma non vole, so suB3, dass die Seele kein anderes Gut will,
man d'avotio, che i cor distringe e fura, Hand aus Elfenbein, die das Herz zerreil3t und raubt,

cantar, che sembra d'armonia divina, Singen, das wie die gottliche Harmonie ist,
senno maturo a la piu verde etade, reifer Geist im griinsten Alter,
leggiadria non veduta unqua fra noi, Anmut, niemals unter uns [Menschen] gesehen,
giunta a somma belta somma onestade, verbunden mit héchster Schonheit héchste Ehrbarkeit,
fur 'esca del mio foco, e sono in voi nihrten mein Feuer und sind in Euch
grazie, ch’a poche il ciel largo destina.>? Gnaden, die der Himmel nur wenigen zugesteht.

Bei Portritsonetten mit klarer Zweiteilung in die beiden komplementiren Bereiche
descriptio superficialis und descriptio intrinseca ist das beliebteste Muster die Opposition
Quartette/auBere Schonheiten vs. Terzette/innere Schonheiten. Als eines der am
hiufigsten imitierten petrarkistischen Mustertexte war Bembos Sonett V sicherlich
mitverantwortlich fiir die in der Romania festzustellende besondere Beliebtheit die-
ser Struktur. Wihrend Petrarca die Reihenfolge der beiden Komponenten des Por-
trits noch variiert, bevorzugen seine Nachahmer die Abfolge nach Bembos Muster,
was im Einklang damit steht, dass sie dem Schonheitslob mehr Raum zugestehen.>*

Der Dualismus von descriptio superficialis und descriptio intrinseca entspricht der dem
(italienischen) Sonett seit seinen Anfingen inhdrenten inneren Zweigliedrigkeit und
der Neigung zur antithetischen Struktur. Dass sich diese bestens mit der (aus der
antiken Rhetorik tradierten) Dualitdt der Personenbeschreibung arrangieren lisst,
tritt augenfillig zutage. Sichtbar gemacht wird dadurch der dialektische Gegensatz
zwischen Innen und AuBlen (eine semantische Auffilligkeit, die sich schon in
Giacomo da Lentinis Sonetten manifestiert), diskursiv seinerzeit debattiert im Leib-
Seele-Dualismus.

Etwas anders fillt die Gewichtung der Komplementirbereiche vor allem in eng-
lischen (aus drei Quartetten und einem Couplet bestehenden) Sonetten aus. Auf ei-
nen gestreckten Schonheitskatalog folgt gern ein topisches concettistisches Fazit,
dass die inneren Qualititen der Dame noch viel beeindruckender seien. Somit reali-
siert sich die mit dem Sonett vielfach verbundene, zunichst analytische, aber letzt-
lich synthetisierende Argumentationsstruktur. Ungeachtet ihrer strophischen Seg-
mentierung enden viele Portritsonette mit einem Synthetisierungsversuch, sei es als
eine nochmalige Zusammenschau der Qualititen der Dame oder als Liebeserkld-
rung des Portritisten, die einen Wechsel in der Fokalisierung mit sich bringen
kann 5> Trotz obligatorischer innerer Zweiteilung, bilden die beiden Teile jedoch
semantisch eine Einheit — wenn auch nicht derart untrennbar und ununterscheidbar
wie im pikturalen Portrit.

5 Bembo 1978, S. 510.

54 Eine Umkehr dieser spiter weitaus uiblicheren Reihenfolge von descriptio superficialis und descriptio
intrinseca findet sich schon bei Petrarca in Sonett CCXIII.

% So zum Beispiel in Du Bellays Sonett 65 (s. Kap. VIL1).
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Erst im spiteren Petrarkismus treten zunehmend Portritsonette auf, die sich inhalt-
lich nicht mehr an die besprochenen Grundmuster halten und véllig ordnungslos
wirken. Ein Grund dafiir kénnte sein, dass sich die Autoren zu diesem Zeitpunkt
tberhaupt nicht mehr am realen (menschlichen) oder am pikturalen Vorbild (Ge-
mildeportrit), sondern nur noch an anderen Texten orientieren, das heil3t, die
Referenzialitit des Portrits durch Intertextualitit ersetzt wird.>

4. Erotisierung, Parodierung und Pluralisierung
des idealschonen Frauenportrits

Am Korpus der petrarkistischen Gedichte kann man die Entwicklung der Verbal-
portraiture wie an keinem anderen verfolgen. Von ihren italienischen Anfingen im
frithen 15. Jahrhundert bis zu ihren multinationalen Ausldufern am Ende des 17.
Jahrhunderts umspannt die petrarkistische Dichtung insgesamt einen Zeitraum von
rund 300 Jahren.5” Seitdem gab es nie meht eine vergleichbare Blutezeit poetischer
Portraiture von solchem Ausmal, die es erlaubt, derart enge intertextuelle Beziige
festzustellen.>® Trotz einer relativen Konstanz der Topik sind innerhalb dieses gro-
Ben Zeitraums interessante Verinderungen zu beobachten, die den grundlegenden
Wandel des Verbalportrits und seine zwischenzeitliche Dezimierung erkliren.
Schilderte Petrarca seine Laura noch als gleichermallen 'gut' wie 'schén, so tritt
die descriptio intrinseca im Vetlauf des 16. Jahrhunderts zunehmend zuriick zugunsten
der descriptio superficialis, die in jeder Hinsicht an Umfang gewinnt. Dies steht im
Einklang mit dem die Renaissance kennzeichnenden allgemeinen Interesse am
Sichtbaren.® Innerhalb der Schénheitsbeschreibung nimmt der Kérper im Ver-
hiltnis zum Gesicht stetig mehr Raum ein, die Gesichtskataloge werden zu Vollka-
talogen erweitert. In der Malerei lisst sich grob eine vergleichbare Entwicklung skiz-
zieren, doch ist sie teilweise auf andere Ursachen zurlickzuftihren, die mit der jewei-
ligen Funktion des Portrits zusammenhingen. Abgesehen von allegorischen Figu-
rendarstellungen steht die 'Verlingerung' des Halbfigurenbildnisses zum Knie- oder

5 Ein Beispiel fiir eine 'ordnungsvolle Unordnung' ist Shakespeares berithmtes Sonett 130, das die
Abfolge der Korperteile von oben nach unten nur einhilt, solange man ausschlieBllich den ersten
Vers des ersten Quartetts und den letzten des letzten Quartetts ansieht, wihrend die Ordnung an-
sonsten sprachlichen Erwigungen folgt. Ahnlich ungeordnet ist auch Hofmannswaldaus Beschrei-
bung vollkommener Schonbeit.

57 Die Blitezeit des Petrarkismus ist innerhalb der einzelnen Nationalliteraturen verschiedentlich
zwischen 1550 und 1650 zu datieren; in der Romania geht sie ab 1600 langsam zu Ende. Petrar-
kistische Lyrik ist keineswegs nur private Liebesdichtung, sondern wird in den héfischen Kontext
transponiert. In England gehen Schénheitslob und Herrscherlob in den Portrits von Elisabeth 1.
cine fruchtbare Verbindung ein.

58 Petrarkistische Portrits aus dem 15. Jahrhundert ibernehmen Motivik und Rhetorik oft noch aus
Petrarcas Laura-Portrits, wohingegen sie im 16. Jahrhundert vielmehr einander kopieren.

5 Der Hinweis auf die Charakterisierung der italienischen Renaissance als 'visual culture' und auf
Foucaults epistemologische Finordnung der Epoche mithilfe des Konzepts der Ahnlichkeit soll
hier geniigen.
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Ganzfigurbild in der Renaissance unter dem Vorzeichen herrschaftlicher Reprisen-
tation. Es geht dabei weniger darum, wie in der petrarkistischen Dichtung den Kor-
per zu feiern, sondern ihn in kéniglichem Kleid und Ristung vor entsprechendem
Hintergrund zu prisentieren. Gleichzeitig bleiben jedoch Busten- und Halbfiguren-
portrits bis heute 'in Mode', da nach wie vor das Gesicht im Fokus steht.

Im spiten Petrarkismus ist, in Opposition zur platonisierenden Tendenz, ein
deutlicher Zuwachs an 'Sinnlichkeit' festzustellen im Bild der Dame, die mensch-
licher und bisweilen gar erotisch wirkt, was auf den Text abfirbt, der nicht nur den
Intellekt, sondern gezielt die Sinne ansprechen will® In diesem Zusammenhang
spielt nun auch der Hintergrund des Portrits, sei es die Umgebung oder die Situa-
tion der Portraiture, eine groBere Rolle. Besagter Hintergrund wird tiberhaupt erst
im fortgeschrittenen Petrarkismus (gegen Ende des 16. Jahrhunderts) vermehrt kon-
kretisiert.6! Symbolische Landschaften, die mit der Portritierten zu einem harmoni-
schen Ganzen verschmelzen, kennt man schon aus Petrarcas Canzoniere. Neu sind
nun 'Atelierszenen', welche die Analogie zum Gemaldeportrit besonders deutlich
machen.

Auf dem Hohepunkt petrarkistischen Schénheitslobs resultiert dessen Ubiquitit
vermehrt in Kritik an der Konvention, die sich in parodistischen Portrits Ausdruck
verschafft. Unter den Vorzeichen des Antipetrarkismus erleben diese vom Ende des
16. bis ins 17. Jahrhundert eine beachtliche Konjunktur.®? Die desillusionierende
Wirkung der Parodie trdgt zum allmihlichen Niedergang des positiven Damen-
portrits bei, denn ab einem gewissen Grad an Selbstreflektion kann die Konvention
nicht mehr auf die stets gleiche Weise fortgeschrieben werden. Die Kritik daran
richtet sich insbesondere auf die Hyperbolik des bislang propagierten Idealbildes,
weshalb alternative Portrits entworfen werden, die auf einen Wandel im Wertesys-
tem verweisen.®®> Schon bevor das ideale Damenportrit parodiert wird, ist die Auf-
l6sung der zu Anfang untrennbaren Verbindung von Schénheit und Tugend zu be-
obachten, wobei die Tugend insgesamt an Beachtung verliert. Man denke nur an
den Widerspruch zwischen der gottlichen Schonheit der Dame und ihrer Kalther-
zigkeit, der sich im petrarkistischen Portrit verschirft. Abgesechen von der scherz-
haften Umkehrung des Schonheitsideals, bewirkt die antipetrarkistische Bewegung

60 Vgl. dazu Leopold 2009.

01 Wesentlich ausfiihrlicher wird er bisweilen im Epos geschildert, das dem Portrit einen gréBeren
Rahmen zur Verfugung stellt als das Gedicht. — Auch in der Malerei wird der Bildhintergrund erst
in der dritten Generation von Portrits gegen Ende des 15. Jahrhunderts detaillierter ausgestaltet,
sei es landschaftlich wie etwa in Leonardo da Vincis Mona Lisa oder als herrschaftliches, spiter
dann auch als biirgerliches Interieur.

02 Man denke zum Beispiel an Bernis Sonetto alla sua donna, an Shakespeares Sonnet 130 und an
Opitz' Du schine Tydaris. — Dennoch machen die positiven Portrits mindestens drei Viertel der
Gesamtheit aus, so das Ergebnis einer Studie zum Versportrit der Renaissance von Klein 1969.
Im Rahmen der positiven Portrits verzeichnet die Bildbeschreibung, in meiner Terminologie das
ckphrastische Portritgedicht, die frappierendste Konjunktur.

63 Eine Entsprechung fiir den Antipetrarkismus in der Malerei kénnte man in der Karikatur der
'schonen Frau' sehen, wie sie sich im Werk Leonardo da Vincis unter dem Titel Grosesker Kopf
(undatiert, abgedruckt bei Schneider 1992, S. 74) findet und von Quentin Massys imitiert wurde
als Alte Fran (Die Konigin von Tunis), um 1513 (ebd., S. 73).
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zweierlei: zum einen die ernsthafte Herabsetzung der Bedeutung perfekter duBlerer
Schoénheit, zum anderen eine Aufficherung des Schoénheitsideals. Mehr und mehr
wird der perfekt schénen, aber abweisenden, nun eine erreichbare Dame vorge-
zogen, nicht zuletzt um einen Ausweg aus der typischen petrarkistischen Sprech-
situation zu finden. Als Devise dieser neuen Haltung des Portritisten kann man mit
Klein den programmatischen Vers zitieren: "It is not beauty I demand".®* Dass
Schénheit nun aber keineswegs 'abgeschrieben' ist, sondern neuerdings verschie-
dene Gesichter hat, zeigen die Portrits des spiteren Petrarkismus. Um Mitte des 17.
Jahrhunderts konkurrieren unterschiedliche Schénheitsbilder miteinander.%5 Am
tiberzeugendsten lisst sich dies aus einem Uberdruss angesichts des ewig gleichen
Idealbilds erkliren: Im Bemithen um Originalitit stellt der Dichter Anspruch auf
einen subjektiveren Geschmack. Die Demonstration gesteigerter, wenngleich im
Petrarkismus stets relativ geringer 'Individualitit' betrifft sowohl die Portriderte als
auch den Portritisten. So kommt es bisweilen vor, dass gerade kleine 'Schonheits-
fehler' gelobt werden. In diesem Sinne konzediert der Portritist vordergrindig, die
Dame sei vielleicht nicht die Schoénste iiberhaupt, aber sie sei es fur ihn. Gleichzeitig
zeugt sein Portrit vom Bewusstsein, dass die Schénheit der Dame allein seiner
Begabung als Dichter zu verdanken sei, wie beispielsweise hier: "I make your eyes
like morning Suns appeat"®. Die Portrits werden also zunechmend autoreflexiver
und metapoetischer, bis sie weniger Gedichte tiber die Dame als iiber das Dichten
sind. In diesem Zusammenhang nehmen auch die Bezugnahmen auf andere Dichter
und deren Portrits zu. Die gesteigerte Autoreflexivitit zeigt sich in der unermiid-
lichen Suche nach immer originelleren Vergleichen.

04 Vgl. Klein 1969, der den Wandel im weiblichen Idealbild detailliert untersucht (S. 399-430, Zitat:
S. 4306). Als einflussreiches englisches Beispiel, das die Rolle des ungliicklich liebenden Sprechers
verabschiedet und eine neue Werteordnung propagiert, nennt Klein John Donnes Love's Progress
(Elegie XVIII). Nach diesem Vorbild mache sich die Haltung des 'Gleichgiiltigen' breit, dem die
physischen Details der Dame nichts bedeuten. Solche sich explizit mit dem vorherrschenden
Schénheitsideal auseinandersetzende Texte sind meist Programm-, keine Portritgedichte.

05 Weitaus deutlicher als das Tugendideal verindert sich das Schonheitsideal. Um ein Beispiel zu
nennen: Unter Berticksichtigung von rund 1000 Gedichten konstatiert Klein, dass in Europa das
mittelalterliche Idealbild einer feingebauten Frau einem 'kriftigeren, fiilligeren' Typus zu weichen
scheine (S. 404). Auch die Frage, inwiefern die nationalen Schénheitsideale voneinander abwei-
chen, versucht Klein zu beantworten, wenngleich die Gemeinsamkeiten tberwiegen. Wahrend
zum Beispiel die Haare der Dame bis ins spite 16. Jahrhundert europaweit obligatorisch hell sind,
bevor Alternativen akzeptiert werden, gibt es seit jeher nationale Unterschiede hinsichtlich der
idealen Augenfarbe (S. 423-427). Interessant wire es, seine Thesen anhand von Portritgemilden
zu verifizieren, doch dies ist angesichts der Schwierigkeit, feinste Farbnuancen in mehrere hun-
dert Jahre alten, nachgedunkelten Bildern zu unterscheiden, wenig erfolgversprechend. Klein
erklirt Wandel und Aufficherung des einen Schonheitsideals unter anderem mit dem wechsel-
seitigen Einfluss verschiedener Ideale aus den europiischen Nationalliteraturen (S. 430), was
jedoch nicht vollig tberzeugt. Als einen weiteren Erklirungsversuch bietet er die "generelle Rela-
tivierung der MaBstibe" an (S. 431-433).

66 Zitiert aus ebd., S. 256.
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Inwiefern schlieSlich auch reale Vorbilder in ihrer Vielfalt eine gewisse Rolle in der
Aufficherung des Schonheitsideals spielen, ist schwer zu beurteilen. Eine Indi-
vidualisierung ldsst sich im Portritgedicht nur schlecht nachweisen, sind keine rea-
listischen Bildportrits der jeweiligen Dame uberliefert. Abweichungen vom Ideal
missen nicht unter dem Vorzeichen der Individualisierung stehen, sondern sie
kénnen ebenso gut einer Auflehnung gegen das Ideal oder der Freude an der variatio
geschuldet sein. Die Tatsache, dass sich nach der Aufweichung des Ideals kein
neues gleichermaflen kompromissloses Ideal mehr durchzusetzen vermag, verweist
jedoch auf eine allmihliche Offnung gegeniiber einer Individualisierung. Mit Klein
muss man dies allerdings einschrinkend festhalten, dass vorldufig lediglich eine
"Pluralisierung der Konvention" zu beobachten ist, weil die Modifikationen des
friheren Ideals infolge intertextueller Vervielfiltigung selbst uniforme Ziige aufwei-
sen. Kleins Prognose lautet: "Eine umfassende Individualisierung kann anscheinend
erst dann eintreten, wenn das ausgebildete Portrit so selten [...] geworden ist, dass
auch eine Auseinandersetzung mit der Konzeption eines Standards und die explizite
Behauptung der eigenen Ansicht kein lohnendes 'poetic subject' mehr abgeben. Das
heiBt aber, erst mit dem Ende der Gedichtart."¢” Letzteres wird bereits mit der
Schwiichung des Schonheitsideals eingeldutet.

Unscharf wird die Untersuchung allerdings, sobald man von einer einzigen ge-
samtkulturellen Individualisierungsbewegung seit Beginn der Frithen Neuzeit aus-
geht, wie dies oft stark vereinfacht dargestellt wird. Ein genauerer Blick auf die
Malerei zeigt ndmlich, dass selbst innerhalb der Renaissance Phasen der Individuali-
sierung solche jeweils andersartiger Idealisierung ablésen: So weicht das von Mitte
des 15. bis Mitte des 16. Jahrhunderts schrittweise individualisierte Bildnis dem
Diktat sozialer Norm, um kurze Zeit spiter wieder mit individuelleren Ziigen
aufzuwarten. Ahnlich, aber nicht zeitlich deckungsgleich darf man sich den Wechsel
der gegenliufigen Tendenzen im petrarkistischen Portritgedicht vorstellen, bis sich
mit dem uniformen Schonheitsideal die Konzentration auf die Physis verliert und
zugleich die katalogische Anlage aufweicht. Damit tritt auch die explizite Selbstver-
ortung der Portrits im paragone mit dem Portritgemilde vorerst zuriick und eréffnet
einer Diversifizierung der Verfahren der Verbalportraiture neue Wege.

5. Das Portritgedicht zwischen imitatio naturae, imitatio veterum
und zuitatio picturae

Um die Referenzialitit petrarkistischer Portritgedichte auszuloten, kann man nach
den real existenten menschlichen Modellen suchen und die mimetischen Verfahren
fokussieren, ihre intermediale Bezugnahme auf die Malerei beleuchten und schlie3-
lich ihre intertextuelle Dimension vermessen. Wo lassen sie sich zwischen Wirk-
lichkeit, Bildkunst und literarischer Tradition situieren? Prinzipiell zu unterscheiden
ist zwischen Liebes- und Lobdichtung, zwischen autonomer Kunst und funktionaler
Auftragsarbeit.

7 Vgl cbd., S. 453f.
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Die petrarkistischen Portritgedichte folgen fast alle demselben Muster — unabhin-
gig davon, ob sie im Verbund eines Canzoniere oder einzeln erscheinen: Ein minn-
liches Ich spricht von seiner geliebten Dame und legt im selben Atemzug seine
Gefiihle dar. Diese hochst stereotype Kommunikationssituation, die auch im 'weib-
lichen Petrarkismus' (bei Umkehrung der Geschlechterrollen) vortliegt, bildet den
Rahmen fiir eine gleichermal3en topische descriptio.®

Ein Blick auf petrarkistische Gedichte aus der Feder weiblicher Autorinnen
zeigt, dass die Topoi der Beschreibung weniger geschlechtsspezifisch sind, als man
annehmen mochte. Tatsichlich gleichen manche Portritskizzen von unerreichbaren
Minnern denen Petrarcas und seiner Nachfolger so sehr, dass man aus der Wahl
und Charakterisierung der genannten Korperteile ohne Kenntnis des Kontexts
tberhaupt nicht auf das Geschlecht des Portritierten schlieBen kann. Auch in Ge-
dichten an den minnlichen Geliebten wird dessen physische und seelische belezza
gepriesen. Das minnliche Tugendideal unterscheidet sich aber vom weiblichen: Nur
dem Mann wird eine soziale Rolle zugeschrieben, wohingegen die Dame aus dem
gesellschaftlichen Kontext herausgelést wird.®

Innerhalb der oben skizzierten Kommunikationssituation konnen Status und Re-
ferenzialitit der involvierten Figuren in einem gewissen Mal3 variieren.” Um die
verschiedenen Moglichkeiten zu beschreiben, ist es sinavoll, zwischen einem 'stili-
sierten' oder 'fiktiven' Portritisten, dem so genannten lyrischen Ich, und einem 'rea-
len' Portritisten, dem Verfasser des Gedichts, zu differenzieren. Der reale Verfasser
schreibt aus der Maske eines liebenden lyrischen Ichs zu einer ebenso bis zu einem
bestimmten Grad stilisierten Dame. Der reale Verfasser und das von ihm entwor-
fene lyrische Ich entsprechen einander in einigen Fillen mehr, in anderen weniger,
wie auch die geliebten oder gelobten Damen in sehr unterschiedlichen Maflen auf
reale Personen verweisen kénnen. In den seltenen Fillen, in denen der Verfasser
und das lyrische Ich beziiglich ihres Anliegens miteinander identifizierbar sind und
zugleich die Dame eine real existente Person ist, ist die Kommunikationssituation
authentisch. Das Gegenteil ist der Fall, wenn Verfasser und lyrisches Ich einander
nicht entsprechen und die Figur der Dame ebenso wenig auf eine reale Person
verweist: Hierbei beruht die Kommunikation allein auf Konventionalitit. In einer
dritten Variante sind der Verfasser und das lyrische Ich nicht identisch, bei der be-

08 Vgl. zum Beispiel Louise Labés Sonett IT, V. 1 u. 9f. ("O beaus yeus bruns, 6 regards destournez
[...] O tis, 6 front, cheveus, bras, mains et doits [...] et vois [...]"). Auch im Portrit des Mannes
stehen die Augen an erster Stelle. Oft beschreibt sie SEINE Augen mit denselben Worten als
'leuchtende Sterne' wie er IHRE. Auch ER ist idealiter blond, vgl. Labé, Sonett X, V. 1f. ("ton
blond chef couronné d'un laurier verd"). Einige Metaphern konnten die Petrarkistinnen fiir ihre
minnlichen Portrits aus dem Repertoire petrarkistischer Damenbildnisse tibernehmen, zum Bei-
spiel die Sonne als geschlechtsneutrales Bild fir die geliebte Person, vgl. Vittoria Colonnas Sonett
Vivi so questo scoglio.

®  So witd der Mann in der Liebesdichtung wie im enkomiastischen Portritgedicht als strahlender
Ritter dargestellt und fiir seine Siege gelobt, zum Beispiel in Stampas Sonett A che, conte, assalir chi
non repugna?: "o splendor d'un cavalier" (V. 6), "le tante vostre vittorie" (V. 10), in Steinbach 1996,
S. 211. Zum Minnerideal jener Zeit vgl. auch Kap. VIL.2 meiner Studie.

70 Zur Vereinfachung wird fortan gemidl} gingigem Muster von einem minnlichen Portritisten und
ciner weiblichen Portritierten gesprochen.
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schriebenen Dame handelt es sich jedoch um eine reale Person — eine Situation, die
in der Regel in enkomiastischer Dichtung gegeben ist, wohingegen sie in der Liebes-
dichtung weniger oft vorkommt.”!

War die Frage der Referenzialitit bei Petrarca noch schwer zu beantworten, so
gilt fir die Mehrzahl petrarkistischer Liebesgedichte, dass der Autor und das lyri-
sche Ich keineswegs identisch sind und die bedichtete Dame nicht mit einer realen
Person gleichzusetzen ist. Deshalb kann man im Hinblick auf den Status von Spre-
chersubjekt und Dame einen zunehmenden Verlust der Referenzialitit auf die
Wirklichkeit feststellen.”? Der lyrische Portritist bildet nicht etwa naturgetreu ein
menschliches Modell ab, das er direkt vor Augen hat.

Auf der binnenpragmatischen Ebene des Portritgedichts befindet sich der Por-
tratist zwar stets in raumlicher, nie aber in emotionaler Distanz von der Portritier-
ten. Seine Motivation fiir das Verfassen ihres Portrits wurzelt in seinen subjektiven
Gefiihlen und dem daraus resultierenden Bediirfnis, die Geliebte zu loben. Auf der
extratextuellen Ebene hingegen nimmt der reale Verfasser des Gedichts gegeniiber
diesem und der darin beschriebenen Frauenfigur gewdhnlich eine distanziertere
Haltung ein, nicht wesentlich anders als der Hofdichter, der im Auftrag seines Firs-
ten Lobgedichte auf Hofdamen schreibt. Dennoch zielt diese Dichtung darauf ab,
als authentisch aufgefasst zu werden. Anders als die exemplatischen 'Portrits' in den
Schénheitstraktaten der Renaissance — etwa in Firenzuolas Dialogo delle bellezze delle
donne (1541) —, die ein allgemeingtiltiges Schoénheitsideal entwerfen, geben die
meisten petrarkistischen Portritgedichte vor, eine namentlich identifizierbare und
damit einzigartige Dame zu beschreiben. Dieser Wahrheitsanspruch steht im Kon-
trast zur Konformitit der Texte.

Tatsichlich gilt die vermeintliche Referenzialitit des petrarkistischen Portritge-
dichts weniger der Realitit als vielmehr seinen Pri-Texten; seine Dominanten sind
Konventionalitit und Intertextualitit. Wihrend nicht minder konventionelle, ideali-
sierende Portritgemalde dennoch den Eindruck erzeugen, man habe ein reales Ge-
sicht vor Augen, bewirken die Gedichte oft den gegenteiligen Effekt: Man liest sie
als imaginire Portrits, denn man erkennt darin ein Klischee. Der dargestellte Frau-
enkorper besteht aus einer Collage von Zitaten, er entsteht unter den Vorzeichen
der selbstreferenziellen Autonomie der Dichtung.

Ebenso wenig wie diese lyrischen Portrits die Realitit imitieren, sind sie sprach-
liche Kopien des in der Bildkunst dargestellten Ideals, denn sie formulieren und
tradieren ihr eigenes Ideal, das seinerseits wiederum auf die Bildkunst abfirbt. An
das goldene Haar und die sternengleich leuchtenden Augen Lauras und ihrer er-
dichteten petrarkistischen Imitate reichen die in Gemilden des 15. Jahrhunderts
abgebildeten adligen Damen nur duBlerst selten heran. Offenbar, so kénnte man ver-

T Quondam, der die Moglichkeiten beztiglich Status und Referenzialitit der Figuren in einem Sche-
ma erfasst, fihrt noch eine vierte Variante an, wobei Verfasser und lyrisches Ich in Eins fallen,
jedoch eine fiktive Frauenfigur entworfen wird. Vgl. Quondam 1991, S. 307.

72 Sowohl Pozzi als auch Quondam sind ebenfalls entschieden der Meinung, dass die lyrische
Frauenbeschreibung nicht die Natur imitiere und erst recht nicht auf eine bestimmte reale Person
verweise, vgl. Pozzi 1979, S. 21f und Quondam 1991, S. 304-8.
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muten, ist hier der Idealisierung eine gewisse Grenze gesetzt, handelt es sich doch
um in Auftrag gegebene Portrits realer Personen.

Das weibliche Individualbildnis in der Malerei setzt sich erst einige Jahrzehnte
nach Petrarcas Entwurf seiner Laura, etwa zeitgleich mit dem Petrarkismus, durch.
Zu Petrarcas Lebzeiten waren Frauen allenfalls in stark stilisierten Darstellungen
von Herrscherpaaren (etwa als Halbrelief auf Grabskulpturen) dem Regenten als
Gemahlin zur Seite gestellt. Allein erobert die Dame den Bildraum erst um 1530,
wie es die uibetlieferten Bildnisse annehmen lassen. Thre Bildwiirdigkeit fur Privat-
portrits erlangt die Frau im florentinischen weiblichen Profilbildnis,” das bald zu
den beliebtesten Sujets der Malerei zdhlt und in seiner Bedeutung mit der Schil-
derung der schénen Dame in der petrarkistischen Liebeslyrik jener Zeit vergleichbar
ist. In puncto Intertextualitit bzw. 'Interpikturalitit' steht es der Dichtung bald in
nichts mehr nach, oft aber in Sinnlichkeit und Dynamik.

Abb. 2: Filippo Lippi, Ritratto di donna con un Abb. 3: Domenico Ghitlandaio, Giovanna
womo al davanzale, um 1435-40 Tornabnoni, um 1488-90

73 Der Fra Lippo Lippi zugeschriebene Prototyp des Profilbildnisses der "schénen Florentinerin"
(vgl. Abb. 2) stellt "eine der folgenreichsten Erfindungen der Florentinischen Renaissance" dar,
die mafigeblich war fiir die Weiterentwicklung dieser Bildnisform, die in der zweiten Hilfte des
15. Jahrhunderts eine beachtliche Konjunktur erlebt. Allerdings ist die Dame in diesem ersten
Versuch noch ecingefiigt in ein Doppelportrit. Bezeichnenderweise ist ihre Identifizierung nur
uber die des Mannes moglich, der seine Familienzugehérigkeit durch ein Wappen verrit, so dass
man davon ausgeht, es handle sich um dessen Braut Angiola di Bernardo Sapiti, die er 1436 heira-
tete. Vgl. Beyer 2002, S. 65f.
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Wihrend Lauras Nachfolgerinnen funkelnden Blickes, mit stilem Licheln auf den
roten Lippen bar- und leichtfiiBig iber lyrische Landschaften schweben und ihr
Haar sanft im Wind weht, sitzen die Florentinerinnen der ersten zwei Generationen
reglos und steif im Bild, die Hinde zum Gebet gefaltet, ihr starrer Blick zur Seite
gerichtet, kein Licheln auf den schmalen, blassen Lippen, mit streng zuriickgebun-
denem, oftmals durch einen Schleier verdecktem Haar.”* Zwar stimmen wichtige
Koordinaten des Schonheitsideals in Dichtung und Malerei iiberein, wie die helle
Haarfarbe, die als Exotismus in der Romania eine besondere Form der Nobilitie-
rung bedeutet, doch zeigt sich ein frappierender Kontrast in der Haltung. Keine
dieser gemalten Damen konnte einen Dichter so entflaimmen wie Laura und ihre
Nachfolgerinnen.

Die Profilbildnisse jener Zeit sind Biisten- oder héchstens Halbfigurenportrits,
die zur Konzentration auf das Gesicht auffordern und in ihrer Korperlichkeit deut-
lich reduziert sind, weil die Oberkérper ebenfalls in vom Betrachter abgekehrter
Seitenansicht dargestellt sind. Unterstrichen durch den gesenkten Blick mit ernstem
Ausdruck signalisiert das ins Profil gedrehte Gesicht dem zeitgendssischen Betrach-
ter Tugendhaftigkeit.”> Fast bis zum Ende des 16. Jahrhunderts bleibt dies die be-
vorzugte Darstellungsform fiir Frauenbildnisse.”® Zwar wird eine solche Tugend-
haftigkeit auch im petrarkistischen Portritgedicht vorausgesetzt, doch schreibt sie
sich auf andere Weise in die Gesichtsziige ein und beeintrichtigt nicht im selben
Maf die Ausstrahlung. Eine 'Laura’ stellt sich der Leser wohl eher vor wie die spiter
entstandene Flora Tizians oder Botticellis Frauen mit den Ziigen der Simonetta
Vespucci. 'Lyrisch', und somit der Dichtung vergleichbar, wirken nur wenige
derartige, erst gegen Ende des 15. und zu Beginn des 16. Jahrhunderts entstandene
Frauendarstellungen, die Personifikationen oder Allegorien sind.”” Bis dahin wird
die leblos wirkende Ernsthaftigkeit im Gesichtsausdruck der Portritierten durch

74 Vgl. Abb. 3: Domenico Ghitlandaois Giovanna Tornabuoni (um 1488/90). — Das in der Malerei
unterdriickte Licheln und die gefalteten Hinde sind dem Ideal der Affektbeherrschung ge-
schuldet. Auch das andeutungsweise Licheln der Mona Lisa steht noch unter dem Vorzeichen der
von Castiglione geforderten dissimulatio, dem Verbergen von Gefiihlen, was dort zu einer schwer
deutbaren Ambivalenz des Gesichtsausdrucks fiihrt.

75 Die Konjunktur des Profilbildnisses, das an die Tradition des antiken Profilbildes der Minzen
und Medaillenkunst ankniipft, ldsst sich aus maltechnischer Perspektive auch damit begriinden,
dass das Profil charakteristische Ziige des Gesichts einfacher und deutlicher wiedergeben lisst,
vgl. auch Beyer 2002, S. 65.

76 Eine erste Abwendung vom Profilbildnis vollzieht Leonardo da Vinci um die Mitte der siebziger
Jahre des 15. Jahrhunderts mit der berihmten Darstellung der Ginevra de' Benci als Halbfigur in
Dreiviertelansicht (um 1474), vgl. ebd., S. 70.

77 AuBergewohnlich heiter und gel6st wirken einige Abbilder der seinerzeit fur ihre Schénheit
beriihmten Geliebten von Giuliano de' Medici: Sieche Piero di Cosimos Simonetta 1V espucci, Abb. 4.
Die Florentinerin wurde von Angelo Poliziano als "la bella Simonetta" bedichtet und war Botti-
cellis Modell fiir seine Frauendarstellungen in der La nascita di Venere (1485) und in La Primavera
(1478), darin fur die Flora. Zur 'lyrischen Stimmung' besagter Bilder tridgt mafBigeblich deren land-
schaftliche Hintergrundgestaltung bei. Diese Frauen sind aus den engen Zimmern, in denen die
'schonen Florentinetinnen' eingespetrt waren, in die Natur entlassen. — Die Tatsache, dass Piero
de Cosimo die Portritierte mit entbl6Bter Brust zeigt, ist kein Indiz fiir zunehmende Freiztgig-
keit, sondern eine Referenz auf die antiken Amazonen, die als besonders keusch galten.
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kunstvolle Frisuren und aufwendig gestaltete Kleidung kompensiert. Im Gegensatz
zur Malerei befreit die Liebesdichtung die Dame vom Korsett ihrer sozialen Rolle
und zeigt sie so, wie sie im gesellschaftlichen Kontext nie auftreten kénnte, weder
so 'natlrlich' wie im frithen Petrarkismus noch so 'sinnlich' wie im pribarocken
Petrarkismus.

Wie stark der Einfluss des literaturinternen Ideals ist, zeigt zum Beispiel der Ent-
wutf idealer Schénheit in Federico Luigini da Udines Traktat I/ /ibro della bella donna
(1554)™, der das obligatorisch geforderte goldene Haar auf dessen Vorkommen in
der Iyrischen Dichtung (bei Petrarca und in dessen Nachfolge bei Bembo und ande-
ren Petrarkisten) zuriickfiihrt und aus dieser Tradition begriindet, anstatt es auf ein
allgemein kulturelles oder in der Malerei visualisiertes Schénheitsideal zu beziehen.

Abb. 4: Piero di Cosimo, Simonetta V'espucci,
um 1485-90

78 An 'Natitlichkeit' kann mit Laura allenfalls da Vincis Mona Lisa (1503) mithalten, doch auch sie
strahlt trotz ihres suggestiven Blicks Diskretion und Passivitit aus. Anders als in der Literatur ist
eine Zunahme von Sinnlichkeit oder gar Erotik in der Malerei fiir den ungeschulten Blick zu-
nichst kaum sichtbar, denn sie wird symbolisch vermittelt, wie zum Beispiel in Leonardo da Vin-
cis Portrit von Cecilia Gallerani (um 1484), vgl. Abb. 16.

79 In: Zonta 1913, S. 221-308. Der Autor fiihrt hier Bembos beriihmtes Gedicht Crin d'oro an.
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6. Trissinos Ritratt: Ein Musterbeispiel autoreflexiver
poetischer Portraiture

Wie einleitend angekiindigt, verdient neben den petrarkistischen Portritgedichten
Gian Giorgio Trissinos hochgradig autoreflexives Verbalportrit der Isabella d'Este
Erwihnung.8® Wihrend Petrarca und die Petrarkisten ebenso wie die zeitgendssi-
schen Epiker ihre Figurenportrits in thematisch komplexere lyrische Sammlungen
bzw. epische Werke integrieren, ist Trissino der erste, der ein selbstindiges '"Portrit’
konzipiert und es als solches bezeichnet. Schon der Titel lisst eine enge Bezug-
nahme auf die Bildkunst erwarten. Seine Konkurrenz mit dem figurativen Portrit
formuliert Trissino expliziter und seine pikturale Rhetorik gestaltet er wesentlich
elaborierter als die 'malenden Dichtet' der Frithrenaissance.

Trissinos Ritratti stellen eine einzigartige Form des Verbalportrits dar. In die
seinerzeit Ublichen Gattungen lisst sich dieser Text schwer einordnen: Die idealisie-
rende Beschreibung der duBleren und inneren Schénheit der Furstin von Ferrara
realisiert sich im Rahmen einer panegyrischen Prosadichtung durch den inszenierten
Dialog mehrerer 'Portritisten'.8! Der fiktive 'Autor' des Dialogs namens Pompilio
gibt vor, ein Gesprich zwischen Messer Vincenzo Macro und Messer Pietro Bembo
tber Isabella d'Este wiederzugeben: Seine Aufgabe bestehe darin, die AuBerungen
der prominenten Redner, die jeweils einen der beiden komplementiren Teile eines
Portrits (descriptio superficialis vs. descriptio intrinseca) ausfihren und damit je halbfertige
"ritratti" schaffen, zu bundeln, um ein kohdrentes "titratto", ein vollstindiges Ge-
samtbild zu prisentieren.’2 Die descriptio personae der real existenten Person® ist

80 Der humanistisch geprigte Dichter Trissino (1478-1550) verdankt seine Bekanntheit vor allem
seiner Tragédie Sofonisba (1524), der ersten regelgerechten nachantiken Tragddie der europiischen
Literatur. Die Ritratti erschienen erstmals 1524 und sind Isabella d'Este (1474-1539) gewidmet, an
deren Hof Trissino einige Zeit lebte. Die erste Neuausgabe seit 1729 besorgte Willi Hirdt 1981,
verdffentlicht mit einer deutschen Ubersetzung. Daraus wird fortan zitiert. — Isabella d'Estes Wit-
kung manifestiert sich in zahlreichen Reverenzen an sie in Schrift und Bild: Keiner anderen Frau
jener Zeit wurden so viele enkomiastische Werke gewidmet. Dariiber hinaus belegt eine Vielzahl
bio- und historiografischer Darstellungen ihre Faszination als "vollendetste Verkérperung des
Frauenideals der Renaissance", vgl. Hirdt 1981, S. 12-13. Thre Kotrespondenz, Ubetliefert in tiber
zweitausend Briefen, weist sie als umfassend gebildet aus. Neben Trissinos Verbalportrit sind
von ihr drei Gemildeportrits namhafter Maler tbetliefert, nimlich von Leonardo da Vinci (um
1500, Louvre, Paris), von Giulio Romano (um 1531, Royal Collection, Windsor) und von Tizian
(um 1534, Kunsthistorisches Museum, Wien), siche Abb. 6. Vor Anfertigung der Ritratsi konnte
Trissino allenfalls Leonardos Isabella-Portrit gekannt haben, wohingegen Romano und Tizian
mit Sicherheit mit dem Verbalportrit vertraut waren. Tizians Portrit zeigt die zur Entstehungs-
zeit des Portrits sechzigjihrige Herzogin als junge Frau: Vermutlich ist das Portrit eine Kopie
eines schon viele Jahre frither angefertigten Bildnisses.

81 Aufgrund seiner dialogischen Form werden die Ritratti hiufig mit Agnolo Firenzuolas zwei Jaht-
zehnte spiter erschienenem Traktat Dialoghi delle bellezze delle donne (oder auch Celso) in Zusam-
menhang gebracht. Dennoch unterscheiden sie sich davon durch ihre panegyrische Intention.

82 Vgl. Trissino/Hirdt 1981, ital. S. 28/dt. S. 39. Aus dem Aufbau des Textes erklirt sich also der
pluralische Titel Ritratti, der irrefithrend wirkt, wenn man bedenkt, dass es sich um ein Portrit ei-
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eingebettet in einen fiktiven Handlungsrahmen und somit aus einer geschilderten
Situation heraus motiviert. Der Anlass fiir die Wiedergabe der dulieren Schénheit
Isabellas ist eine fiktive Begegnung mit der Farstin, die sich so dhnlich zugetragen
haben konnte, denn Portritierte und Portritist waren miteinander bekannt. Dies
ermdglicht thm die explizite Selbstautorisierung als Portritist, der wisse, was er
schreibe, pflege er doch vertrauten Umgang mit Isabella.$

Trissinos Vorhaben erschépft sich weder in der enkomiastischen Wiirdigung der
Firstin, noch méchte er einen allgemeingiiltigen Traktat Gber weibliche Schénheit
votlegen. Stattdessen experimentiert er mit verschiedenen Techniken verbaler Por-
traiture und entwitft ein exemplarisches "ritratto fatto di parole" [Portrit aus Wort-
ten]. Schlumbohm sieht darin nicht weniger als "ein Musterportrit, dessen rheto-
rische Gestaltung Anspruch auf Regelcharakter erhebt: ein literarisches Portrit also,
das zugleich seine eigenen Gattungsgesetze fixiert."s>

Trissino diskutiert Méglichkeiten und Grenzen der verbalen Personendarstel-
lung. In diesem Sinne erklirt der von ihm eingesetzte Sprecher mehrfach, dass er
sich etwas Schwieriges vorgenommen habe: "Grandissima cosa ¢ questa che voi mi
dimandate, a volere che per le mie parole vi sia una cosi meravigliosa figura dipinta,
ne la quale Apelle e Fidia, e gli altri pictori e scultori antichi, nonché i moderni, ri-
marrebbero tutti vinti i confusi, si che l'originale, per la deboleza dell'arte mia, offen-
dere si potrebbe."8¢ Eine 'groBartige Gestalt' wolle er 'mit Worten malen'. Die
Schwierigkeit besteht darin, ein Aquivalent fir das figurative Portrit zu schaffen.
Tatsichlich nimmt er sich damit etwas in dieser Form AuBlergewdhnliches vor, das
er in Analogie zum Gemildeportrit setzt, womit er in Konkurrenz mit den groB3en
Meistern der Malerei tritt. Obwohl sein Zogern aus Furcht vor dem Misslingen stili-
siert ist, muss man dieser Aussage mehr Bedeutung zugestehen als den tblichen
Bescheidenheits- und Unsagbarkeitstopoi im petrarkistischen Liebesgedicht, denn
sein Argument fiir das Zaudern, er wolle mit dem Portrit die Firstin nicht beleidi-

ner einzigen Person handelt. Er verweist nicht auf die Pluralitit der Modelle, sondern auf die
Mehrzahl von Modi der Verbalportraiture.

85 Das Konzept dieses 'Portrits' ist paradoxal: Es handelt sich um ein Bildnis idealer Schénheit, das
einerseits ein allgemeingtiltiges Ideal prisentiert, andererseits dieses aber auf eine reale Person
projiziert und deshalb als 77zratto bezeichnet wird.

8 Vgl. Trissino/Hirdt 1981, dt. S. 34.

85 Schlumbohm 1982, S. 23. Schlumbohm liest den Text als Rhetorik des literarischen Portrits,
indem sie auf Formulierungen und Strukturen aufmerksam macht, die als rhetorische Grundsitze
interpretiert werden kénnen und den Regelcharakter des Musterportrits betonen.

86 Vgl. Hirdts Ubersetzung S. 31: "Thr verlangt von mir etwas ganz Ungewdhnliches, [...| wenn ihr
wollt, dass ich eine so hertliche Gestalt mit Worten darstelle. Das wiirde auch Apelles und Phidias
und die anderen antiken Maler und Bildhauer und auch die Modernen alle tberfordern und in
Verlegenheit bringen. Angesichts meiner mangelnden Kunst konnte sich das Original beleidigt
fihlen." Die entscheidende Stelle gibt Hirdt nicht wortgetreu wieder. Es misste heilen: "[...]
wenn ihr wollt, dass man euch eine so herrliche Gestalt mit Worten malt [...]." — Der Beschei-
denheitstopos ist mit dem paragone auf zweifacher Ebene, als Wettstreit mit anderen Kiinsten
sowie mit der Antike, verkniipft. Ubrigens werden auch die modernen Konkurrenten aus der bil-
denden Kunst, gegen die der Sprecher mit seinet descriptio personae antreten soll, namentlich
benannt, nimlich Mantegna und Leonardo da Vinci.
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gen, hat tatsichlich einen gewissen Realititsgehalt, da er das Bildnis einer realen Per-
son zuschreibt.87

Der Dialog zwischen den beiden Wortkiinstlern, die einen Wettstreit mit dem
Ziel bestmoglicher Personendarstellung austragen, wobei sie sowohl untereinander
konkurrieren als auch gemeinsam gegen die Malerei antreten, ist hchst autoreflexiv
und metapoetisch. Kontinuierlich thematisieren sie ihr Vorgehen als Wortmalerei —
so lautet Bembos Aufforderung an Macro, die Dame zu beschreiben: "disegnateci,
vi priego, almeno con le parole quali sone le sue fatteze, che forse per le quelle co-
noscere la potrei"®® — und loben einander gegenseitig fiir die gelungene Beschrei-
bung mit Komplimenten, die auf denselben Begriffsentlehnungen aus der Malerei
basieren ("bellissime certamente queste vostre immagini sono, e con molto diligenza
dipinte" oder "molto bello ¢ riuscito questo vostro ritratto")®, so dass stetig Auf-
merksamkeit auf die Analogiebezichung gelenkt wird. Zahlreiche Formulierungen
beider Sprecher zeugen von einem Abwigen des fiir die beiden Komponenten des
Portrits jeweils geeigneten verbalen Darstellungsmodus. Wie bereits erwihnt, setzt
sich das Verbalportrit aus zwei Teilen zusammen, die nur gemeinsam ein perfektes
Gesamtbild ergeben, ebenso wie vollkommene Schénheit nach der damals vorherr-
schenden Meinung ein schénes AuBeres sowie ein schones Inneres erforderte. Die
klare Zweiteilung des Portrits in descriptio superficialis und descriptio intrinseca als struk-
turierendes Ordnungsprinzip entspricht der Anzahl der beiden 'primiren' Portri-
tisten”, die jeweils fur einen der Bereiche (auBlen vs. innen) zustindig sind und eine
Technik reprisentieren.

Descriptio superficialis: "'componere di molti uno"

Messer Macro ist Experte fiir die Beschreibung der sichtbaren Schénheit der Dame.
Da er Zeuxis zum Vorbild wihlt, setzt er das von ihm vorgestellte Idealbild aus den

87 Diese Bedenken bestitigen, dass er wirklich ein Portrit einer realen Person anfertigen und keinen
abstrakten Traktat verfassen will. Tatsdchlich Gbersandte er im Jahr 1514 (zehn Jahre vor dem
Erstdruck) der Fiirstin das Portrit. Sein Begleitbrief und ihre Antwort darauf sind abgedruckt bei
Hirdt 1981, S. 65f. Isabella d'Estes Dankesworte zeugen vom Bewusstsein, dass Trissinos Lob die
Realitit bertrifft: "[...] sebben troppo et fori della verita excede in laudarmi et perché il vulgar
proverbio ¢: so che tu non dici il vero, pur mi piace [...]".

8 [So zeichnet uns wenigstens mit Worten ihr Aussehen, damit ich sie vielleicht dadurch erkennen
kann. (Meine Ubersetzung, da Hirdt die von Trissino verwendete pikturale Metpahorik auch an
dieser Stelle nicht wiedergibt.)] Ahnliche Formulierungen ("disegnare/dipingere con parole”, "con
parole mostrare") ziehen sich durch den gesamten Text. — Man beachte auBerdem, dass hier der
Wunsch nach einem dhnlichen, naturgetreuen Portrit geduflert wird, anhand dessen man die
Portritierte identifizieren kénne.

8 Vgl. Trissino/Hirdt 1981 ital. S. 22/dt. S. 32: "Wunderschén sind Eure Bilder und mit groBer
Sorgfalt gemalt. [...] Euer Portrit ist sehr schon geworden."

% 'Primdre Portritisten' im Gegensatz zum 'sekundiren' Portritisten, der den Dialog der beiden
anderen prisentiert und sich die Leistung auf die Fahne schreibt, daraus ein kohirentes Portrit
zusammenzustellen. Vielleicht wire es jedoch treffender zu sagen, dass dieser nicht ebenfalls
portritiert, sondern die Rahmung des Portrits tbernimmt, indem er es in eine Form bringt und
kommentiert. Daftir spricht, dass er die Einbettung der Personenbeschreibung in einen narrativen
Kontext vornimmt.
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Reizen funf italienischer Damen zusammen, wobei er die Auswahl der einzelnen
Gesichts- und Koérpermerkmale ausfiihrlich schildert.”! Interessant ist, dass es
tatsdchlich nicht nur um Korperteile geht, wie es im kirzeren Katalog einer descriptio
superficialis der Fall ist, sondern auch Merkmale genannt werden, die nicht mehr
eindeutig in diesen Bereich fallen, aber sichthar sind, wie die Art und Weise zu gehen
und still zu stehen ("la gravita del andare e la venerazione del state") oder die
Schambhaftigkeit ("il pudore").

Diese kombinatorische Methode der Portraiture beruht auf den Prinzipien der
Selektion und der Montage ("componere di molti uno", "mescolare insieme tutti i
ritratti")?2. Thr Ergebnis ist eine kiinstlich konstruierte domna sintetica.”® Deswegen
kann man also eigentlich nicht von einem 'ritratto' sprechen, erst recht nicht von ei-
nem Portrit der Isabella d'Este. Da das Frauenidealbild aber keine Ziige aufweist,
die es nicht geben kénnte, erfillt es dennoch die Forderung der verosimiglianza, der
Wahrscheinlichkeit.

Descriptio intrinseca: "un ritratto dell' anima"

Dem selektiv-kombinatorischen Verfahren stellt Pietro Bembo, der fir die descriptio
intrinseca engagiert wird, eine andere Methode gegeniiber, die sich an einer philoso-
phischen Betrachtungsweise, genauer, an der Platonischen Seelenlehre orientiert.”*
Nach der darin entworfenen Ordnung der Tugenden wird die Beschreibung der
anima Isabellas gestaltet. Jede einzelne ihrer Tugenden wird der Reihe nach anhand
von Vergleichen mit prominenten Musterbeispielen vorgestellt — "per ciascuna di
queste virtu uno ritratto vi fard"5. Man beachte wiederum die Verwendung des
Begriffs ritratto, diesmal im Sinne der Darstellung eines einzelnen Wesensmerkmals.
Laut Bembo stellt dieses von ihm gewihlte Verfahren insofern ein gegensitzliches
Vorgehen zur Methode des Zeuxis dar, als er Isabellas Wesen analytisch in einzelne
Tugenden — das heil3t das Ganze in seine Teile — zerlegt, um diese moglichst genau
zu beschreiben, wihrend Macro aus einzelnen Teilen ein Ganzes zusammengesetzt
hatte. Bei dieser Gegentiberstellung beider Verfahren scheint eine Abwertung der
Bildkunst mitzuklingen, wenn behauptet wird, dass die Methode des Zeuxis weniger

91 Vgl. Trissino/Hirdt ital. S. 21£./dt. S. 32f.

92 Ebd, ital. S. 21, dt. S. 32 ["aus mehreren Portrits ein einziges machen", "alle Portrits zusammen-
mischen".

9 Formulierungen zum Verfahren der Auswahl und Neukombination der Einzelteile klingen bis-
weilen héchst merkwiirdig, als ginge es um Organtransplantation: "Le gote poi, e quella parte, che
confina le chiome, e quella, che circonscrive gli occhi da Vincenza anchora, e da la Trissino
prenderanno”. Ebd., S. 22; "Die Wangen und jenen Teil, der an das Haar grenzt, jenen auch, der
die Augenpartiec umschliet, werden sie ebenfalls aus Vincenza, und zwar von der Trissino
holen." [gemeint ist Bianca Trissino, eine Verwandte des Autors| Ebd., S. 32.

9 Ausfiihrlicher zum Platonismus der Rizratti vgl. ebd., S. 77 ff.; sowie Schlumbohm 1982, S. 28ff. —
Trissinos Wahl Bembos als Portritist ist mitunter dadurch begrindet, dass der Gelehrte zu
Isabella d'Estes engsten Beratern gehorte.

95 Trissino/Hitdt, ital. S. 25/dt. S. 36: "so will ich Euch fiir jede dieser Tugenden ein Portrit

malen".
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Miihe koste, was so viel heil3t wie: die Methode der Philosophen und Literaten sei
anspruchsvoller. %

In Orientierung an Letzterer verspricht Bembo: "uno ritratto faremo, il quale
sara di molta varieta, e di molte figure"?”. Ebenso wie mit den 'Farben', mit denen
die duBlere Schonheit Isabellas 'gemalt’ witd, colores rhetorici gemeint sind, werden nun
thetorische 'Figuren' angekiindigt. Damit wird die kunstvolle Ausschmiickung der
Rede, der ormatus angesprochen. Wie die descriptio intrinseca Isabellas zeigt, realisieren
sich diese Figuren in Vergleichen der Firstin mit Gestalten aus der Antike, die als
essempif exempla aufgerufen werden. Sie dienen als Vor- und gar Urbilder (/originale),
die in der Rhetorik als figura (bzw. nach der Lehre der Typologie als #pos) bezeichnet
werden, deren Abbild bzw. Antitypos die Fiirstin ist.% Auf dieser Ahnlichkeits-
beziechung (simiglianza/ similtnude) basiert die Charakterisierung. Folglich spricht
Bembo davon, Isabella den essempi "dhnlich zu machen" "Ne la mansuetudine poi
ad Arete moglie di Alcinoo, et a sua filiola Nausicaa la [Isabella] simigliaremo [...] Et
a Penelope di Ulisse, et ad Alceste di Admetto l'aguaglieremo."? Auf diese Weise
reduziert Trissino die Gedankenfigur des exemplum auf eine vorbildhafte Beispiel-
figur, die eine bestimmte EHigenschaft verkérpert. Unter Bezugnahme auf diese
schafft der Redner 'Bildet' (¢mzagini) der Tugenden Isabellas.100

Angesichts der Tatsache, dass die Tugenden nur enumerativ aneinander gereiht
und zwar mit Namen der antiken Mythologie und Geschichte assoziiert, aber weder
mit Taten lebendig illustriert noch auf andere Weise bildhaft vorgefiihrt werden,
wirkt die pikturale Metaphorik sinnleer. Ahnlich unpassend scheint es, wenn es
gleich zu Beginn der descriptio intrinseca heiB3t "Eccovi adunque uno ritratto de la voce
e del canto" und weitere derartige 'Portrits’ vergleichbater nicht visuell wahrnehm-
barer Eigenschaften angekiindigt werden, die das "ritratto dell'anima"10!, das 'Bildnis

% Vgl. Anm. 100.

97 Ebd.

% So ist Bembos Ankiindigung vieler figurae ("molte figure") insofern doppeldeutig, als sie theto-
rische Figuren verspricht, dariiber hinaus jedoch auch prizise auf die Urbilder verweisen konnte.

99 Trissino/Hitd, ital. S. 26/dt. S. 36: "In ihrer Sanftheit wollen wir sie (Isabella) Arete, der Gemah-
lin des Alkinoos, und seiner Tochter Nausikaa gleichmachen [...] Und wir wollen sie mit der
Penelope des Odysseus und der Alkestis des Admetos vergleichen."

100 Die Widersprichlichkeit dieses Verfahrens besteht darin, Isabella einerseits tiber den Vergleich
mit Musterbeispielen zu definieren, wihtrend andererseits ihre Einzigartigkeit ja gerade darin be-
ruht, dass ihr niemand dhnlich ist, wie zuletzt festgestellt wird. Vgl. Hirdt 1981, dt. S. 38.

101 Dennoch wird die pikturale Metaphorik tber die gesamte descriptio intrinseca hinweg fortgesetzt.
Um nur den Beginn zu zitieren, dessen Formulierungen in Teilen mehrmals wiederholt werden:
"Eccovi adunque uno ritratto de la voce e del canto, avegna ch'egli si sia del vero molto minore.
Dopo questo gli altri vi formeremo; percio che io non ve ne voglio componere di molti uno,
come voi fatto ci havete; il che ¢ di fatica per avetura minore, e cosa piu convenevole a pictori, et
a scultori, che ad altri; Ma io per ciascuna de la virtd de l'animo uno ritratto intendo di dimostrar-
vi piu a l'originale simile, che potro." Hirdt 1981, S. 25; "Da habt ihr also ein Bild von der Stimme
und dem Gesang, das gleichwohl entschieden hinter der Wirklichkeit zurtickbleibt. Nach diesem
werden wir euch die weiteren Bilder formen. Denn ich will aus vielen nicht lediglich eines ma-
chen, wie ihr es tatet. Das ist sicherlich geringere Mithe und steht Malern und Bildhauern cher an
als anderen. Ich méchte vielmehr von jeder einzelnen Tugend des Geistes ein Portrit zeichnen,
das dem Original so dhnlich wie méglich ist." Ebd., S. 35.
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der Seele', abrunden. Wie sehr die Textur der Ritatti von pikturaler Metaphorik
nicht nur maf3- und planvoll durchwoben, sondern geradezu exzessiv iiberwuchert
ist, zeigt sich in der tberaus flexiblen, ja undifferenzierten Verwendung von Bild-
und Portritbegriff. Es ist bemerkenswert, dass sich die pikturale Metaphorik nicht
nur auf die visuellen Aspekte der Person bezieht, sondern sogar fir das Unsichtbare
verwendet wird — so stark ist das Bestreben, alles zu visualisieren, so wie es das Ge-
milde aufgrund seiner medialen Konstitution tun muss. Dabei kénnte man fragen:
Verspielt der Text nicht seine Vorzlige, wenn er Gemilde spielt? Der Grundge-
danke der pikturalen Metaphorik ist es, auf die Ahnlichkeiten zwischen verbaler
Personenbeschreibung und Gemaildeportrit aufmerksam zu machen. Im Rahmen
der descriptio intrinseca ibertreibt Trissino jedoch die Metaphorik in einem solchen
MaB, dass es auf Kosten der Logik geht: Auf die Bitte, ein Bildnis der Seele Isabellas
zu zeichnen, antwortet Bembo:102 "[E]s ist nicht dasselbe, etwas zu loben, das allen
vor Augen steht, oder etwas mit Worten aufzuzeigen, das man nicht sieht. Um es
Euch dennoch nicht abzuschlagen, will ich es tun, wenngleich auch ich Personen
brauche, die mir bei der Vollendung des Portrits behilflich sind. Es sind nicht, wie
bei Euch, Maler oder Dichter, sondern Philosophen, damit ich Euch, ihren Regeln
gemil, dieses Bild male."

Seine Rede zeugt von dem Bewusstsein, dass man grundsitzlich zwischen der
Darstellung von Sichtbarem und Unsichtbarem unterscheiden muss und dass dafiir
verschiedene Darstellungsmodi erforderlich sind. So kann man es in den Traktaten
von Benedetto Varchi, Ludovico Dolce und Paolo Pino nachlesen, die unter den
Vorzeichen des paragone erschienen. Die Darstellung des Wesens einer Person ord-
net Trissino dem Aufgabenbereich der Sprache zu, indem er sich als Assistenten
ausdriicklich keine Maler, sondern Philosophen erbittet. Letztere legen Sachverhalte
bekanntlich verbal datr und malen keine 'Bilder'. Dennoch spricht er davon, mit
Hilfe der Philosophen nach deren Regeln ein Bild, ja sogar ein Portrit der Dame zu
malen — und genau darin liegt der Widerspruch, der aus der pikturalen Metaphorik
erwichst.

Trissinos Argumentation unterdriickt die seinerzeit vorherrschende opinio commn-
nis, dass es (sichtbare) Aspekte der Person gibt, welche die Malerei besser abbilden
kann und andere (unsichtbare) Eigenschaften, die durch Sprache besser beschrieben
werden kénnen.' Dies wiirde zu einer ganz klaren Unterteilung in jeweils eigene

102 "impero che non ¢ pari cosa lodare quello, che a tutti ¢ manifesto, e quello, che non si vede, con
parole mostrare. Ma pur io per non disdirvi lo faro, avegna che a me parimente sara mestieri di
persone, che mi diano aiuto a formare questi ritratti; e non di Pictori, ne di Poeti, come a voi, ma
di Philosophi; accio che io, secondo le regole loro, queste imagini vi dipinga." Hirdt 1981, S. 24.

103 Dass eine solche Auffassung von Zustindigkeitsbereichen bei Trissino dennoch latent vorhanden
ist, bezeugt die Tatsache, dass Bembos Beschreibung der Isabella ausgerechnet bei ihrer Stimme
beginnt, die ein Portritgemailde nie erklingen lassen, vom Verbalportritisten aber immerhin nach-
geahmt werden kénnte. Obgleich die Schrift die Stimme ebenso wenig wiedergibt wie das Bild,
werden Wort und Stimme viel eher miteinander assoziiert, weil im gesprochenen Wort die Stim-
me erklingt. Im Anschluss daran kommt er auf ihre Sprechweise und ihren Dialekt zu sprechen —
all das wire darstellbar mithilfe der prosgpopoeia.
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Aufgabenbereiche von Malerei und
Dichtung im Rahmen einer produkti-
ven Zusammenarbeit fuhren. Stattdes-
sen setzt er sich dartiber hinweg, in-
dem er als Dichter letztlich doch bei-
de Aspekte schildert. Er sichert sich
den Sieg im paragone, indem er genau
das tut, was Varchi und Dolce einige
Jahrzehnte spiter in Traktaten im
Rahmen des Disputs tber die "mag-
gioranza delle arti" feststellen, was je-
doch in der Rezeption dieser Schriften
gewohnlich untergeht: Der Dichter
leistet 'meht' als der Maler, denn er
schildert Inneres und AuBeres, die
Malerei nur das Letztere.104

Die pikturale Rhetorik dieses Ver-
balportrits erstreckt sich nicht nur auf
den explizit metapoetischen Diskurs.
Sie manifestiert sich auch konkret in
der descriptio superficialis, die nachdriick-
lich zur plastischen Vorstellung an-
regt. Um zu beweisen, dass die Dich-
tung auch der descriptio superficials ge- \yb'6: Tizian, Isabella d Este, 1534
wachsen sei, erginzt er Petrarcas Far-
ben durch Formen. Zwar ist das Schonheitsideal den Konventionen des Petrat-
kismus verpflichtet, doch versteht es Trissino, die einzelnen Komponenten beson-
ders zu profilieren: So ist von der "Linienfithrung der (Augen)Brauen" und dem
"UmtiB3 des Gesichts" die Rede. 195 Des Weiteren heif3t es, der Hals sei "gerade und
wohlproportioniert”, im Einklang mit der "Statur, die sich wedet zu unschicklicher
Linge reckt noch zu Kiirze absinkt". Prizise visualisiert und vermessen werden "der
an rechtem Ort ganz sanft gew6lbte Busen sowie die Form und GréBe der Schul-
tern, die bis zum Ansatz des Halses leicht ansteigen und auf das passendste in thn
tbergehen",'% so dass das Segment Hals-Schultern-Brust dreidimensional evoziert

104 Auch Benedetto Varchi geht in seiner Legzione nella quale si disputa della maggioranza delle arti ¢ qual
sia pint nobile, la scultura o la pittura von verschiedenen medienspezifischen Zustindigkeitsbereichen
aus, doch wihrend sich die Malerei auf ihr Areal beschrinke, versuche sich die Dichtung in
beiden. Vgl. Varchi in Barocchi 1960, S. 54f. Ganz dhnlich argumentiert Ludovico Dolce im Dia-
logo della Pittura, vgl. Dolce in Barocchi 1960, S. 152. Beide Literaten sprechen der Malerei die
Fihigkeit ab, das Innere im AuBeren sichtbar machen zu kénnen.

105 "] liniamento de le belle ciglie", S. 21; "il contorno tutto de la faccia", S. 22.

106 "Lo eguale e ben proporzionato collo, e la grandeza de la persona, la quale ne in sconcia lungheza
extende, ne in paroleza discende, [...] Il petto poi dove fa mestieri temperatissimamente rilevato, e
la quadratura delle spalle, e la largheza loro un poco ascendendo da gli humeri fino a la possatura
del collo, e con quello attissimamente congiund [...]". Ebd.
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wird. In emulativer Imitatio schreibt sich Trissino —im Unterschied zu Petrarca, den
er einen 'Maler' nennt — als 'Bildhauer' in die Literaturgeschichte ein.

Die Position des Verbalportritisten ist prekdr: Obwohl Trissino dezidiert nach
einer eigenen verbalen Reprisentationsform sucht, rekurriert er immer wieder auf
die Bildkunst, um eben diese zu iberbieten. Einerseits sucht sein Verbalportrit stets
den Vergleich mit dem Portritgemilde,!9” andererseits méchte es als etwas Eigen-
stindiges anerkannt werden. Es misst sich am Gemailde und strebt danach, es zu
Ubertreffen, auch diesbezlglich ganz im Sinne einer zzitatio mit Nachdruck auf der
aemmlatio. Das Portritgemilde schwebt wie ein bedrohliches Vorbild @iber dem Text,
das als Mal3stab akzeptiert werden muss, aber als soziale Praxis vom Verbalportrit
abgeldst werden soll. Letzteres endet mit einem Geleitwort, welches der Markgrifin
eine gefillige und kunstvolle Alternative zum Gemaildeportrit offeriert: "Von die-
sem Bildnis werden die, die da jetzt leben, und jene, die nachkommen, Freude und
Bewunderung empfinden. Und vielleicht wird es dieser gottlichen Frau, falls es je in
ihre Hinde gelangt, umso angenehmer sein, als es weder aus Metall, weder aus Mar-
mor noch aus Farbe besteht, sondern aus Worten, die von der Muse diktiert wur-
den."108 Mit dem Verweis auf die Muse unterscheidet er das poetische Portrit als
wahre Kunst von demjenigen der Malerei, das als Kunstgattung schon seinerzeit
eine Herabsetzung erfuhr, da ihm wegen der naturgetreuen Nachahmung das krea-
tive Moment abgesprochen wurde. Freilich entlehnt Trissino auch damit einen
Gemeinplatz aus dem kunstkritischen Diskurs — ein Vehikel fiir seinen bedeut-
samen Schritt auf dem Weg der Emanzipierung des Verbalportrits.

7. Arcimboldos Flora: Ein pikturaler Kommentar
zur komparativ-kompositiven Portraiture

Versucht man sich die in der petrarkistischen Lyrik mithilfe von Vergleichen be-
schriebenen Damen visuell vorzustellen, witrden sie vielleicht den idealschonen,
beide mit Flora betitelten Damenbildnissen Tizians (Abb. 5) oder Botticellis (Abb. 7)
gleichen. Kaum einer wiirde wohl die komparative Portraiture so wortlich nehmen
und Petrarcas Laura und die Damen seiner Nachfolger mit Arcimboldos Flora (um
1589) assoziieren. Doch wirkt diese Flora nicht, als hitte man Petrarcas Laura-
Beschreibung und in dessen Nachfolge die im Petrarkismus so beliebte florale
Metaphorik bildlich umgesetzt, freilich nicht ganz ohne Ironie?

Ab Mitte des 16. Jahrhunderts, als die allegorischen Darstellungen zunehmen,
finden sich vermehtt solche der Flora. In all diesen Bildern wird die Dame mit Blu-
men und Pflanzen abgebildet.

107 Wie sehr sich die Ri#ratti am Portritgemilde orientieren, geht aus der abschlieBenden AuBerung
ihres Verfassers Pompilio hervor, der den beiden Portritisten dankt und seine eigene Aufgabe
wie folgt definiert: "ein [...] Portrit zu machen, das wohl nicht weniger bestindig und dauerhaft
sein witd, als wenn es Apelles oder Parrhasius gemalt hitten." Ttissino/Hirdt 1981, S. 39.

108 Ebd.
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e

bb. 7: Botticelli, Flora (aus La Pﬁhﬂwm), 1478 Abb. 8: Arcimboldo, Flora, um 1589

Allein Arcimboldo (1527-1593) kam auf die ingeniése Idee, die Personifikation der
Pflanzenwelt nicht #i#, sondern aus Blumen zu erschaffen. Man erinnere sich an das
petrarkistische Lob auf einen 'Mund aus Nelken, Rosen und Lilien' ("celle bouche
d'eillez et de liz toute pleine" oder: "ceste bouche vermeille,/ Pleine de lis, de roses
& cilletz").!® Arcimboldos Flora visualisiert das Konzept der isotopisch-kompara-
tiven Portraiture und zugleich deren kompositives Darstellungsverfahren. In diesem
Sinn kann man das Gemilde als Meta-Portrit und illustrativen Kommentar zur
petrarkistischen Verbalportraiture anschen. Ein genauerer Blick auf das manieristi-
sche Portrit offenbart tiefer gehende Gemeinsamkeiten mit der spiteren petrarkisti-
schen Portraiture.

Obgleich aus Elementen der Natur komponiert, demonstriert Arcimboldos Flora
eine Kiinstlichkeit, die auch der petrarkistischen Lyrik innewohnt, zumal sie in der
Rhetorik selbst angelegt ist: Der Gegenstand ist stilistisch tberformt — fiir denjeni-
gen, der mit der konventionalisierten Metaphorik nicht vertraut ist, bisweilen bis zur
Unkenntlichkeit. Wihrend das Portritgemilde im 15. Jahrhundert unter den Vor-
zeichen der Naturtreue vom Bemithen um absolute Perfektion und Harmonie ge-
kennzeichnet war, suchen die als Manieristen eingeordneten Kiinstler (Arcimboldo,
Pontormo, Bronzino, Parmigianino u.a.) nach Alternativen dazu in Exzess, Ludis-
mus und Anormalitit. Sie ersetzen die Pflicht der Perfektion durch Extravaganz.
Arcimboldos Portrits oszillieren nicht mehr zwischen Ahnlichkeit und Ideal, son-
dern zwischen Ahnlichkeit und phantastischer Erfindung mit dem Wirkungsziel
eines manieristischen delectare. Seine Kunst versucht nicht mehr, die Natur an
Schénheit zu Uberbieten, sondern durch Erfindungskraft. Kunstfertigkeit gilt nun

109 Aus Du Bellays Sonett 65 sowie Ronsards Sonett 6 (s. Kap. VIL1). Die Blumenmetaphorik be-
zieht sich nicht allein auf den Mund. Ronsard zum Beispiel variiert die Beschreibung in Sonett 18
mit einer 'Stirn aus Rosen' ("un front de rose"). Vgl. die Textbeispiele in Kap. VIL1.
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als beeindruckender als die Witklichkeit. Eine vergleichbare Entwicklung ist in der
spiteren petrarkistischen Portraiture festzustellen: Der mit der Schwichung des
einen bisher dominanten Schénheitsideals und seiner Aufficherung einhergehende
ideologische Verlust witd durch stilistische Exzesse, ausgefallene Metaphorik und
geistreiche Wortspiele kompensiert.

Wie Arcimboldos kompositive Portrits verlangt der Schonheitskatalog vom Re-
zipienten, die Komponenten zu einem Ganzen zu synthetisieren. Sowohl die piktu-
ralen als auch die verbalen Portrits laufen stindig Gefahr, unter dem Blick von
Betrachter und Leser in ihre Einzelteile zu zerfallen. Diese Problematik und die da-
raus resultierende Ambivalenz solcher Portrits thematisiert Gregorio Comanini'? in
seinem Bildkommentar zu Flora, mit dem er der Dame eine Stimme verleiht. Die
ihr in den Mund gelegte einleitende Frage lautet: "Son io Flora, o pur fiori?" [Bin ich
Flora oder etwa Blumen?] — worauf der Dichter zu Bedenken gibt: "[...] i fioti in
Flora/ Cangio saggio pittore, e Flora in fiori." [die Blumen in Flora/ verwandelt
vom guten Maler, und Flora in Blumen.]

Dieses thetorische concetto, das den manieristischen Gefallen an der Metamot-
phose ausdriickt, zeugt von einem Paradigmenwechsel im Identititskonzept: Die
Statik wird durch den Wandel aufgeldst. Mittels einer Reihe derartiger Fragen, die
Hypothesen provozieren, ohne eindeutige Antworten zu geben, erzeugt der Bild-
kommentar dieselbe Ungewissheit und Ambivalenz, die er aus Arcimboldos Ge-
sichtern liest: er versucht, sie mimetisch nachzuahmen.!'! Maiotino entdeckt ein
weiteres Gedicht ahnlicher Machart auf dieselbe Flora, das sich als Echo und
zugleich als Antwort auf Comaninis Gedicht liest, verfasst von Filippo Gherardino:

Né cangio Flora in Fiori, Weder verwandelte [er] Flora in Blumen
N¢é i Fiori in Flora noch die Blumen in Flora

11 pittor saggio, ma dipinse Flora der gute Maler, sondern er malte Flora
Com'¢, Flora di Fiori. 112 wie sie ist, Flora aus Blumen.

Will man in diesen Versen mehr sehen als zweckfreien rhetorischen Ludismus, so
setzt dieser Sprecher der Vorstellung einer Metamorphose eine naturalistische Sicht-
weise der allegorischen Figur entgegen, die deren 'kompositive' Identitit als selbst-
verstindlich akzeptiert.

Die meisten kunstgeschichtlichen Studien zum Bildnis schlieBen Arcimboldos
"Portrits' aufgrund ihrer unkonventionellen Darstellungstechnik aus. Dank ihrer un-
vergleichlichen Autoreflexivitit und Metapikturalitit schirfen sie jedoch den Blick
fir die Entwicklungen der Portrdtmalerei. Dass Arcimboldo selbst seinen Dar-
stellungsmodus mit dem Konzept des Individualportrits durchaus fir vereinbar
hielt, belegt sein Bildnis Vertumnus alias Rudolph I1. (1591), das in einem dhnlichen
héfischen Kontext entstand wie die im Folgenden besprochenen Bilder und Texte.

110 Comanini schreibt Gedichte auf Gemailde Arcimboldos, mitunter auf Flora und Vertumnus alias
Rudolph I1.; beide sind Teil seines Canzoniere, der 1609 in Mantua erschien.

11 Ausfithrlicher dazu vgl. Maiorino 1991, S. 73f., der als verbale Entsprechungen zu Arcimboldos
Bildern rhetorische Fragen, doppelte Negationen, Metonymien und Tautologien nennt, die Sinn
verwischen statt ihn zu fixieren.

12 Zitiert nach ebd., S. 75.



VIII. ENKOMIASTISCHE LYRIK: HERRSCHERLOB UND
PORTRATGEDICHT IN RENAISSANCE UND BAROCK

1. Herrscherportrits im héfischen Kontext:
Auftragsarbeiten und Gelegenheitsgedichte

Seit dem ausgehenden 15. Jahrthundert widmet sich das Portritgedicht vermehrt
einem neuen Personenkreis: den Fursten und Flrstinnen, einschliellich der hofi-
schen Gesellschaft, die allesamt auch im Portritgemilde erscheinen. Wihrend sich
die lyrische Dichtung seit Dante und Petrarca zunichst mehr als ein Jahrhundert
lang darin tbte, die ideale Dame nur um ihrer Schénheit willen und zum Selbst-
zweck zu beschreiben, watren die ersten autonomen pikturalen Portrits in Auftrag
gegebene Herrscherbildnisse. Zu den frithesten Exemplaren zihlen Pisanellos Por-
trit des Markgrafen von Ferrara Lionello d'Este (um 1441) und das Bildnis eines
Midchens ans dem Hanse Este (um 1433), das vermutlich dessen (spitere) Ehefrau
Margherita Gonzaga zeigt.!

Abb. 10: Pisanello, Bildnis eines Mddchens ans
Hause Este, um 1433

§ i CiF :
Abb. 9: Pisanello, Lionello d'Este, um 1441

1 Die Identifizierung des Madchens erfolgt nicht ganz einstimmig: Die Mehrheit meint, es sei Mar-
gherita Gonzaga, die Lionello d'Este 1433 heiratete. Andere meinen, es konne sich auch um
Ginevra d'Este handeln, die mit Sigismondo Malatesta von Rimini verheiratet war. In jedem Fall
handelt es sich um eines der frithesten italienischen Hofportriits, als deren Meister Pisanello gilt.
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Das Bildnis des Grafen hatte mit Sicherheit Reprisentations- und Memorialfunk-
tion, dem Bildnis des Middchens kénnte als konkreter Entstehungsanlass eine Braut-
werbung oder die kiirzlich stattgefundene Heirat zugrunde liegen.2 Das Herrscher-
bildnis, dessen Entwicklung verschiedenen politischen Bediirfnissen entsprach,
spielte in der internationalen Heiratspolitik eine wichtige Rolle: Seit dem ausgehen-
den 14. Jahrhundert ist ein reger Austausch von Bildnissen belegt.? Portritmaler
wurden an andere Hofe entsandt, um dort die zukiinftige Braut zu portritieren, war
dies doch oftmals der einzige Weg, der Dame vor der Heirat ansichtig zu werden.*
Inwiefern hofische Portritgedichte vergleichbare oder komplementire Funktionen
tbernehmen, werden die folgenden Kapitel zeigen.

Die Wiederentdeckung des Bildnisses in der Malerei zu Beginn der frihen Neu-
zeit sowie die rasante Weiterentwicklung des Portrits in der Renaissance ist eng mit
dem Herrscherbildnis verkniipft. Einen wichtigen Impuls fiir diese Entwicklung gab
das machthungrige Streben nach furstlicher Reprisentanz, in Italien insbesondere
von Stadtherren der oberitalienischen Stadtstaaten wie den Familien Sforza in Mai-
land, Este in Ferrara oder Gonzaga in Mantua. Dies war ein Resultat des Wandels
von der groB3biirgerlichen Familie zur groBherzoglichen Dynastie wie im Falle der
Medici in Florenz.

Zur medialen Unterstitzung ihrer Machtentfaltung engagierten die Fursten Bild-
kunstler wie Tizian5, aber auch Literaten wie Tasso. Da Maler und Dichter an den
Furstenhofen nun 'beruflich' bedingt in engerem persénlichen Kontakt zueinander
stehen und sich gegenseitig inspirieren, riicken Bildkunst und Dichtung im 16. Jahr-
hundert niher zusammen, als es zuvor der Fall war. Neuerdings rufen Regenten
zum interdisziplindren Kinstlerwettstreit auf dem Feld des Portrits auf, und der
paragone erreicht einen ersten Hohepunkt. Dies spiegelt sich in der Verbalportraiture,
indem eine Flut von ekphrastischen und pseudo-ekphrastischen Gedichten entsteht,
die sich nun gar den Gestaltungsprinzipien pikturaler Physiognomik verschreiben.
Um die hoéfische Verbalportraiture und die Bedeutung ihrer Emergenz fir die

2 Dafiir sprechen die Blumen im Bildhintergrund (Akeleibliiten und Nelken): mariologische Attri-
bute, die als Symbole der Keuschheit gelten. Eine ausfiihrlichere Bildinterpretation findet sich bei
Schneider 1992, S. 53. Weder den Namen der Portritierten noch den Anlass fiir das Portrit
erfihrt man explizit durch das Bild, das seinen heutigen Titel erst spiter erhielt. Offenbar sind
keine Dokumente tberliefert, die besagte Informationen geben. Beides ldsst sich nur durch Bild-
Interpretation und Kenntnis der Renaissance-Malerei vermuten. Im Gegensatz dazu nennen die
Portritgedichte Tassos den Dargestellten beim Namen und verweisen oft auch auf den Entste-
hungsanlass.

3 So ging die Initiative zur Etablierung tiberregionaler und gar internationaler Bildnormen von den
europiischen Héfen aus, wenngleich die MaBnahmen kein Privileg héfischer Portraiture blieben.
Ahnliche Intentionen lassen sich in der friithen biirgerlichen Bildnismalerei feststellen. Vgl. Gétz-
Mohr 1987, S. 20.

4 Hiufig betrauten Herrscher nur den eigenen, ihnen neuerdings zur Verfiigung stehenden Hof-
portritisten mit dieser Aufgabe, denn dieser garantierte fiir einen bestimmten Bildnisstandard und
eine gewisse 'Objektivitit' des Bildnisses.

5 Neben den hier abgedruckten Herrscherportrits von Isabella und Alfonso d'Este sowie von
Francesco Maria della Rovere und Eleonora Gonzaga schuf Tizian als einer der gefragtesten
Hofmaler seiner Zeit eine Reihe bertihmter Portrits, unter anderem von Karl V., Franz 1., Philipp
II. von Spanien, Papst Paul 111, sowie einige Selbstbildnisse.
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weitere Entwicklung des Portritgedichts zu verstehen, lohnt es, ihren Entstehungs-
kontext am paradigmatischen Beispiel Tassos zu beleuchten, dessen Herrscher-
portrits im folgenden Kapitel vorgestellt werden.

Im Jahr 1565 begibt sich der 1544 in Sotrent geborene Torquato Tasso nach
Ferrara, um in den Dienst der Este zu treten: Seine Karriere als Hofdichter beginnt
er bei Kardinal Luigi d'Este, ab 1572 erlangt er unter der Herrschaft des Herzogs
Alfonso II. d'Este zunehmend Bekanntheit. In die Literaturgeschichte ging Tasso
als idealtypischer Hofdichter von exemplarischem Rang ein. Im Gegensatz zum
Dilettanten, dem nicht-professionellen Gelegenheitsdichter, der als Weltmann "im
Rahmen seiner souverinen sozialen Selbstdarstellung eben auch geistreiche Verse
zum besten geben kann", verkorpert der 'echte' Hofdichter "das Ideal des Autors,
der allein aufgrund seiner gelehrt-poetischen Fihigkeiten in den prestigetrichtigen
Furstendienst gelangt”, um dott seinen Beitrag zur Entstehung und Verbreitung des
idealen Herrscherbildes zu leisten.® In Erginzung zur bildlichen Darstellung des
Herrschers, fiir die natiirlich der Hofmaler zustindig ist, trigt der Hofdichter als
Spezialist fiir sprachliche Reprisentation mit seinen Lobreden und Huldigungs-
gedichten zur Verhertlichung des Herrschers bei.

Die thematische und formale Heterogenitit von Tassos Gesamtwerk wird durch
ein kohidrenzstiftendes Moment relativiert: die Ausweisung als hofische Dichtung.
Gemeinsam ist seinen unterschiedlichsten Texten ihr hofischer Entstehungskontext
und folglich ein begrenzter, identifizierbarer Adressatenkreis. Da der Hofdichter auf
das placet seiner Adressaten angewiesen ist, wihlt er seine Themen unter diesen
Vorzeichen: Seine Arbeit ist Auftragsarbeit, durchaus vergleichbar mit der von Bild-
kiinstlern, welche die flrstlichen Familien portritieren. Spezifisch hoéfisch ist die
Zweckgebundenheit der Dichtung und die Bezugnahme auf das Publikum, meist in
Form von Apostrophen, mit der Bitte um Anerkennung als Dichter.” Im Gegensatz
zu den fritheren Dichtern Dante und Petrarca sowie den spiter geborenen Autoren
von Portritgedichten konnte sich Tasso in seiner Funktion als Hofdichter die Per-
son und den Gegenstand seines Lobes nicht frei wihlen.® Dieser Auftrag erklirt die
im Vergleich zum Portritgedicht der autonomen Liebeslyrik verinderte Perspektive
auf die portritierten Damen und Herren, die sich auf die Semantik der Portrits aus-
wirkt — zumal nun auch der Mann als Beschreibungsobjekt in die Lyrik einzieht.

Tassos Lobgedichte auf adlige Damen zeugen von wesentlichen Unterschieden
zwischen héfischem Frauenlob und der autonomen Liebeslyrik von Dante, Petrarca
und deren Nachfolgern. Die Konzentration der Letztgenannten auf jeweils eine ein-
zige, zum goéttlichen Wesen verklirte Dame steht im Kontrast zur Vielfalt von

6 Ausfithrlicher zum Konzept des Hofdichters vgl. Braungart 1988, S. 116.

Im Gegensatz zu vielen anderen Hofdichtern erlitten Tasso und seine héfische Dichtung keine
Abwertung, nur weil sich darin die Bindung an bestimmte thematische Vorgaben und Konventio-
nen manifestiert.

-

8 Dem Vergleich mit Dante und Petrarca, deren Dichtung jene héfischen Ziige entbehrt, sei hinzu-
gefligt, dass hier Tasso natirlich keineswegs am Beginn hofischer Dichtung tberhaupt situiert
wird, die es, wenngleich in anderer Form, bereits bei den provenzalischen Trobadors gab. Wih-
rend sich Dante und Petrarca vom Hof entfernt hatten, setzte zu Tassos Zeiten die gegenldufige
Bewegung damit ein, dass oberitalienische Herrscher die Dichter zu sich tiefen. Vgl. Friedrich
1964, S. 465.
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Adressatinnen aus der weltlichen Hofgesellschaft bei Tasso und anderen Hofdich-
tern. Als reale Personen gehoren Tassos Hofdamen eigentlich einem anderen Raum
an als die stark fiktionalisierten bis ginzlich fiktiven Geliebten der ilteren Dichter.
FlieBend sind die Grenzen zwischen autonomem Liebesgedicht und enkomiasti-
schem Portritgedicht allerdings, wenn petrarkistische Gedichte reale Hofdamen als
Vorbilder benennen. Das Unterscheidungsmerkmal ist die Referenzialitit: Im pe-
trarkistischen Gedicht ist die Dame aus ihrem sozialen Kontext befreit und wird
allenfalls bei einem Vornamen genannt, den sie oft erst aufgrund von dessen Bedeu-
tung erhilt. Das hofische Portritgedicht hingegen identifiziert die Damen im Titel
und nennt meist seinen realen Entstehungsanlass. Unterschiede manifestieren sich
auch auf der Inhaltsebene der Portrits. Zwar bedienen sich die hofischen Damen-
portrits im Rahmen der descriptio superficialis weitethin petrarkistischer Topoi, doch
wird diesen ein erweiterter, spezifisch hofischer Tugendkatalog zugrunde gelegt.
Selbst wenn die Furstin nur als Gattin des Herrschers auftritt, besonders aber wenn
sie selbst als Herrscherin dargestellt wird, zeugt das hofische Portrit von einem
anderen Frauenbild als die reine Liebesdichtung.

Der Andersartigkeit der Angesprochenen oder Beschriebenen entsprechen un-
terschiedliche Sprecherkonzepte: Wihrend die Autoren in der stilnovistischen und
petrarkistischen Liebeslyrik suggerieren, in eigener Sache zu sprechen und die Iden-
tifikation von Sprecher und realem Autor nahelegen, wird das Lob der Hofdamen —
ebenso wie dasjenige der Herrscher — immer auch stellvertretend fiir einen grolen
Kreis von Bewunderern formuliert. Wenngleich einige dieser Lobgedichte entfernt
an das Liebeswerben der Petrarkisten erinnern, so ist doch spurbar, dass ihnen keine
rein personliche, sondern eine enkomiastische Motivation zugrunde liegt.”

Tasso gruppiert seine lyrischen Texte nach verschiedenen Themen, nimlich Lie-
besgedichte, Lobgedichte auf "Fursten und illustre Frauen" (Encomi die pricipi e delle
donne illustri), okkasionelle Lyrik sowie religiose Gedichte, unter denen sich Huldi-
gungsgedichte auf hohe Geistliche (Laude de’ prelati) finden. Obwohl sich die von
Tasso selbst als solche betitelten Encomz'® formal und inhaltlich vom griechischen
Lobgesang (fir die Sieger der Festspiele) unterscheiden, besteht eine grundlegende
Gemeinsamkeit im Hinblick auf die Motivation des Dichters und sein Dichtungs-
verstindnis: Die Absicht des Lobens anderer Menschen mit dem Ziel, diesen damit
ein Denkmal zu setzen, das ihnen dauerhaften Ruhm verschafft, sowie das Bewusst-
sein, dass letzterer erst durch ihre Dichtung begriindet wird. Tasso konstatiert in
seinen Sonetten auf Alfonso II. d'Este selbstbewusst, dass sein Fiirst nur dank
seiner Lobgedichte der Nachwelt in Erinnerung bleiben wird. Auf diese Weise hebt
er die Bedeutung der eigenen Dichtung auf den Rang des darin Verhertlichten.

9  Friedrich (1964) konstatiert: "Das Offentliche ist an die Stelle des Einsamen getreten." S. 470.

10 Simtliche Lobgedichte Tassos finden sich in Le rime di Torquato Tasso. Edizione critica su i manoscritti
¢ le antiche stampe, hg. v. Angelo Solerti, Bd I11: Rime d'occasione o d'encomio, Bologna 1900. Laut
Nummerierung enthalt diese chronologisch geordnete Sammlung 466 Lobgedichte, die bis 1584
entstanden und in der Mehrzahl Sonette sind. Ihre Titel werden im Folgenden mit ihrer ara-
bischen Ziffer zitiert. In der anderen Gesamtausgabe der Dichtung Tassos, Poesie, hg. v. Fran-
cesco Flora, Milano 1952, finden sich einige seiner Herrscherportrits unter: Rime di vario argomento
(S. 795-921). Texte aus dieser Ausgabe werden mit ihrer romischen Ziffer zitiert.
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Wichtigste Auftraggeber und Adressaten der enkomiastischen Lyrik Tassos sind der
Herzog von Ferrara, Alfonso 1I. d'Este, sowie dessen weit verzweigte Familie. Da-
riber hinaus bedichtet Tasso zahlreiche andere Fursten mitsamt deren Gattinnen
und sonstige Angehorige italienischer Adelsgeschlechter wie die Medici, die Rovere
und die Gonzaga. Die meisten Lobgedichte entstanden anldsslich von Staatsereig-
nissen unterschiedlichster Art, Turnieren und Jagden, Geburtstagen und Hochzei-
ten, Geburten und Todesfillen von Familienmitgliedern des Herrschergeschlechts.
Aufgrund derartiger Entstehungssituationen lassen sich die Encomi als Gelegenheits-
gedichte verstehen.!” Zu unterscheiden ist zwischen Furstenlob und héfischem
Frauenlob, da die Darstellungen geschlechterspezifisch sind: Sie verweisen auf zwel
verschiedene Ideale und stehen einander gegentiber als Tugendkatalog vs. Schon-
heitskatalog. Unabhingig davon bildet eine Reihe von Texten, die mit der Formel
"Sopra il ritratto di ..." ["Uber das Portrit von ..."] iberschrieben sind, eine Unter-
gruppe der Encomi, die den Bezug zum Portritgemailde explizit herstellen.!?

Ubergreifendes Merkmal aller Encomi ist ihre Hyperbolik unter dem Vorzeichen
der Idealisierung, die im Fall der Frauenschilderung bereits aus der petrarkistischen
Liebeslyrik bekannt ist. Neu ist, dass Frauen nicht mehr wegen ihrer Schénheit, son-
dern aufgrund ihrer Herkunft und gesellschaftlichen Rolle bedichtet werden.!> Die
Darstellung des Mannes rekurriert auf verschiedene Modelle, in der italienischen
Tradition beispielsweise auf die stilisierten Heldenfiguren in der Ritterepik der Re-
naissance. Da das Epos von hoéfischen Kontexten geprigt ist, spielt auch dort das
Herrscherlob eine zentrale Rolle. Darin wird ein seit der Antike tradierter panegyri-
scher Topos fortgeschrieben, der das Lob des Einzelnen mit den Taten seiner Vot-
fahren verkniipft und auf seine Abstammung zurtickfihrt, indem es die (oft fabu-
16se) Genealogie des Herrschergeschlechts rekonstruiert. Dieser Strategie bedient
sich auch Tasso in seinen Lobgedichten.!* Obwohl er reale Personen darstellt,
werden diese stilisiert, oft sogar mythisiert. Aufgrund der Qualitit und Menge seiner
Encomi leistet Tasso einen gewichtigen Beitrag zur Etablierung des enkomiastischen
Lobgedichts als poetische Subgattung. Hier zwei exemplarische Herrscherportrit-
gedichte, die im Folgenden besprochen werden:

11 Um Beispiele zu nennen, die Grenzfille des Portritgedichts darstellen, weil sie vorrangig ein Er-
eignis feiern und die involvierte Person nur am Rande charakterisieren: Hochzeitsgedichte wie
37/38 Ne le nozze del principe Francesco Maria de la Rovere con la Principessa Lucrezia d'Este; Krankheits-
gedichte wie 89 Ne Jinfermita del signor Principe di Mantova, das dem Kranken baldige Genesung
wiinscht, und Grabgedichte wie 123 Sopra il sepolero del duca Alfonso 1 di Ferrara.

12 Zahlreiche andere Gedichte tragen im Titel die Adressierung (A ..."), die oft kein Portrit ver-
heilt: Es handelt sich stattdessen meist um Apostrophen mit persuasivem Sprechgestus, die sich
von den deskriptiv-referenziellen rizratti-Gedichten unterscheiden. Ein Beispiel dafiir ist das erste
Gedicht der von Flora mit Riwe di vario argomento Gberschriebenen Textgruppe, das den Titel A/
Ditca d'Urbino trigt und dem Herrscher auf typische Weise Ratschlige zur Lebensfithrung erteilt.

13 Vgl. zum Beispiel das Gedicht 79 O d'eroe figlia ¢ d'eroe sposa, or madre, gewidmet "A 1'Altezza
serenissima di Fertara", gemeint ist Margherita di Gonzaga, Herzogin von Fertara.

14 Vel. zum Beispiel CVIII Serivendo al signor Duca di Ferrara loda la citta e i suoi antecessori; und CIX
Loda il signor Duca di Ferrara in der von Flora besorgten Ausgabe.
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CVII Sopra il ritratto del signor Duca di Ferrara

Ecco il secondo Alfonso, e se fra queste
cose mortali appare a gli occhi nostri
valor disceso da' stellanti chiostti,
non ¢ piu chi lo scopra o piu lo deste.

Quanto aspetto real, quanto celeste
splendor, quanta virta par che dimostril
Né Bacco o Teseo o 'l domator de' mostri
né 'l fier Achille o Anchise o Oreste,

né chi gia corse e soggiogo la terra
meglio ritratto fu , né 'n carte o 'n marmi
si veggon pitl magnanimi sembianti:

né Marte ancor ne la spietata guerra
mosse con alta fronte il carro e I'armi,
né Giove fulmino sovra i giganti.

CIX Loda il signor Duca di Ferrara

L'oro e le gemme peregrine e l'armi,
le cittadi e i palagi e questa forte
reggia non t'acqiesto l'instabil sorte,
che i doni, ove men debbe, uso negarmi,
ma la virtu de gli avi, in prose e 'n carmi
cantata e scritta, in cui I'avara morte
e 'l tempo non ha forza ov'egli apporte
oscure e strugga i duri marmi;
e la conserva il tuo valor ch'a freno
tenne i nemici e fe' si nobili opre
che non aggiunge altrui parlare o canto;
né ti distingue la corona o 'l manto,
ma 'l sembiante real che I'alma scopre
e 'l volto ne' gran rischi ancor sereno.

Abb. 11: Dosso Dossi, Affonso d'Este, 0.)

Enkomiastische Lyrik: Herrscherlob und Portritgedicht in Renaissance und Barock

Da ist Alfonso der Zweite, und wenn unter diesen
sterblichen Dingen unseren Augen eine von den
Sternenkléstern herab gekommene Tapferkeit erscheint,
gibt es keinen, der sie mehr enthiillt und mehr zeigt.

So viel koniglicher Anblick, so viel himmlischer
Glanz, so viel Tugend scheint er zu zeigen!
weder Bacchus noch Theseus oder der Bestienbezwinger
noch der stolze Achill oder Anchises oder Orest

noch jene, die die Erde unterjochten, [wurden]
je besser portritiert, weder auf Papier noch in Marmor
sicht man edelmiitigere Erscheinungen:

nicht einmal Mars im gnadenlosen Krieg
fithrte mit [so] hoher Stirn den Streitwagen und die Waffen
noch schleuderte Jupiter [so] Blitze auf die Riesen.

Das Gold und die Edelsteine und die Waffen,
die Stidte und die Paliste und diese starke
Residenz erwarb dir nicht das unbestindige Glick,
das die Gaben, wo es weniger schuldete, mir verweigerte,
sondern die Tugend der Grofviiter, in Prosa und Reim
besungen und geschrieben, in denen der geizige Tod
und die Zeit keine Macht hat, die finstere
Dunkelheit bringt und die Marmorbilder zerstort;
und es erhilt sie deine Tapferkeit, die im Zaum
hielt die Feinde und so edle Werke tat,
dass keines anderen Sprechen und Gesang hinzugefiigt sei;
nicht unterscheidet dich die Krone und der Mantel,
sondern die kénigliche Erscheinung, die die Seele enthiillt,
und das Gesicht, das in groen Gefahren noch heiter ist.

ALFONSVS ATESTINVS VLTIMVS DVX
FERARILA&

Stirgie Ak ﬁmr e Ferravia. Peinceps
mﬁsmff ALPHON S35 digruues oot ),..m.;.

Abb.- 12 Anonym, Alfonso d'E.}t.e, o.j.
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2. 'Tassos Duca di Ferrara und das Herrscherideal
der Renaissance

Die meisten Portritgedichte Tassos sind seinem Forderer Alfonso II. d'Este gewid-
met. Wer sich ein umfassendes Bild des Herzogs bzw. von Tassos Darstellung des-
selben machen will, muss Portritskizzen aus verschiedenen Gedichten akkumulie-
ren. Dabei ist von Interesse, inwiefern sich ein Individuum abzeichnet, das als sol-
ches stets erkennbar bleibt, oder nur ein Ideal formuliert wird.

Bereits der erste Eindruck zeigt, dass nur eine bestimmte Seite Alfonsos profi-
liert wird: der Herrscher. Dessen Erscheinung beschreibt der Portritist mit exkla-
mativem Gestus der Bewunderung, als kommentiere er sie 6ffentlich vor Publikum:
"Quanto aspetto real, quanto celeste/ splendor, quanta virtu par che dimostril"!s
Positive Eigenschaften werden Alfonso im Ubermal3 zugestanden: ein zunichst
abstrakt klingender "koniglicher Anschein", ein "himmlischer Glanz" und "jede
Menge Tugendhaftigkeit”, die im Einzelnen zunichst scheinbar keiner Erklirung
bediirfen und als Stichworte geniigen, um den Status des Dargestellten zu kliren.
Alfonso wird als iibermenschlicher Regent prisentiert. Ahnlich assoziativ versam-
melt das zweite Sonett zum Auftakt Besitztumer, die seine Macht veranschau-
lichen.t6

Zur Unzufriedenheit desjenigen, der Genaueres tUber Alfonso II. erfahren will,
vermitteln diese Verse kaum aufschlussreiche Informationen und noch weniger
evozieren sie ein konkretes Bild. Bezogen sich die Verse auf ein Gemilde — was der
Titel Sopra il ritratto del Signor Duca vermuten liele —,'7 so wiisste man nicht einmal,
welchen Bildnistyp man sich vorzustellen habe: ob Biistenportrit, Kniestiick, Ganz-
figurenbild oder gar ein Reiterbildnis? Die folgenden Verse, in denen eine Heer-
schar ibermenschlicher, mythologischer Krieger zum Vergleich herangezogen und
tberboten werden, weisen Alfonso als nicht nur siegreichen, sondern untibertreff-
lichen Feldherren aus: "il grande Alfonso"18, der "im gnadenlosen Krieg/ mit hoher
Stirn den Streitwagen und die Waffen fithrte".! Thn charakterisieren Mut und
Tapferkeit, doch das ist nur ein Aspekt dieses Herrschers. Das Resiimee seiner
Person im letzten Vers eines anderen Portritgedichts komplettiert das Bild:
"glorios[o] ¢ in guerra e giust[o] in pace" [glorreich ist er im Krieg und gerecht im
Frieden]?. Folgt man diesem Hinweis, so finden sich Attribute, die den Eindruck
des groBziigigen, barmherzigen Herrschers bekriftigen. Dabei taucht mehtfach die

15 CVII Sopra il ritratto del signor Duca di Ferrara, V. 5-6.

16 Vel. CIX Loda il signor Duca di Ferrara, V. 1-3.

17" Die ersten Verse bestirken den Leser in dieser Vermutung: "Ecco il secondo Alfonso [...] appare
a gli occhi nostri".

18 422 Serive al signor Pirro Ligorio che nessuno ¢ pii degno d'esser ritratto del serenissimo signor Duca di Ferrara,
V. 6.

19 CVII Sopra il ritratto del signor Duca di Ferrara, V. 12-13: "[...] ne la spietata guerra/ mosse con alta
fronte il carro e l'armi". Ahnlich dargestellt wird Cosimo de' Medici, bezeichnet als "il gran duce
[e] guettiero" in 324 Sopra la Vita del Gran Duca Cosimo de'Medici, V. 1.

20 CVIII Scrivendo al Duca di Ferrara loda la citta e i suoi antecessori, V. 14,
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scheinbar kontrastreiche Kombination von 'ruhmreich' (g/orioso) und zugleich 'barm-
herzig' (clemente) im (oftmals kriegerischen) Handeln auf.!

Eben diese Ambivalenz steht in einer langen Tradition, sie entspricht einem anti-
ken Herrscherideal, verkdrpert in Alexander dem GroBlen, das in der italienischen
Renaissance im 'Condottiere' weitetlebt. In diesem Sinne eréffnet Aretino sein
Portritgedicht des Herzogs von Urbino (vgl. Kap. XVIIL3) mit der Referenz auf
Alexander. Die genannten Eigenschaften, so viel sei vorweg genommen, werden im
pseudoaristotelischen Traktat sowie bei Plinius dem Léwen zugeschrieben, der fir
die physiognomische Darstellung des Condottiere im Gemildeportrit eine zentrale
Rolle spielt.??

Der Condottiere ist fir zwei Jahrhunderte des italienischen Lebens der berufsmiflige Vertreter
von forza, virtn und consiglia, der Held der starken Faust und des Handelns in Zeiten, die vielfach zu
héfischer Verweichlichung neigen. Damit sind aber nicht unbedingt nur so offensichtlich notwen-
dige Eigenschaften wie Tapferkeit und physische Stirke gemeint. In der Rangordnung der antiken
militarischen Tugenden liegt prudentia vor fortitudo, und auch in der Renaissance wurde militirische
Klugheit bei der Beurteilung eines Kommandanten ein gro3er Stellenwert beigemessen. Natiirlich
musste ein chrgeiziger Heerfiihrer auch eine Reihe militirischer Erfolge vorweisen kénnen, [...]
der Ruf eines Condottiere hing aber auch von Eigenschaften wie Bestindigkeit und Umsichtigkeit
ab. [...] Die Condottieri als Minner der Renaissance orientierten sich stark an klassischen
Vorbildern.?

Die Condottieri des 15. und 16. Jahrhunderts entstammten gré3tenteils dem gebil-
deten Adel und verkérperten nach humanistischem Ideal den Typus des gelehrten
Kriegers. Als solche nahmen sie Einfluss auf das kulturelle Leben. Ihr Reichtum
griindete vielfach auf einem durch militirische Dienste erworbenen Vermdgen, so
auch im Fall der Este. Dieser Typus vereint in sich einen weiteren Gegensatz, nim-
lich die Polaritit von sapientia und fortitudo, die einem rémischen Herrscherideal ent-
spricht.?* Daraus erklirt sich die programmatische Bezugnahme auf Kaiser Augus-
tus als Vorbild in Tassos Portritgedichten wie auch in einigen Herrschergemalden.?>

2L Vgl. 466 Sopra il ritratto del Principe Carlo di Guisa ritratto dal signor Curgio Ardigio.
2 Vgl. Andres 1999, S. 132f.

2 Ebd.

24 Vgl. Curtius 1993 [1948], S. 180-185.

%5 Vgl. Tassos Gedichte 181, V. 1 und 200, V. 1 sowie Andres 1999, S. 125-129.
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Der tradierte Topos der "Waffen
und Wissenschaften' (arma et scien-
tiae) als die beiden Bereiche, in de-
nen sich der Herrscher profilieren
sollte, findet in der Renaissance er-
neut Ausdruck in der Belehrung
Uber hofische Ideale. Ein berithm-
tes Beispiel eines gelehrten Feld-
herren ist Baldassare Castiglione,
der heute als Hofling und Intel-
lektueller der Renaissance bekannt
ist, aber auch ein groBer Condot-
tiere war.?6 Den perfekten Umgang
mit den Waffen setzt dieser selbst
in seinem Tugendkatalog des Libro
del Cortegiano (1528) an erste Stelle.?’
Im idealen Hofmann l6sen sich die
Gegensitze in harmonischem Ein-
klang auf, der in ausgeglichener
Anmut splrbar wird: Die grazia,
vielgenanntes Attribut im Portritgedicht und ein zentraler Begriff in Castigliones
Tugendlehre, manifestiert sich idealiter sowohl in der physischen Erscheinung als
auch im Charakter, im Denken wie im Handeln, und kennzeichnet das Kunstwerk
ebenso wie den Menschen.?8

Dieses Idealbild, das auf der Harmonie aller Komponenten basiert, entdeckt
Imdahl in Raffaels Portrit des Castiglione.?® Es wird darin mithilfe der Physio-
gnomik vermittelt: Die ineinander gelegten Hinde des Portritierten driicken nach
antikem Muster aristokratische Selbstbeherrschung und Affektziigelung aus. Ein
solches Detail ist bedeutsam fir das Verstindnis des Gemildes, denn die Bild-
sprache basiert auf physiognomischen Codes. Das Portritgedicht hingegen kénnte

Abb.13. Raffael da Urbino, Baldassare Castiglione,
1514

26 Castiglione erhielt seine Bildung an den Hé6fen von Mantua und Mailand: Bei den Sforza hielt er
sich in den selben Jahren wie Leonardo da Vinci auf, der in seinen Augen den perfekten
Hofmann verkorperte. Ab 1504 diente er am Hof von Utrbino, als dessen Vertreter er nach Rom
geschickt wurde, wo er auf Bembo, Aretino und Raffael traf. Mit seinem Cortegiano setzt er sich
und seinen Zeitgenossen ein literarisches Denkmal.

27 Bembo hingegen widerspricht dieser Rangordnung und stellt die Beschiftigung mit den Wissen-
schaften in den Vordergrund.

2 Vom perfekten Hofmann fordert er vornehme Zuriickhaltung und Affektbeherrschung, feine,
aber nicht tibertriebene Manieren — der Gegensatz zu grazia ist die affettazione, die Castiglione wie
Selbststilisierung verachtet —, einen vornehmen Lebensstil, der Sinn fiir erlesene Kleidung mit
einschlie3t, wie er sie selbst auf dem Portrit trigt. Vgl. Loos 1955.

2 Vgl. Imdahl 1962, S. 39.

30 Das Ideal der Affektbeherrschung entspricht tradierten Regeln aristokratischen Benehmens und
geht auf das in der Antike durch Perikles verkérperte Herrscherideal zurtick, das Plutarch be-
schreibt, wobei er sich wohl wiederum an der aristotelischen Schilderung des Grofigesinnten in
der Nikomachischen Ethik orientiert. Bekanntlich benutzte Castiglione als Quellen neben Cicero
vor allem auch Plutarch und Aristoteles. Vgl. Andres 1999, S. 145.
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auf eine derartige visuelle Codierung verzichten, weil es die Eigenschaften der Per-
son explizit nennt: Dass es dennoch darauf zuriickgreift, werden die Folgekapitel
zeigen.

Die in den vorgestellten Portritgedichten aufgezihlten Eigenschaften verweisen
also auf einen bestimmten kulturell tradierten Herrscher-Typus, der mithilfe kon-
textueller Informationen erst entschliisselt werden muss. Ebenso wie jedes einzelne
Lobgedicht Tassos andere Aspekte fokussiert, wihrend das Gesamtbild doch stets
koharent bleibt, unterscheiden sich auch die Portrits verschiedener Verfasser auf
unterschiedliche Herrscher nur geringfiigig, indem sie zwar eigene Akzente setzen,
aber alle einem Herrscherideal verschrieben sind. Dasselbe gilt fiir Portritgemilde
von Herrschern.

Gleichzeitig versuchen natiirlich die Hofportritisten, ihrem jeweiligen Génner
im Rahmen des Herrscherideals einen individuellen Vorzug zuzuschreiben, der
nicht in seiner sozialen Stellung, sondern in seiner Persénlichkeit grindet. So
schlieBt Tasso sein Portrit von Alfonso II. mit der Feststellung, dass ihn nicht die
firstlichen Insignien von anderen unterscheiden, sondern sein edles Wesen, das in
seiner Ausstrahlung, priziser in seinem Gesicht, zutage tritt: "né ti distingue la co-
rona o 'l manto,/ ma 'l sembiante real che l'alma scopre/ e 'l volto ne' gran rischi
ancot sereno."3! Das, was Alfonso von anderen unterscheidet, wird in seiner Physis
sichtbar. Dieser pseudo-concettistische Schluss fithrt allerdings nur eine scheinbare
Wendung herbei, denn tatsichlich zeugt der heitere Gesichtsausdruck von jener
Selbstbeherrschung und Gite, die dem iberindividuellen Ideal genau entsprechen.

3. Individualitat, Typisierung und Geschlechterdifferenz
im hofischen Portrit

Extrahiert man aus den Verbalportrits von Furstinnen den proklamierten Tugend-
katalog, so zeichnet sich auch darin ein bestimmter Typus ab, der sich von der im
petrarkistischen Liebesgedicht portritierten idealschénen Dame nicht nur durch
seine gesteigerte Ausfihrlichkeit unterscheidet. Aretinos Herzogin von Urbino be-
sticht durch Ausgeglichenheit, Edelmut, Bescheidenheit, Demut, Ehrenhaftigkeit,
Schamhaftigkeit und Sittsamkeit, Anmut, Klugheit und Vernunft.32 Ahnliche Eigen-
schaften schreibt Trissino der Isabella d'Este zu, deren innere Schonheit noch viel
groBer als die dullere sei, dank ihrer Milde, GroBzugigkeit, Besonnenheit, Weisheit,
Willenskraft, MaBhaltung, Sanftheit, Geduld und Gelassenheit.?® Vergleicht man
diese Qualititen mit denen im minnlichen Herrscherportrit, so fallen als typisch
weibliche Tugenden nur die Schamhaftigkeit und Sittsamkeit ins Auge. Trissino lobt
Isabellas vollige "Enthaltsamkeit, die mit der Vernunft jegliches weniger schone
Bestreben tberwindet," und ihre MiBigkeit, genauer: "dafl die Freuden des Leibes

3t CIX Loda il signor Duca di Ferrara, V. 12-14.

32 Vgl. Aretinos Gedicht auf die Herzogin von Urbino, Kap. VIIL4.

3 Vgl. die Besprechung des besagten Verbalportrits aus der Feder von Giangiorgio Trissino, Kap.
VII.6 sowie Trissino/Hirdt 1981, S. 34.
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bei ihr keine Wertschitzung finden, daf3 vielmehr ausschlieBlich ehrbares Vergni-
gen in dieses Gemiit Zutritt finden kann"3*. Dieses Ideal gilt, zusammen mit Demut
und Sanftheit, fir alle Frauen, unabhingig von ihrer sozialen Position und wird
auch im petrarkistischen Liebesgedicht vermittelt. Die anderen aufgezihlten Eigen-
schaften hingegen finden sich ausschlieBlich im Portrit der Furstin — und in dem
des Firsten. Edelmut und Ehrenhaftigkeit, Weisheit und Willenskraft, Geduld und
Gelassenheit, GroBiziigigkeit und Gerechtigkeit sind geschlechtsunspezifische ko-
nigliche Ideale, ebenso wie Milde und MaBhaltung, Ausgeglichenheit und Anmut.
Wenn die Dame nicht nur Gemahlin ist und als solche die drei theologischen Tu-
genden Glaube, Liebe und Hoffnung verkérpert, sondern selbst eine Machtposition
innehat, wie dies zum Beispiel bei Isabella d'Este der Fall war, werden ihr dieselben
Attribute zugeschrieben wie dem minnlichen Herrscher. Trissino vollzieht diese
Anniherung Isabella d'Estes an das urspriinglich minnliche Ideal ganz explizit,
wenn er erklirt, sie verflige iiber "Stirke, welche bewirkt, daf3 sie, iber das Ubliche
MaB bei Frauen hinaus, weder Gefahren noch Tod fiirchtet"®. Allein an den ge-
nannten Tugenden lieBe sich also das Geschlecht des Portritierten nicht immer ein-
deutig erkennen, wiirden nicht in weiblichen Verbalportrits oftmals Schmuck und
Kleidung oder die physischen Schénheiten der Dame sowie im minnlichen Portrat
Kriegstaten erwihnt werden.

Im Portritgemilde von Fiirsten und Furstinnen, die ebenfalls einer Typisierung
anheimfallen, sind die Unterschiede zwischen den Geschlechtern augenfilliger. So-
lange im 15. Jahrhundert die physische Ahnlichkeit noch wichtigstes Kriterium bei
der Abbildung des Individuums ist, unterscheiden sich minnliche und weibliche
Portrits hinsichtlich Konzept und Darstellungsform nicht wesentlich von einander,
sondern durchlaufen dieselbe Entwicklung. Geschlechtsspezifische Differenzen
manifestieren sich lediglich in den Physiognomien und Frisuren, in Kleidung und
Schmuck, wihrend Kérperhaltung, Kopfwendung und Gestik gleichartig sind. Be-
sonders augenfillig ist dies in so genannten Pendantbildnissen' von Ehepaaren.3¢
Im Zuge der fortschreitenden Differenzierung der Darstellungsformen und der
Entwicklung eines portritspezifischen Bildvokabulars zeichnen sich jedoch zuneh-
mend Unterschiede zwischen mannlichem und weiblichem Bildnis ab, bis sich
schlieBlich geschlechtsspezifische Bildtypen etablieren.

So realisiert sich die Abbildung des Mannes in der Mehrzahl im Rahmen einer
begrenzten Auswahl von Bildnistypen wie im Reiter- oder Condottiere-Bildnis, die
den Mann als Ganz- oder Dreiviertelfigur zeigen. Obgleich die Positionierung zu
Pferde, die Einkleidung in Riistung und die Ausstattung mit Waffen und anderen

3 Ebd,S. 37.

3% Ebd.

36 FEines der bekanntesten zeigt den Herzog von Urbino Federico da Montefeltro und Battista
Sforza. Das um 1472 von Piero della Francesca angefertigte Bildnis verdankt seine Bekanntheit
vor allem der (infolge einer Verletzung) auffillig gebogenen Nase des Herzogs, die naturgetreu
wiedergegeben ist, aber durch die Assoziation mit dem Adler gleichzeitig die physiognomische
Ausweisung als Herrscher leistet. Auf der Riickseite des beidseitig bemalten Diptychons ist ein
Triumphzug abgebildet, der von Petrarcas Trionfi (verfasst 1352, erschienen 1470) inspitiert ist
und als "gemalter Furstenspiegel" ein Beispiel fiir die Bezugnahme der Malerei auf die Literatur
darstellt. Vgl. dazu Beyer 2002, S. 79.
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Symbolen der Macht einen gewissen Verlust an physischer Individualitit bewirkt,
handelt es sich doch um identifizierbare Abbilder einer denkbaren Realitat, das heil3t
sie zeichnen sich durch Plausibilitit und Referenzialitit aus. Der Bildhintergrund
wird genutzt, um die Triumphtaten der Herrscher anzudeuten, die sie charakterisie-
ren und ihre Macht legitimieren.

Obwohl fiir die Darstellung der Frau erst etwas spiter vergleichbare realititsbe-
zogene Rollenbilder bereitstanden, ist auch diese zunehmend vom sozialen Status
geprigt, so dass Anzeichen der Individualitit hinter dem Anspruch einer gewissen
Allgemeingiltigkeit zurtcktreten.’” Herkunft und gesellschaftliche Position werden
nicht nur durch kostbare Kleidung und statusanzeigende heraldische oder emblema-
tische Attribute veranschaulicht, sondern auch in einer 'verfeinerten' oder 'veredel-
ten' Physis der Portritierten sichtbar gemacht.’® Vergleichbar mit der Rekurrenz auf
antike Kaiser im Herrscherportrit in Wort und Bild bedient sich Tizian bei der Dar-
stellung Isabella d'Estes der antiken Physiognomie der Gattin des Augustus, Livia.?

Zwischen dem 15. und dem 16. Jahrhundert vollziehe sich ein deutlich sichtba-
rer Wandel in der Konzeption der Portritmalerei, lautet eine wichtige These Jacob
Burckhardts, die zahlreiche spitere Studien zwar noch prizisieren, aber grundsitz-
lich bestitigen:*’ Die dhnliche, individualisierende Abbildung, die sich im Verlauf
des 15. Jahrhunderts entwickelt hatte und aufgrund ihres Beitrags zur Entstehung
eines Individualititsbewusstseins eine bedeutsame Errungenschaft darstellt, wird
von einer Darstellungsweise abgeldst, die einerseits wieder idealisierend, andererseits
neuerdings typisierend verfihrt. Nicht mehr das Individuelle, sondern das Uberindi-
viduelle erfihrt nun gesteigerte Aufmerksamkeit. Dieser neuen Bildkonzeption
zufolge wird der Mensch im Portridt der Hochrenaissance als soziales Wesen, als
Mitglied einer Gesellschaft, Klasse oder Dynastie vorgestellt.#!

37 Anders als die meisten kunstgeschichtlichen Studien zum Portrit der Renaissance, die sich auf die
Individualisierung konzentrieren, fokussiert Gétz-Mohr 1987 (Individuum nnd soziale Norm. Studien
gum italienischen Franenbildnis des 16. Jabrhunderts) die soziale Wirklichkeit im Bildnis.

38 So zum Beispiel in Rogier van der Weydens Portrit einer vornehnzen Dame (um 1460). Vgl. Schneider
1992, S. 40: "Durch stilisierende Wiedergabe — etwa mittels einer scharfen Konturierung von
Nase und Lippen, iiberhaupt einer Akzentuierung der Schmalheit der GliedmafBen — erfahren die
so idealisierten Modelle eine zusitzliche Kultivierung und Verfeinerung." Wihrend van Eyck
durchaus noch die tatsichlichen Ziige en detail wiedergebe, versuche Rogier "die Physis gleich-
sam zu dberformen und sie auf diese Weise — als Akt der Natur- und Selbstbeherrschung — zivili-
satorisch zu veredeln".

% Siehe Tizians Portritgemilde Abb. 6. Indizien aus Isabella d'Estes Kunstsammlung lassen vermu-
ten, dass sich die Renaissance-Fiirstin selbst Livia, eine der ersten romischen Frauen, die portri-
tiert wurden, zum Vorbild wihlt. Sieche dazu auch die Vergleiche Isabellas mit Gemahlinnen anti-
ker Herrscher in Trissinos Portrit (Kap. VILG).

40 Vgl. Burckhardt 2000, S. 143-291, hier S. 237.

4 Vgl. Gétz-Mohr 1987, S. 14 und Panofsky 1953, S. 195. Nach Panofsky versucht das Portrit per
definitionem zwei gegenliufigen Anspriichen gerecht zu werden: die Einzigartigkeit des Portri-
tierten und des im Bild fixierten Augenblicks in dessen Leben herauszustellen, wodurch es sich
vom Idealbild ebenso wie vom Typus unterscheidet, zugleich aber auch die Gemeinsamkeit des
Portritierten mit anderen Menschen zu vermitteln. Die Gewichtung beider Momente vatiiert je
nach Intention des Portritisten, Epochenspezifik und kulturellem Kontext.
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Dem entsprechen die neuen Bildnistypen (Reiterbild, Herrscherportrit), die Klei-
dung und vielsagenden Accessoires mehr Platz einriumen. Wihrend das Biisten-
oder Brustportrit aufgrund seiner Fokussierung des Gesichts der Darstellung von
Individualitit besonders viel Raum bietet, da sich diese vorrangig eben dort abzeich-
net, riickt das Halb-, Dreiviertel- und Ganzfigur-Portrit, das sich im 16. Jahrhundert
durchsetzt, gerade die Teile des Menschen in den Mittelpunkt, die vergleichsweise
weniger individuelle Eigenheiten zeigen, sondern durch ihre Einkleidung auf den
historischen und den sozialen Kontext verweisen. Das Zurlucktreten des Gesichts
als primidrer Ausdruckstriger zugunsten der Gesamtheit der Erscheinung vetleiht
Gesten und Bewegungen neues Gewicht und begiinstigt eine Bereicherung des
Bildes durch szenische Requisiten, die an Bedeutung gewinnen.*?

Die Reduktion der physischen Individualitit zugunsten einer allgemeinmensch-
lichen Aussage erfillt die Bediirfnisse der héfischen Bildpraxis insofern, als es deren
letztendliches Ziel ist, uberindividuelle und tberregionale Normen zu etablieren.
Individualisierung und Idealisierung sind zwei Darstellungsmodi, die einander nicht
nur in der historischen Chronologie in der Vorherrschaft abwechseln, sondern zur
selben Zeit unterschiedlichen Bediirfnissen gesellschaftlicher Gruppen entsprechen.
In Reinform kommen sie zu jener Zeit allerdings kaum mehr vor. Tatsdchlich mani-
festieren sich in nahezu jedem Portrit beide miteinander konkurrierenden Prinzi-
pien und verleihen ihm einen ambivalenten Charakter. Wihrend das héfische Bild-
nis aber trotz einiger individueller Details stets vorwiegend stilisierend und idealisie-
rend ist, setzen sich wirkliche Individualisierungstendenzen erst im burgerlichen
Portrit durch, weil sie dessen Absichten entsprechen.*?

42 Die einzige Alternative zum sozial normierten Ideal, das im weiblichen Adligenbildnis veran-
schaulicht witd, ist die Darstellung der Frau in mythologischer Verkleidung oder als Allegorie, wie
zum Beispiel Tizians Flora (1515). Zu Beginn des 16. Jahrhunderts kommt es in Mode, Frauen in
antikisierender Manier mit nacktem OberkOrper abzubilden — ein Anblick, der mit den Konven-
tionen der Renaissance-Realitit wenig vereinbar ist. Diese Gruppe von Frauenbildnissen schuldet
ihre EinbuBle an Individualitit und den Verlust an Identifizierbarkeit der Entbl6Bung. Vgl. Gétz-
Mohr 1987, S. 13f.

4 Im 15. Jahrhundert wird dem distanzierenden héfischen Profilbildnis das von van Eyck begrin-
dete biirgerliche Privatportrit in Dreiviertelansicht gegentibergestellt, das mehr Einblick in physi-
sche Eigenheiten gestattet. Im 16. Jahrhundert manifestieren sich jedoch auch im burgerlichen
Portrit Idealisierungstendenzen. Jan van Eycks Birgerportrits sind der vorbildliche Gegenent-
wurf zum politisch-reprisentativen Herrscherbildnis. Sie verkorpern den Anspruch dieser neuen
Gesellschaftsschicht auf Bildwiirdigkeit. Wihrend die Reprisentationsfunktion der Herrscher-
portrits eine Individualisierung der Physiognomie hemmt, steht einem Verismus der Gesichts-
ziige im birgerlichen Portrit nichts mehr im Weg. Vgl. ebd., S. 21.
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4. Ekphrasis und Physiognomik: Aretinos Entdeckung
des Charakters in Tizians Portrits

seine Portrits des Herzogs und der Herzogin von Urbino erntet Tizian héch-
Lob: Es gelinge ihm, datin das unsichtbare Wesen der Portritierten in deren du-

Berer Erscheinung sichtbar zu machen, so Aretinos Kommentar, den er in der Form
zweier Sonette auf die besagten Gemilde vorbringt.* Pietro Aretino (1492-1550),

der

selbst eine Ausbildung zum Maler absolvierte und mit vielen namhaften Kiinst-

lern seiner Zeit — darunter Michelangelo, Vasari und Giulio Romano — in Kontakt
stand, verfasste eine Reihe von Gedichten, in denen er Portrits dieser Kiinstler lobt
und tadelt. Besondere Aufmerksamkeit widmet er sowohl in seiner Dichtung als
auch in seiner Privatkorrespondenz den Kunstwerken Tizians.*> Dessen Talent zur
Enthillung des Charakters fokussiert er in den vorliegenden Sonetten.

Zu Tizians Portrit des Francesco Maria della Rovere, Duca d'Urbino

Se 'l chiaro Apelle con la man de I'arte Wenn der helle Apelles mit seiner Kiinstlerhand
Rassemplo d' Allessandro il volto e 'l petto, des Alexanders Antlitz und Brust wiedergab,
Non finse gia di pellegrin subietto zeigte er nicht als demiitige Erscheinung
L'alto vigor che l'anima comparte. die hohe Kraft, die seine Seele beherbergt.

Ma Tizian, che dal cielo ha maggior parte, Aber Tizian, der grofiten Teil vom Himmel hat,
fuor mostra ogni invisibile concetto: zeigt im AuBeren jedes unsichtbare Konzept:
Pero 'l gran Duca nel dipinto aspetto Deshalb der groie Herzog im gemalten Antlitz
Scopre le palme entro al suo cuore sparte. offenbart die [Sieger-]Palmen in seinem Herzen.

Egli ha il terror fra l'uno e l'altro ciglio, Er hat den Schrecken zwischen den beiden Brauen,
L'animo in gli occhi, e I'altezza in fronte die Seele in den Augen und die Wiirde auf der Stirn,
Nel cui spazio l'onor siede e 'l consiglio. dort wo die Ehre und der Verstand sitzen.

Nel busto armato e nelle braccia pronte Im Harnisch und in den bereiten Armen
Arde il valor che guarda dal periglio glitht seine Grofe, die vor der Gefahr bewahrt
Italia sacra a sue virtuti conte. Italien, das seinen Tugenden heilig war.

44

45

Die besagten Sonette sandte Aretino mit einem Brief an die Dichterin Veronica Gambara (vgl.
Aretino: Lettere 1, November 1537, S. 77-78). — Tizians Portrits von Eleonora Gonzaga (1493-
1550), verheiratete Eleonora di Urbino, Tochter von Isabella d'Este und Gianfrancesco Gonzaga,
sowie von Francesco Maria della Rovere (1490-1538), Herzog von Urbino, sind datiert auf 1536-
38 und befinden sich in den Uffizien. Die Identifizierung des Portritierten erleichtert das Portrit
des Fursten durch den im Hintergrund abgebildeten Eichenzweig, der auf den Namen Rovere
(=Eiche) verweist: Ein typisches Beispiel damaliger Bildsprache.

Seine Bewunderung fiir Tizian drickt Aretino in weiteren Sonetten aus, insbesondere in Questo ¢
Tizian, del secolo stupore (in: Lettere 11, S. 340-341). Ubrigens lieB sich Aretino auch von Tizian
portritieren. Niccolo Franco (1515-1570) verfasste drei Sonette zum Aretino-Portrit. Dasjenige,
in dem der Verfasser den Portritisten im Rahmen einer Invektive gegen Aretino dartber aufklirt,
er habe auf einem kleinen Bild die ganze Schande, Ehrlosigkeit und Niedertracht ihres Zeitalters
eingefangen, wird als Satire auf Aretinos ekphrastische Portritgedichte betrachtet bei Albrecht-
Bott 1976, S. 92. Lyrische Bildkommentare, die den Portritisten oder den Portritierten schmihen
statt loben, nihern sich der Karikatur an.
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Zu Tizians Portrit der Eleonora d'Urbino

L'union di colori, che lo stile Die Harmonie der Farben, die der Stil/Pinsel
Di Tiziano ha distesi, esprime fora Tizians geschaffen hat, veranschaulicht auflen
La concordia, che regge in Lionora, die Eintracht, die in Lionora herrscht,

Le ministre del spirito gentile. die Diener des edlen Geistes.

Seco siede modestia in atto umile, Thre Bescheidenheit liegt in demutiger Handlung,
Onesta nel suo abito dimora, Ehrwiirdigkeit wohnt in ihrer Kleidung,
Vergogna il petto e i crin le vela e onora, Schamgefiihl verdeckt und ehrt Busen und Locken,
Le affligge Amore il sguardo signorile. die Liebe verleiht ihr den edlen Blick.

Pudicizia e belta, nimiche eterne, Schambhaftigkeit und Schénheit, ewige Feinde,

Le spazian nel sembiante, e fra le ciglia wohnen in Threm Antlitz, und zwischen den Brauen
11 trono de la grazie si discerne. Lisst sich der Thron der Anmut erkennen.

Prudenza, il valor suo guarda e consiglia Vorsichtigkeit, ihre Tugend beschiitzt und berit
Nel bel tacer, I'altre virtuti interne im Schweigen; die anderen inneren Tugenden
L'ornan la fronte d'ogni meraviglia. zieren ihr die Stirn mit allen Wundern.

Abb. 14: Tizian, mmmo Maria della Rovere,
1536-38

Abb. 15: Tizian, Eleonora Gonzaga, 1536-38

Das erste Quartett des Gedichts iiber das Portrit des Herzogs von Urbino bereitet
den Vergleich Tizians mit Apelles vor, indem es die Leistung des antiken Bildhauers
am Beispiel seiner Darstellung Alexanders des GroBen darlegt. Auf dieser Basis
erarbeitet Aretino im zweiten Quartett die spezifische Leistung Tizians, den er tiber
Apelles erhebt, wodurch er den Rang des zeitgendssischen Kiinstlers festlegt. Dem
antiken Kinstler gesteht er zwar durchaus zu, die Alexander auszeichnende grofie
Lebenskraft anschaulich gemacht zu haben, aber Tizian tibertreffe ihn noch deutlich
in der Wiedergabe des Charakters, indem er sich einer bestimmten Bildsprache
bedient (s. V. 5-8)%. Tizian verstehe es, bildlich gesprochen, 'die Palmwedel' (als

4 Ahnlich begriindet auch Tasso in einem ekphrastischen Portritgedicht sein Lob des Malers mit
dessen Fihigkeit, die Tugenden im AuBeren zu entdecken: "Felice stil, che ne l'esterna parte/Puo
discoprit quel che ne l'altra onoro/Altl e regi costumi e chiaro ingegno!" [Selige Kunst, die im
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Zeichen fiir ruhmreiche Taten und Siege) 'im Herzen des Herrschers' zu zeigen. Mit
dieser originellen Metapher veranschaulicht Aretino des Herzogs Ruhm ebenso
geschickt wie das Gemilde und schafft ein Korrelat zu dessen Bildsprache.

Der durch Rustung und Pose (mit Aretinos Worten: die "tatbereiten Arme")
bildhaft charakterisierte Duca verkorpert das Ideal des Condottiere. Dessen Ambi-
valenz scheint hier wie in vielen Condottieri-Gemalden zugunsten des visuellen
Effekts reduziert: Durch die Betonung des martialischen Moments wird die krie-
gerische Seite des Herrscherideals deutlich in den Vordergrund geriickt.#” Betrachtet
man Tizians Bildnis des Duca genauer, so schlie3t die Darstellung in Ristung und
Kriegerpose die Visualisierung der Ambivalenz aber nicht aus. Die eine Hand unbe-
wegt am Degen, den anderen Arm auf sein Zepter gestiitzt, vermittelt seine ruhige
Haltung den Eindruck von Gefasstheit und zugleich Gelassenheit, mit der er die
Last seiner gro3en Verantwortung trigt. Besondere Aufmerksamkeit zieht sein Blick
auf sich, dessen Ausdruck wie die gesamte physiognomische Mimik fir den
heutigen Betrachter nicht ohne Weiteres zu verstehen ist: Er wirkt bedichtig, fast
langsam, und doch zugleich klar und klug. Das Zusammenspiel von Blick und Pose
suggeriert Ernsthaftigkeit, Verantwortungsbewusstsein, Bestdndigkeit und Vertrau-
enswiirdigkeit als Garanten fiir kluges Handeln. Uberdies partizipiert der Portri-
tierte an dem seit Alexander dem Groflen fiir den Herrscher maBigeblichen Melan-
choliepathos, das hier wohl keine Bedriicktheit, sondern ruhige Nachdenklichkeit
bedeutet. Gerade in Tizians Portrits ldsst sich eine seinerzeit vergleichsweise diffe-
renzierte Anwendung physiognomischen Wissens feststellen. Giovanni Battista della
Porta interpretiert den 'langsamen Blick' in seinem Physiognomietraktat De humana
physiognomonica (1586) als ein Attribut des Tapferen, Willensstarken, den er nach dem
Muster seiner Mensch-Tier-Vergleiche mit dem Léwen assoziiert.*8

In den zahlreich tbetlieferten Condottieri-Gemilden erkennt man zwar einzelne
Individuen, doch rekutrieren sie alle auf den 'leoninen Typ', det fiir das Minnliche
schlechthin steht, wobei die Léwenphysiognomie unterschiedlich ausgelegt werden
kann und sich unabhingig davon realisiert, ob der Herrscher als Krieger in Ristung
oder als Edelmann in Zivil dargestellt ist.# In Gemilde und Skulptur ist der leonine
Typ an einem cher viereckigen als runden Gesicht mit hoher, eckiger Stirn, tieflie-
genden Augen, ausgeprigten Brauen, kriftiger Nase, nicht zu kleinem Mund und
markantem Kinn zu erkennen: physische Merkmale, die gemil3 dem pseudoaristote-
lischen Traktat Physiognomonica fir bestimmte Qualititen stehen.®® Als Eigenschaften
des Lowen gelten vor allem GroBmut, Giite, Mut, Willensstirke, Entschlossenheit.

AuBeren/ entdecken kann, was ich im Inneren verehre/ hohe und konigliche Sitten und klaren
Geistl] Sopra il ritratto de la serenissima signora principessa Margherita di Mantova, del 1581, del signor Cur-
zto Ardizio, V. 12-14.

47 Die Begrundung dafiir, warum so viele Portrits von Condottieri tiberliefert sind, liegt im Streben
nach gesellschaftlicher Anerkennung und in der Neigung zur Selbstverhertlichung als einem
Hauptmotiv des Mazenatentums in der Renaissancekunst.

4 Vgl. Andres 1999, S. 134-6. Zur Lowenphysiognomie vgl. della Porta: De Humana Physiognomonica,
S. 288.

4 Ein bekanntes Beispiel des leoninen Typs ist Giovanni Bellinis Rizratto di un Condottiere (am 1480).
Ferner tragt auch Raffaels Portrit des Baldassare Castiglione Merkmale der Léwenphysiognomie.

50 Vgl. dazu Andres 1999, S. 131f. und Schneidewin 1929, S. 49f.
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Er sei siegliebend, aber gerecht und zugleich freundlich. Im Portritgedicht ist die
zuvorderst genannte Grof3mutigkeit (magnanimita)®' einer der meistgenannten Cha-
rakterziige des Herrschers.?2 Wenngleich in den hier vorgestellten Gedichten weder
alle den Herrscher kennzeichnenden physischen Merkmale der Léwen- oder Adlet-
physiognomie entsprechen noch die Tiere direkt genannt werden, finden sich doch
andere Beispiele, die den expliziten Vergleich der Portritierten mit Tieren nicht
scheuen.

Aretino findet in seinem ekphrastischen Portritgedicht einen eigenen Weg: Ob-
wohl Haltung und Gestik im Gedicht in der Regel seltener erwihnt werden als dau-
erhafte physische und charakterliche Eigenschaften, verzichtet er nicht darauf, weil
sich damit die expliziten Aussagen tiber das Wesen der Person unterstreichen lassen.
So partizipiert sein Portritgedicht an der Bildsprache und bedient sich derselben
Codes wie das Gemilde, wenn es vom Herzog von Utrbino heillt: "Nel busto ar-
mato e nelle braccia pronte/ Arde il valor che guarda dal periglio/ Italia sacra [...]"
(V. 12-14). Der wesentliche Unterschied zum Gemilde besteht jedoch darin, dass
der Text das von ihm evozierte Bild sogleich selbst deutet, anstatt es zur Interpreta-
tion freizugeben.

In den Terzetten demonstriert der Verfasser des Bildkommentars die Besonder-
heit der Portritkunst Tizians, indem er seine (angeblich darauf basierende) Inter-
pretation der vielsagenden Gesichtsziige des Portritierten vorstellt: Der 'Leser des
Gesichts' benennt jeweils einen Aspekt des Wesens oder eine Eigenschaft und situ-
iert diese im wahrsten Sinne des Wortes in einer bestimmten Gesichtspartie — je-
doch ohne diese auch nur mit einem einzigen Epitheton zu beschreiben: Der Her-
zog habe, so wortlich iibersetzt, den Schrecken zwischen den Augenbrauen,>* die
Seele in den Augen und den Stolz auf der Stirn, auf der ferner die Ehre und der Rat
sitzen. Die Art der Formulierung scheint weniger einem deduktiven Interpretations-
verfahren gerecht zu werden, als vielmehr einer Feststellung offensichtlicher Tatsa-
chen zu entsprechen. So weist der Sprecher den verschiedenen idealtypischen Ei-
genschaften des Herrschers jeweils einen Platz zu, an dem sie zutage treten, anstatt
aus den individuellen Gesichtszligen bestimmte Eigenschaften erst abzuleiten, im
Sinne einer physiognomischen Deutung. Erst im letzten Terzett vertauscht er die
Satzordnung, so dass es heil3t, im bewaffneten Koérper und den tatbereiten Armen —
also in der Kleidung, den Accessoires und der Kérperhaltung — leuchte sein Wert
als Beschutzer Italiens auf. Es stellt sich die Frage, ob das jeweilige Schema dem
zugrundeliegenden Gedankengang entspricht, oder vielleicht nur aus Inversionen
resultiert, die aus rein poetischen Griinden vorgenommen wurden. Mit anderen

51 Vgl. zum Beispiel Tassos Gedicht 169 A/ serenissimo Duca di Ferrara, V1.

52 In Ubereinstimmung mit Aristoteles assoziiert della Porta die von Castiglione propagierten Ideale
der Ruhe, Selbstkontrolle und vornehmen Zuriickhaltung mit der GroB3miitigkeit, die ebenso wie
auch die Tapferkeit in der Lowen- oder Adlerphysiognomie anschaulich werde. Vgl. della Porta,
"Der GroBmiitige", S. 291ff. sowie Andres, S. 146f. — Die Betonung der Grofziigigkeit des Herr-
schers wird geschickt fiir politische Zwecke eingesetzt.

53 Eines davon ist Giambattista Marinos Portritgedicht auf Martin Luther, in dem dieser als Fuchs
("la volpe") dargestellt wird (in: Marino 1954, S. 588).

54 Gemeint ist damit vermutlich das Vermdgen, anderen Schrecken einzujagen, was ihm seine
Machtstellung sichert.
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Worten: Unklar bleibt, ob der Betrachter den Gesichtsziigen die genannten Eigen-
schaften entnimmt, oder ob er diese aufgrund seines Vorwissens ins Abbild hinein
schreibt.

Bemerkenswert ist, dass diese Art der Bildinterpretation ohne eigentliche Be-
schreibung des Bildes bzw. diese Gesichtsdeutung ohne Beschreibung der Gesichts-
ziige auskommt, weil sie offenbar davon ausgeht, dass der Leser des Gedichts wih-
rend der Lektiire das Gemailde vor Augen hat, denn der Text strebt tiberhaupt nicht
danach, das Bild zu evozieren. Tatsichlich ist das Gedicht als Begleittext und nicht
als Substitut fiir das Portritgemilde konzipiert.

Dasselbe gilt fiir Aretinos anderes Sonett iiber das Portrit der Herzogin von Utr-
bino, denn es beginnt die Bildbesprechung 7 medias res mit dem Lob der farblichen
Harmonie, welche die Ausgeglichenheit (comcordia) veranschaulicht, die Eleonora
auszeichne und nach Meinung des Bildlesers bestes Indiz fiir ihr edles Wesen (spzrito
gentile) sei. IThre Charakterisierung kommt vollig ohne das Lob ihrer duB3eren Schén-
heit aus, lisst jedoch keinen Zweifel an ihrer inneren Schoénheit, die sie folgenden
Tugenden verdankt: Bescheidenheit (wodestia), Demut (umilita), Ehtlichkeit (onesta),
Schambhaftigkeit und Sittsamkeit (vergogna, pudicizia), Anmut und Liebreiz (grazia),
Umsicht, Klugheit und Vernunft (prudenzia). All dies liest der Betrachter aus ihrer
gesamten Erscheinung, bei der Kleidung und Habitus sowie der Gesichtsausdruck
eine wichtigere Rolle spielen als konkrete physische Merkmale.

Sicherlich muss sich der Dichter von heutigen Kunstwissenschaftlern den Vor-
wurf der Uberinterpretation gefallen lassen. Ein Abgleich seiner Aussagen mit dem
von Tizian geschaffenen Portritgemilde ist wenig sinnvoll. Es gibt jedoch auch
keinen Anlass, Aretinos 'Bildinterpretation' zu widersprechen, denn seine Aussagen
sind prinzipiell nachvollzichbar. Seine wenigen konkreten Angaben zur Kleidung
der beiden Portritierten sind zutreffend und zeugen von seiner Kenntnis des Por-
trits. Diese Ubereinstimmung zwischen Portritgemilde und Portritgedicht resul-
tiert aus der Konzeption des Gedichts als Ekphrasis. Hitte Aretino ein bildunab-
hingiges Portritgedicht verfasst, welches das Portritgemilde nicht bestitigt, son-
dern widerlegt, wire die Frage nach der Glaubwiirdigkeit der unterschiedlichen Dar-
stellungen virulent. Viele Portrits, sowohl in der bildenden Kunst als auch in der
Literatur, streben jedoch tberhaupt nicht nach Objektivitit — am wenigsten tun es
Lobgedichte.

Aretinos Beitrag zur Entwicklung des Portritgedichts ist nicht zu unterschitzen.
Wie seine Gedichte zeigen, beférdert er das zuvor stets unverbundene Nebenein-
ander vom Lob der duBeren Schénheit und der Aufzihlung charakterlicher Eigen-
schaften auf eine hohere Sinnebene, indem er eine Verbindung zwischen der Phy-
siognomie und den charakterlichen Qualititen herstellt.5> Aus Tizians Portritgemal-
den liest er sichtbar gemachte Eigenschaften der Portritierten und entdeckt damit
den Charakter im Portrit — wenngleich dieser noch nicht komplex-individuell, son-
dern weitgehend idealtypisch konzipiert ist. Physiognomische Codes findet man

55 Neben den beiden besprochenen Portrits des Herzogspaars von Urbino verfasste Aretino ahn-
liche ekphrastische Portritgedichte zu zwei weiteren Portrits Tizians von Karl V. sowie von
Philipp I1. (abgedruckt bei Albrecht-Bott 1987, S. 78-79).
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nicht nur im ekphrastischen und pseudo-ekphrastischen Portritgedicht — aber
selbstverstindlich nur in solchen, in denen die descriptio superficialis eine Rolle spielt.

Um die Geschlechterdifferenz in physiognomisch kodierten Portrits zu be-
leuchten, sei auch ein Blick auf den Mensch-Tier-Vergleich im Frauenbildnis gewor-
fen. Nicht zufillig wird der Einfluss der Physiognomik auf das Portritgedicht vor-
wiegend am Beispiel maskuliner Portrits demonstriert. Es gibt viel weniger geeig-
nete Frauenportrits, was dem geringeren Stellenwert weiblicher Physiognomik in
dieser von Minnern konzipierten Theortie entspricht.’ Die Frau wird nach anderen
MaBstiben beurteilt und gemil3 vereinfachender Polaritit entweder schén oder
hisslich gefunden. Obgleich Aretino und Tasso in Portritgedichten auf Frauen sel-
tener physiognomisch argumentieren, lassen sich aber auch im weiblichen Gemilde-
portrit bisweilen Mensch-Tier-Vergleichsmuster entdecken. Manchmal erinnern die
weichen Profillinien der weilen Frauengesichter aus dem 15. Jahrhundert wie das-
jenige in Fra Lippo Lippis Doppelportrit Zwei Figuren im Profil (am 1435/40) und
sein Ritratto feminile (1440-45) an Schafe oder auch Miuse. Aulerdem konstatieren
Kunsthistoriker im florentinischen Profil-
portrit die Angleichung der Frauenphysio-
gnomie an die des Panthers, die auf die
pseudo-aristotelische Physiognomonica zurick-
geht, in der das Tier und die Frau gering-
schitzig beurteilt werden.>” Auch della Porta
assozilert die Frau mit dem Panther: Wah-
rend wir diesen heute als schones Tier erach-
ten, weil wir ihn mit Geschmeidigkeit ver-
binden, wertet ihn della Porta ab. Ein augen-
filliges Beispiel fiir die Assimilierung von
Dame und Tier ist Leonardo da Vincis be-
reits erwahnte Cecilia Gallerani oder die Dame
mit dem Hermelin (am 1484), deren physiogno-
mische Kodierung schon ungleich komplexer
ist und auf die Rolle der Dame als Geliebte
des Mailinder Herzogs Ludovico Sforza ver-
weist. Gerade wegen der augenfilligen An-
gleichung von Physiognomie und Haltung
(Kopf- und Schulterdrehung) der Dame an A} 16; Leonardo da Vinci,
die des Hermelin, wird die Ahnlichkeit des  Cealia Gallerani, um 1484
Portrits in Frage gestellt.

5 Vgl. Andres 1999, S. 235-237. Die Tatsache, dass die Physis der Frau in physiognomischen Trak-
taten kaum Beachtung findet, fithrt Andres auf ihre untergeordnete gesellschaftliche Stellung in
der Antike zuriick, in der die Physiognomik ihren Ursprung hatte. Ferner erklirt sie: "Fur die
Physiognomen hatte die Frau grundsitzlich nicht so ausgeprigte Physiognomien wie der Mann,
so dass sich schon aus morphologischen Griinden weniger Charakterziige im weiblichen Gesicht
ablesen lassen" — sofern man den Frauen tberhaupt Charakter zugestand und diesen im Portrit
fokussieren wollte.

57 Vgl. ebd., S. 2371f.
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Die Proportionen des Menschengesichts und des Tierkopfes sowie ihre Blickrich-
tung stimmen {iberein und sogar der mimische Ausdruck suggeriert Gleichklang.
Die Formanalogien betonen die Verbindung zwischen Dame und Tier. Betrachtet
man zundchst nur das Gesicht der Dame, so wecken die sanften Ziige im Zusam-
menspiel mit der strengen Frisur sowie der abgewendete Blick den Eindruck von
Sittsamkeit. Diesen Eindruck bestitigt das der Dame als Attribut mitgegebene
Hermelin, das aufgrund seines weilen Fells sowie der Legende, dass es sterbe, falls
es beschmutzt wiirde, schon bei Plinius als Symbol fiir Reinheit und Keuschheit
galt.5® Diese Symbolik wird allerdings konterkatiert durch die gleichzeitige Betonung
der Raubtierhaftigkeit, die in Muskulatur und Krallen sichtbar wird und dem Tier
eine sexuelle Konnotation vetleiht, die im Widerspruch zum zahmen Gesichts-
ausdruck steht. Das Portrdt suggeriert, dass Cecilia Gallerani einen ebenso
ambivalenten Charakter besitze wie ihre lebendige Beigabe, das Hermelin, das
tbrigens das Wappentier Ludovico Sforzas war. Zu Beginn des 16. Jahrhunderts
finden sich kaum mehr derartige Physiognomien, da sich eine Welle der Ideali-
sierung ausbreitet, die an die antike Venus erinnert.>

5. Dichter im Dialog mit Malern: Das ekphrastische
Portritgedicht als Austragungsort des Paragone

Der italienische Begriff paragoneé®® verweist auf den Wettstreit der Kunste auf ver-
schiedenen Ebenen: Zum einen bezeichnet er das Konkurrenzverhiltnis verschiede-
ner Kinste wie das zwischen bildender Kunst und Dichtung, zum anderen das-
jenige unterschiedlicher Kunstgattungen, insbesondere von Malerei und Skulptur.
Dariiber hinaus wird der Begriff auch fiir den Rangstreit von Antike und Moderne
sowie fiir die Reflexion tiber die Beziehung zwischen Kunst und Natur verwendet.
Seit dem 15. Jahrhundert wird er zunichst vor allem in Italien, dann in Frankreich,
Spanien und spiter auch in Nordeuropa in kunsttheoretischen und bald auch litera-
rischen Texten thematisiert sowie in Kunstwerken veranschaulicht, die ebenfalls als
Argumente in diesem Diskussionskontext zu verstehen sind. Im Rahmen des para-
gone werden die Moglichkeiten kiinstlerischer Darstellung tiberhaupt sowie die Me-
dialitdt der einzelnen Kiinste ausgelotet. Abgesehen von der theoretischen Argu-
mentationsweise dieser zentralen Denkfigur, die auf die Ausbildung eines dsthe-
tischen Urteils abzielt, erwies sich der paragone als produktives, den Kiinstler an-

% Vgl. ebd,, S. 265.

5% Man denke zum Beispiel an Tizians Flora (um 1520), die das Schonheitsideal jener Zeit
verkorpert. Vgl. dazu auch Go6tz-Mohr 1987, S. 240.

00 Obgleich der vom Verb paragonare (dt. vergleichen) abgeleitete Begriff seit dem 15. Jahrhundert in
der Diskussion iiber Kunst geliufig ist, wird der paragone erst im 19. Jahrhundert zu einem festen
Terminus im kunsttheoretischen Diskurs. Im 16. Jahrhundert bezeichnet das Wort [als Kurzform
des pietra di paragone] genau genommen einen 'Prifstein’, mit dem man die Qualitit von Gold und
anderen Edelmetallen feststellen kann, im allgemeineren Sinne also einen Qualititstest. Bevor sich
der Begriff paragone durchsetzt, wurde der Wettstreit als disputa sulla maggioranza delle arti, als com-
battimento oder als contesa umschrieben. Vgl. Pfisterer 2003, S. 528ff.
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leitendes Prinzip. Die vergleichende Gegeniiberstellung von Bildkiinsten und Spra-
che, die in der Renaissance gesteigerte Aufmerksamkeit erfihrt, kennt man aus der
antiken Literatur.®! Das Verstindnis der Malerei als 'stumme Dichtung' und der
Dichtung als 'sprechende Malerei' prigte in dieser einflussreichen Formel Simonides
von Keos. Dabei wird im Sinne des Horazschen Diktums w# pictura poesis von einer
Vergleichbarkeit von Malerei und Dichtung hinsichtlich ihrer Mittel und Ziele aus-
gegangen. Hiufig wird nicht erkannt, dass dies wiederum das Bediirfnis nach Ab-
grenzung der Disziplinen von einander erzeugt, worauf der paragone reagiert.

Die erste ausfiihrliche neuzeitliche Abhandlung zum paragone schrieb Leonardo
da Vinci (1452-1519) in den neunziger Jahren des 15. Jahrhunderts.®? Einem breite-
ren Publikum wurden seine Argumente allerdings erst durch eine Synopsis zu seiner
Schrift bekannt, die Baldassare Castiglione (1478-1529) in seinem Libro del Cortegiano
(1528) publizierte. Doch schon bevor die paragone-Diskussion in dieser kohidrenten
Form dokumentiert wurde, war die seit der Antike schwelende Debatte bereits wie-
der angefacht worden: Eine zentrale Rolle spielt dabei einmal mehr Petrarca, mit
dem die humanistische Kunstliteratur ihren Anfang nimmt. Eine Wiederbelebung
der Reflexion tiber das Verhiltnis von Sprache und Bild initilert er mit seinen Dia-
logen De remediis utriusque fortunae, die den paragone behandeln, indem sie sowohl das
Verhaltnis von Antike und Moderne fokussieren als auch die Differenz zwischen
Malerei und Skulptur erneut zur Diskussion stellen, bevor die Dichtung mit-
einbezogen wird.03 Petrarca leistet einen maf3geblichen Beitrag fiir das Wiederaufle-
ben des Dichterwettstreits, der einen mittelalterlichen hofischen Brauch fortsetzt,
zugleich aber an eine iltere rdmische Tradition neu ankniipfen will.

Der wiederbelebte Wettstreit in der Dichtung greift rasch auf den Bereich der
bildenden Kiinste tUber: Im Jahr 1444 initiiert Leon Battista Alberti, der Verfasser
des ersten neuzeitlichen Kunsttraktats De Pictura (1435), in Florenz den so genann-
ten "paragon dei buoni", indem er den Wettstreit mit der Antike sowie zwischen
den Kiinstlern untereinander ausruft. Infolgedessen kommt die Kompetition unter
Freunden wahrhaft in Mode.%* Derart praktiziert wird der paragone wiederum in der
Literatur gespiegelt. Eines von unzihligen Beispielen ist Decembrios Schilderung
eines Wettstreits zwischen Pisanello und Bellini am Hof der Este in Ferrara: Die
beiden Maler legten in unterschiedlichem Stil ein Portrit des Lionello d'Este vor.6

61 Man denke an Homers Schildbeschreibung in der /ias, die einen Wettstreit beider Kiinste sugge-
riert. Spiter schafft Aristoteles eine Grundlage fiir den Vergleich verschiedener Kiinste (Dich-
tung, Rhetorik, Bildkunste, Musik und Tanz), indem er die Nachahmung der Natur zu ihrem
gemeinsamen Ziel erklirt — ohne jedoch eine uneingeschrinkte Vergleichbarkeit postulieren zu
wollen.

02 Vgl. dazu Farago 1992. Leonardo verhandelt zum einen das Verhiltnis zwischen Malerei und
Dichtung, zum anderen dasjenige zwischen Malerei, Musik und Skulptur, wobei er der Malerei
den Vorrang zuspricht. Er zielt darauf ab, die Malerei als Leitwissenschaft zu etablieren und kon-
statiert das Primat des Sehens vor den anderen Sinnen.

63 In besagter Schrift spricht Petrarca der Skulptur aufgrund ihrer Dreidimensionalitit gesteigerte
Lebendigkeit zu, jedoch bevorzugt er die Malerei. Dies spiegelt sich im Gedicht Cangoniere Nr. 77,
vgl. Kap. VL.3.

04 Vgl. Baader 2003.

%5 Vgl. die Reproduktion des Portrits in Kap. VIIL.1 der vorliegenden Studie.
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Der héfische Rahmen, in dem solche Begegnungen stattfanden, férderte sowohl die
praktische als auch die theoretische Entwicklung des Kinstlerwettstreits: So ent-
stand der paragone als diskursives Phinomen im héfischen Kontext von Gesprichen
der Gelehrten und Kinstler. Demnach ist es kein Zufall, dass Leonardo da Vinci
seine Abhandlung am Mailinder Hof verfasste und diese von einem Hofdichter wie
Castiglione in sein Werk aufgenommen wurde. Letzteres sorgte fir eine europaweite
Verbreitung der Argumente des paragone und etablierte sie als Thema hofischer
Unterhaltung.

Einen Aufmerksamkeit erregenden Beitrag dazu leistete Benedetto Varchi (1502-
1565).9%¢ Ausgehend von einem Sonett Michelangelos thematisierte er nicht nur in
Vortlesungen (1547)%7 an der Accademia Fiorentina die Differenzen zwischen Malerei
und Skulptur sowie zwischen Malerei und Dichtung, sondern organisierte iiberdies
eine Befragung der Florentiner Kiinstler zu dieser Streitfrage. Mitte des 16. Jahrhun-
derts war das Disputieren tiber die relativen Vorziige der einzelnen Kinste zu einer
in Kiinstlerkreisen und akademischen Zirkeln verbreiteten Form der Beschiftigung
mit Kunst geworden.®® Die von Varchi initiierte 6ffentliche Auseinandersetzung
sowie ein Streit, der anlidsslich der kinstlerischen Gestaltung der Trauerfeier fiir
Michelangelo (1564) ausbrach, waren die Bezugspunkte fiir Giorgio Vasaris Darstel-
lung der Lage in der Vorrede seiner 7z (1568).9 Damit erreicht die Diskussion
ihren vorerst letzten Hohepunkt, bevor sie in den darauffolgenden Jahrzehnten
leiser wird, aber noch lange nicht ganz verstummt.

Im Verlauf der Jahrhunderte andauernden paragone-Debatte, die Dichtung und
Bildkunst eingeschrieben bzw. eingezeichnet ist, wechseln die Kiinste einander in
der Vorrangstellung ab. Die vorliegende Studie interessiert sich weniger dafiir, wel-
che Kunst zu einer bestimmten Zeit den Sieg davontrigt, sondern vielmehr fir die
Rhetorik des paragone, denn diese dient als Schablone fiir ekphrastische Portrit-
gedichte. Das Ausloten von Identitit und Differenz entspreche einer argumentati-
ven Mode, so Foucault, sei aber auch epistemologisch, in der Struktur des frithneu-
zeitlichen Denkens, begriindet.’® Der paragone bildet den Rahmen fir die Entwick-
lung eines Begriffsapparats zur Beurteilung von Kunstwerken und speist ihre
Beschreibung im ekphrastischen Portritgedicht. Sein Echo erklingt nachhaltig in der
Dichtung 16. Jahrhunderts, zum Beispiel in folgenden Texten Tassos: 7!

66 Vol. Varchis Pittura e Scultura nel Cinquecento in: Barocchi 1998.

o7 Die Vorlesungen wurden als zweiter Teil seiner Due Lezioni publiziert. Ferner ist von Varchi eine
paragone-Schrift mit dem Titel Legione della maggioranza delle arti iberliefert. Vgl. Mendelsohn 1982.

08 Auffillig ist allerdings, dass der Vergleich zwischen Skulptur und Sprache zu jener Zeit keine Be-
achtung findet. Er erfihrt erst im 18. Jahrhundert gesteigerte Aufmerksamkeit, wobei Lessing mit
dem Laokoon (1766) den Anfang macht. Vgl. dazu auch Milder-Bach 1998.

©  Hier legt Vasari noch einmal den paragone — worunter er den Rangstreit zwischen Malerei und
Skulptur, nicht den zwischen Malerei und Dichtung versteht — mit all seinen Argumenten dar. Er
bezieht sich zum einen auf Leonardo, zum anderen auf Varchis paragone-Schrift, der er wider-
spricht: Wihrend Varchi der Bildhauerei den Vorzug gibt, argumentiert Vasari zunichst fiir die
Ubetlegenheit der Malerei, bevor er schlieBlich die Gleichstellung vorschligt.

70 Vgl. Foucault dt. 1974, S.49ff.

7t Alle finf Gedichte sind aus der von Solerti 1900 besorgten Ausgabe der Riwe (Bd. 11, 0.S.) zi-
tiert.
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Sopra un ritratto di Donna Marfisa d'Este Cybo di Massa (398-400)

1.Risposta a messer Giulio Nuti
sopra il detto ritratto

Gran luce in breve tela il buon pittore
Tento chiudere indarno e da sovrana
Bellezza vinto che trafigge e sana,

Sol formo l'aria dolce e 'l bel colore.

Onde, come del sole il puro ardore,
Qual sorge o cade oltre la terra ispana,
Chi vuol ritrar prende fatica vana
Perché l'opra ¢ de l'arte assai maggiore,

Cosi appena adombrata ora si vede
L'imagin bella, e struggerebbe il gelo
Se fosse insieme espresso il lume vago.

Nuti, ma tu, cui tanto il ciel concede,
Scopri i suoi raggi a me senza alcun velo,
che gli occhi e 'l mio pensier n'appago.

2. Al pittore Filippo Paladini il quale
aveva ritratto donna Marfisa d'Este

Saggio pittore, hai colorita in parte
La belta che non ha forma o misura,
Miracolo del cielo e di natura
Ch'aduna in lei cio che fra mille ei parte;
E perde la tua mano ardita e l'arte
Da cosi vaga angelica figura;
Ma quel ch'ella n'adombra e quasi oscura
Avanza il bel de le piu dotte carte.
E maggior pregio il tuo felice stile
Ha qui perdendo che vincendo altrove,
Perche il seren de le stellanti ciglia
E del bel volto sol I'atia gentile
Tutte I'opere puo, tutte le prove
E superar ogni altra meraviglia.

3. Nel medesimo argomento

Dipinto avevi l'or de' biondi crini
E de le guance le vermiglie rose,

E quella bocca in cui natura pose
Quasi caro tesor perle e rubini;

E'l bianco petto e i suoi dolci confini,
E mille vaghe altere e nove cose
In prima non vedute, or non ascose
E volevi ritrar gli occhi divini,

Ma dicesti fra te: La terra ¢ 'l mare
Non ha color ch'esprima il puro lume,
Né 'l tempreria, se tinascesse, Apelle.

Pur, chi formar li vuol, poggi a le stelle,
Che santo Amor gli prestera le piume
E furi al ciel le fiamme sue piu chiare.

Antwort an Meister Ginlio Nuti
siber das besagte Portrit

Grofles Licht auf kleiner Leinwand versuchte der gute Maler
vergeblich einzufangen, und von erhabener
Schénheit bezwungen, die besticht und heilt,
schuf er allein stiBen Anschein und schéne Farbe.

Weshalb, wie der Sonne reine Glut,
die sich Gber der spanischen Erde erhebt und sinkt,
wer dies abbilden will, sich vergeblich miiht,
denn dieses Werk ist so viel groB3er als die Kunst.

So kaum verdunkelt sicht man nun
das schone Bild, und es wiirde das Eis schmelzen,
wenn zugleich das liebliche Licht wiedergegeben wiire.

Nuti, du aber, dem der Himmel soviel zugesteht,
entdeckst mir seine Strahlen ohne jeden Schleier,
damit Augen und Gedanke daran Gefallen finden.

An den Maler Filippo Paladini, der die Dame
Marfisa d'Este portritiert hatte

Weiser Maler, koloriert hast du in Teilen
die Schonheit, die keine Form und kein MaB hat,
Wunder des Himmels und der Natur,
das in ihr vereint, was es in Tausenden verteilt.
Und es vetliert deine kithne Hand und die Kunst
gegen so schone engelsgleiche Gestalt;
aber das, was sie beschattet und fast verdunkelt,
tberragt die Schénheit der begabtesten Bilder.
Und hochsten Preis gewinnt dein treffender Stil,
der hier verliert, was er anderswo gewinnt,
denn die Helligkeit der sternengleichen Brauen
und nur der edle Ausdruck des schénen Gesichts
vermag alle Werke, alle Leistungen
und jedes andere Wunder zu tbertreffen.

Zum selben Zweck

Gemalt hast du das Gold der blonden Locken,
und der Wangen hochrote Rosen,
und jenen Mund, in den die Natur
teuren Schatz, Perlen und Rubine legte;
und den weillen Busen, und ihre siflen Konturen,
und tausend anmutige, wiirdige und neue Dinge,
zuerst nicht sichtbar, jetzt nicht verborgen;
und du wolltest die géttlichen Augen abbilden,
aber du sagtest dir selbst: Die Erde und der Himmel
haben keine Farbe, die das reine Licht zeigt;
das kénnte nicht einmal ein wiedergeborener Apelles.
Wer sie dennoch abbilden will, wende sich an die Sterne,
damit der heilige Amor ihm Federn leihen werde,
und raube dem Himmel seine hellsten Flammen.
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Sopra il ritratto de la serenissima signora principessa
Margherita di Mantova, del 1581
del signor Curgio Ardizio

Ardizio, ardita man certo movesti
Quando belta , che di sua luce altera
Far luminosa puote ogni ampia sfera,
in breve spazio col tuo stil chiudesti.

Tu di sembianti angelici e celesti
Osasti di formar tenera cera;

Tu fai dubbiar se vera chioma e vera
Sia questa fronte e veri occhi sien questi.

Felice ardir, per cui lo stile e l'arte
Del pittor fortunato, il marmo e l'oro
Puo invidiar, non che la cetra e 'l legno!

Felice stil, che ne I'esterna parte
Puo discoprir quel che ne l'altra onoro,
Alti e regi costumi e chiaro ingegno!

Sopra il ritratto del principe Carlo di Guisa
ritratto dal signor Curzio Ardizio

Carlo, questi sei tu, che del bel volto
To riconosco ben 'aria gentile
E l'or terso de'crini, a cui simile

Altro non fu mai sparso o in treccie avvolto.

Lasso! Sei tu, ma finto; e non ascolto

La dolce voce mansueta umile,

Né mi dimostra insieme il dotto stile

La bella man, ch'a l'altre il pregio ha tolto,
Si ch'io la baci. Dunque il vero aspetto

Fia ch'io sempre lontano ami e sospiti,

E le care accoglienze e i detti accorti?
Ben par che tu m' ascolti e par che spiri

Un' aura dolce di pietoso affetto

Dal freddo smalto ch'a sperar m'escorti!

Enkomiastische Lyrik: Herrscherlob und Portritgedicht in Renaissance und Barock

Auf das Portrit der erlauchten Prinzessin
Margherita von Mantna von 1581
von Herrn Curgio Ardito

Ardizio, kithne Hand bewegtest du sicher
als du Schonheit, die von ihrem hohen Licht
jede weite Sphire leuchten machen kann,
auf engem Raum mit deinem Pinsel einfingst.
Du wagtest von engelsgleichen und himmlischen
Erscheinungen ein stifes Abbild zu schaffen;
Du lisst daran zweifeln, ob echt das Haar, echt
diese Stirn und echt diese Augen sind.
Selige Glut, worum der Stil und die Kunst
des gliicklichen Malers, den Marmor und das Gold
beneiden kann, erst recht die Leinwand und das Holz!
Selige Kunst, die im AuBeren
enthiillen kann, was ich im Inneren verehre,
hohe und koénigliche Sitten und klaren Geist!

Auf das Portrit des Pringen Carlo von Guisa
portratiert von Herrn Curgio Ardito

Carlo, dies bist du, in dessen schonem Angesicht
ich gut die edle Gesinnung erkenne
und das reine Gold der Haare, dem keine anderen
je gleichen, ob lose oder zu Zépfen geflochten.
Unglick! Du bist es, aber gefilscht; weder hot' ich
die siifle, sanfte, bescheidene Stimme,
noch zeigt mir dazu der begabte Stil
die schone Hand, die anderen den Stolz geraubt hat,
Damit ich sie kiissen kann. Der wahre Anblick
mache, dass ich immer von fern liebe und ersehne
die teuren Empfinge und die klugen Worte?
Wohl scheint es, dass du mir zuh6rst und dass du
einen sanften Hauch Barmherzigkeit verstromst
vom kalten Schmelz; dass du mir Hoffnung gibst!

Unter Tassos Encomi finden sich mehrere Gedichte, die auf ein Gemildeportrit Be-
zug nehmen. Die Auswahl der hier vorgestellten Texte richtet sich zum einen nach
deren dsthetischer Qualitit, zum anderen strebt sie nach einer gewissen Kohirenz:
Um den Kreis der Personlichkeiten tbersichtlich zu halten und so ihre Beziehung
zueinander erfassen zu kénnen, rekurriert die Untersuchung der Topoi und Motive
des bildbezogenen Portritgedichts auf die Galerie der pikturalen und verbalen Por-
trats der Furstenfamilien von Ferrara, Mantua und Urbino und involviert die dort
titigen Kinstler, vor allem Tizian und Tasso, sowie Aretino, Curzio Ardito und
Filippo Palladini.

Manche Gedichte beziehen sich eng aufeinander und zugleich auf ein Gemilde,
so dass man sie als (oft kompliziert verkniipfte) Serien lesen kann. Eine solche Serie,
auf die sich die folgende Datlegung stiitzt, ist mit dem Titel Sopra i/ ritratto di donna
Marfisa d'Este Cybo marchesa di Massa (398-400) Uberschrieben. Der gemeinsame
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Bezugspunkt der Texte ist nicht wie in anderen Fillen ein identischer Adressat,
sondern ein Portrat der Dame, das Tasso selbst im Untertitel des zweiten Gedichts
dem Maler Paladini zuschreibt, indem er diesem zwei der drei Gedichte widmet: .4/
pittore Filippo Paladini il guale aveva ritratto donna Marfisa d'Este Cybo (399) und Ne/
medesimo argomento (400). Das dritte Gedicht ist an den Dichter Nuti adressiert und
als Antwort auf ein von diesem verfasstes, an Tasso gerichtetes Gedicht iber
dasselbe Portrit™ konzipiert: Risposta a messer Ginlio Nuti sopra il detto ritratto (398).
Folglich sind Tassos Gedichte nicht nur Reaktion auf das Portritgemailde, sondern
auBerdem auf besagten Text dartber: sie sind von der doppelten Referenz auf zwei
verschiedene, jedoch aufeinander bezogene Pritexte geprigt. Ferner schopft die
Untersuchung aus zwei weiteren Portritgedichten, die sich auf Gemilde von Ardito
beziehen, Sopra il ritratto de la serenissima signora principessa Margherita di Mantova, del
1581, del signor Curgio Ardizio (290) und Sopra il ritratto del principe Carlo di Guisa ritratto
dal signor Curgio Ardizio (466).

Topoi und Motive der lyrischen Ekphrasis

Die lyrische Ekphrasis basiert auf verschiedenen Topoi, die jeweils einen bestimm-
ten Aspekt des Bildes beleuchten. Die Topoi grinden auf Kategorien des Portrit-
gemildes, die dessen kiinstlerische Qualitit bestimmen, allen voran die gelungene
Ahnlichkeit des Portritierten und die verbliiffende Lebendigkeit der Darstellung. Sie
reflektieren die Bildwirkung ebenso wie Moglichkeiten und Grenzen der Malerei.
Dabei geht der Text oft tiber die reine Bildbeschreibung hinaus, indem er die Unter-
suchungsaspekte auf die Dichtung tibertrigt und einen Vergleich der Medien er6ff-
net.

Im Korpus der untersuchten Portritgedichte wiederholen sich die in ihrer An-
zahl beschrinkten Topoi. Hiufig treten mehrere davon zugleich in einem Gedicht
auf, seltener hingegen wird ein Text von einem einzigen dominiert, das heil3t: selten
wird ein Gemilde unter einem einzigen Gesichtspunkt betrachtet. Fiir eine gewisse
Variation innerhalb der Topoi burgt ein Repertoire unterschiedlicher, hidufig aus der
Antike tradierter Motive. So konnen Ahnlichkeit oder Lebendigkeit des Portrits
mithilfe verschiedener Motive thematisiert werden, die unterschiedlich miteinander
kombinierbar sind: zum Beispiel durch die Tduschung des Betrachters durch das
lebendig wirkende Kunstwerk und seine Verwechslung mit dem Abbild, durch den
versuchten Dialog mit dem Bild und der Wiederbelebung des Abgebildeten, oder
aber durch die Gegeniiberstellung von Abbild und Original mithilfe des Motivs der
auf das gelungene Kunstwerk neidischen Natur.

Viele ekphrastische Portritgedichte beginnen mit der enthusiastisch-exklama-
tiven Feststellung der Tatsache, dass von einem bestimmten Kiinstler ein Portrit

72 Den wahrscheinlichen Entstehungshintergrund dieser Serie versucht Solerti (1900) zu rekonstru-
ieren: Im August 1583 besuchte Tasso Marfisa d'Este auf deren Landsitz in Medelana. Wihrend
dieser Zeit lieBen sich sowohl die Grifin als auch Tasso von Filippo Paladini portritieren. Anldss-
lich dieser Gelegenheit verfassten Tasso und ein anderer Dichter namens Giulio Nuti im Wett-
streit einige Gedichte: Davon sind drei von Tasso und zwei von Nuti — der vorgibt, im Namen
des Malers Paladini zu schreiben — in der Ausgabe von Soleri abgedruckt (Bd. 111, S. 446).
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angefertigt wurde. Im Rahmen einer Apostrophe an den Maler ("Dipinto avevi l'or
de' biondi crini")” oder mit referenziellem Sprachgestus ("titratto ha Tiziano [...]")™
leiten sie ihre Bezugnahme ein und benennen die Koordinaten: die daran beteiligten
Personen, Portritisten und Portritierte. Der Sprecher behandelt das Gemilde, auf
das er die Aufmerksamkeit lenkt, keineswegs mit Selbstverstindlichkeit, vielmehr
verweist er dezidiert auf dessen mediale Beschaffenheit sowie auf den (abgeschlos-
senen) Vorgang der Portraiture. Dafiir verwendet er stets dhnliche Formeln wie
"Gran luce in breve tela il buon pittore/ tentd chiudere indarno"” oder "Ardizio,
ardita man certo movesti,/ quando belta [...] in breve spazio col tuo stil chiu-
desti."’ Auch der oben zitierte Gedichtanfang "Dipinto avevi" riickt das Medium
und die angewandte Technik ins Zentrum der Aufmerksamkeit. Dem entspricht die
Einleitung eines anderen Sonetts mit den Worten "Saggio pittore, hai colorita in
parte/ la belta [...]"7, wobei der Hinweis auf die Kolotierung den Riickschluss auf
die Bildart erlaubt.”® Die Materialitit des Portrits ("il marmo e 'oro [...] la cetra e 'l
legno"™) und damit auch seine Kunsthaftigkeit werden offen, ja sogar nachdriick-
lich thematisiert. Eine andere Variante eines Portritbeginns, die hingegen die
Medialitit unterschldgt und stattdessen den Eindruck von Unmittelbarkeit sugge-
riert, lautet "Ecco il secondo Alfonso [chi] appare a gli occhi nostri". Dieser Ein-
gangsvers evoziert den Portritierten besonders wirkungsvoll, indem er die Behaup-
tung ("Hier erscheint Alfonso der Zweite vor unseren Augen") als unumst6Bliche
Tatsache in den Raum stellt.80

Der bereits zitierte Einleitungsvers "Gran luce in breve tela il buon pittore/
tentd chiudere indarno" umschreibt das Anfertigen eines Portrits als Versuch, ge-
mil der Sonnen-Metaphorik 'helles Licht' einzufangen und es auf ein kleines Stuck
Leinwand zu bannen. Dies gilt als ein kithnes Vorhaben ("Felice ardir!"s!), das ne-
ben der Begabung Mut erfordert und nicht immer zum Erfolg fihrt, denn leuch-
tende — und nicht zu vergessen: lebendige — Schénheit ldsst sich nicht ohne Weite-
res in einen begrenzten Rahmen bannen. Durch die mehrmalige Betonung, dass es

73 Nel medesimo argomento, V. 1.

74 Das hier anzitierte Sonett, das sich auf ein Portrit Tizians bezieht, hatte Aretino im Oktober 1543
einem Brief an Tizian beigefiigt. Vgl. Aretino, Lettere (1957), 11, S. 11.

75 Risposta a messer Ginlio Nuti sopra il detto rittratto, V. 1-2.

76 Sopra il ritratto de la serenissima signora principessa Margherita di Mantova, del 1581, del signor Ardizio, V.
1-4.

71 Al pittore Filippo Paladini il quale aveva ritratto donna Marfisa d'Este, V. 1-2.

78 Da von einer farbigen Abbildung die Rede ist, kann nur ein Gemilde oder eine kolorierte Hand-
zeichnung gemeint sein, letzteres ist unwahrscheinlich. Mit Sicherheit handelt es sich um ein Ge-
milde, denn dies war die reprisentative Form fir die Darstellung Adliger. In vielen Fillen lassen
sich derartige Angaben nicht tberpriifen, weil die einstige Existenz eines nicht tiberlieferten Bil-
des oft nicht mehr nachweisbar ist. In diesem Fall jedoch belegen Quellen die Entstehungssitua-
tion des Gemiildes.

7 Sopra il ritratto della serenissima signora pincipessa Margherita di Mantova, del 1581, del signor Ardizio, V.
10-11.

80 Vgl. CVII Sopra il ritratto del signor Duca di Ferrara, V. 1. Den Gegensatz dazu bildet der Beginn
nach dem Muster "Ecco il bel ritratto...", der dem Leser primir den Gegenstand, das Portrit, und,
wenn iiberhaupt, so erst sekundir den Portritierten vor Augen fiihrt.

8L Sopra il ritratto de la serenissima signora principessa Margherita di Mantova, del 1581, del signor Ardizio, V. 7.
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sich dabei um ein groBles Wagnis handle, wird die Portraiture beinahe mythifiziert.
In den zitierten Versen werden die Fragen nach der Abbildbarkeit des Menschen
und nach den Méglichkeiten der Malerei miteinander verbunden. Man beachte den
Gegensatz zwischen "groBem Licht" und "kleiner Leinwand", der suggeriert, dass
das Medium dem Gegenstand nicht gewachsen sei — eine Uberzeugung, die vielfach
anklingt.

Obwohl die beklagte 'Begrenztheit' des Gemaildes zunichst so nachdriicklich
eine spaziale Defizienz andeutet, wird das unlésbare Problem bevorzugt in der Ko-
lotierung verankert. Oft scheitert das Portrit konkret am Glanz der Augen. So schil-
dert das erste Sonett der Serie das Bemtihen des Malers, die iiberwiltigende Schon-
heit mittels schoner Farben auf seine Leinwand zu bannen. Dies gelingt durchaus —
bis zu einem gewissen Punkt. Sobald er sich jedoch an die Augen wagt, ist das Be-
streben zum Scheitern verurteilt, denn die ihm zur Verfiigung stehenden Farben
konnen ihr reines, gluthelles Licht nicht imitieren: "E volevi ritrar gli occhi divini/
Ma dicesti fra te: — La terra e 'l mare/ Non ha color ch'esprima il puro lume [...]."82
Stattdessen verdunkeln die irdischen Farben das himmlische Licht.83 So bilden hier
die reine Schépfung der Natur und das von Menschenhand geschaffene tritbe Ab-
bild (/immagine adombrata) als Gegensatzpaar den malBgeblichen Kontrast, der die
Einzigartigkeit der Natur veranschaulicht. Dass dieses Faktum anhand der Farbge-
bung demonstriert wird, lisst Riickschlisse auf die Bedeutung derselben bei der
Entstehung des Portrits zu. Das Kolorit, das Zusammenspiel der Farben, galt da-
mals als ein wesentlicher Faktor des Portrits, denn es ist verantwortlich fiir die
Plastizitit und damit fir Naturtreue und Lebendigkeit des Bildes. Schon Leon
Battista Alberti® bestimmt in seinem einflussreichen Malereitraktat Della pittura die
Farbgebung als zweite wichtige Komponente neben der Zeichnung der Umrisse:
disegno und colore sollten einander erginzen und miteinander ein harmonisches Gan-
zes bilden. Dieser notwendigen Voraussetzung fir ein vollkommenes Gemilde
stimmt auch Vasari zu.8>

Die Vorstellung von Vollendung, thematisiert mit dem Begriff perfezzione, der oft,
aber meist unspezifisch verwendet wird und auf ein 'Ideal' verweist, ist von zentraler
Bedeutung in der Kunsttheorie der Renaissance. Bezogen sowohl auf den Kiinstler
als auch auf das Kunstwerk, bezeichnet er einen erstrebenswerten, jedoch nur
héchst selten erreichten Zustand.8® Der Drang zur Perfektion manifestiert sich zu

82 Ebd,, V. 8-10.

83 Risposta a messer Ginlio Nuti sopra il detto rittratto, V. 9.

84 Vgl. Alberti in: Bitschmann 2000, S. 283. Leon Battista Alberti (1404-1472), bekannt als Archi-
tekt, Bildhauer, Maler und Kunsttheoretiker, schuf Grundlagen fiir verschiedene Bereiche der
Kunsttheorie der Renaissance. Ein Kernpunkt seines Malereitraktats De pictura/ Della pittura ist die
fortan maf3gebliche Definition der Schénheit als Harmonie aller Teile. Alberti war unter anderem
an den Firstenh6fen in Ferrara (um 1442) und in Mantua (um 1459) titig.

85 Vgl. dazu Vasari, Introdugione alle tre arti, XVII1, in: Bettatini/Barocchi, 7%, Bd. I, S. 124f.

86 Genau genommen geht es um einen Grenzzustand irdischer Lebewesen, da es sich um eine gott-
liche FEigenschaft handelt: Laut Platon kénnen die vom Menschen geschaffenen Abbilder die ur-
bildliche Petfektion nicht erreichen, doch der Renaissance-Mensch gibt sich damit nicht zuftie-
den: Vasari glaubt an Perfektibilitit. Er verwendet den Begriff perfezzione bei der Beurteilung
bestimmter Kunstwerke, deren 'Vollkommenheit' sich in der 4uleren Gestalt manifestiert, oft be-
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jener Zeit in den verschiedensten Bereichen: Nicht nur der Kunsttheoretiker sucht
nach dem 'perfekten Kunstler', sondern Machiavelli konzipiert den idealen Herr-
scher (I/ Principe, 1532) und Castiglione den perfekten Hofmann (I/ Cortegiano, 1528),
um nur an die bekanntesten Beispiele zu erinnern. Dieses Menschenbild spiegelt
sich im Portrit. Die kinstlerische Perfektion kann nach Meinung Albertis durch
Ubung in der exakten Naturnachahmung erreicht werden.8” Aulerdem kann durch
Idealisierung des Portritierten ein Vollkommenheitsgrad suggeriert werden, der die
Wirklichkeit ubertrifft. Somit fungiert der Kunstler als "Verbindungsglied und Me-
dium zwischen den Bereichen des Irdischen und des Uberitdischen. Die Konstitu-
tion des Kunstlers pridestiniert ihn fiir die Ideenschau und zugleich fiir die Vermitt-
lung derselben."s8

Das Attribut 'gottlich' (divino) bezieht sich in den Portritgedichten der Renais-
sance folglich auf dreietlei: auf die (innere wie duBlere) Schonheit der/s Portritier-
ten, auf den Kiinstler bzw. seine Begabung (ingegno) sowie auf das gelungene Portrit.
Das gottliche Kinstlergenie duf3ert sich in idea und disegno, der Konzeption und der
Bildausfuhrung als Komponenten im Entstehungsprozess des Portrits.® In vielen
Gedichten wird die Beteiligung einer tberirdischen Macht thematisiert, sei es im
Rahmen eines gottlichen Auftrags oder durch Einwirken auf den Kiinstler bei der
Konzeption oder Ausfithrung des Bildnisses. Eine Variante gottlicher Intervention
ist — bekanntlich schon seit Lentini und Dante — das Auftreten Amors als unterstiit-
zende Kraft. So muss Amor dem Maler des Portrits der Marfisa d'Este technische
Hilfe beim schwierigsten Gesichtspunkt der Darstellung, der Evokation des
Glanzes ihrer Augen, leisten: Da man nach der Farbe ihrer Augen auf der Erde
vergeblich sucht, verleiht er dem Kinstler Fligel, damit dieser in den Himmel
fliege, um Licht und Feuer zu rauben.” Die Himmelfahrt des Kiinstlers, die es dem
Maler gestattet, das vollkommene Urbild fiir das menschliche Abbild zu betrachten,
ist ein beliebtes Motiv in der Gestaltung der Entstehungssituation des Portrits, be-
kannt aus Petrarcas Sonett Nr. 76, wo es wahrscheinlich erstmals in der nachantiken
Dichtung auftritt.”! In der italienischen Renaissancelyrik wird die géttliche Einge-
bung zur Standardformel fir bildkiinstlerisches Schaffen und somit zum iblichen
Dekor, so dass der urspriingliche philosophische Gedanke in Vergessenheit gerit.
Der Topos dient dazu, das Erlangen technischer Perfektion plausibel zu machen.

Der zentrale leitmotivische Gedanke in der Gedichtserie auf das Portrit von
Marfisa d'Este sowie in vielen anderen Gedichten ist jedoch die Feststellung der
Unmoglichkeit einer adiquaten Wiedergabe der vollkommenen Schénheit durch
den Kiinstler und die daraus resultierende Diskrepanz zwischen Wollen und Kén-

griindet mit ihrer Naturtreue. In der Vorrede der /7% duBert er die seinerzeit verbreitete Ansicht,
dass in verschiedenen Epochen unterschiedliche Stufen kinstlerischer Vollkommenheit erreicht
wutden: Die Renaissance versteht er als Zeit der restanrazione oder rinascita, in der es denkbar wire,
die antike Vollkommenheit wieder zu erlangen oder gar zu ubertreffen. Seinen Zeitgenossen
Michelangelo hilt er fiir den idealen Kiinstler und bezeichnet seine Werke als 'gottlich' (divino).

87 Vgl. Alberti in: Biatschmann 2000, S. 297.

8 Vgl. Lorini 2000, S. 250.

8 Vgl. Ebd, 8$.193-6 sowie S. 226-8.

90 Vgl. Nel medesimo argomento, V. 12-14.

91 Vgl. meine Besprechung des Gedichts in Kap. V1.3.
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nen. Dies wird ursichlich auf die Ubetlegenheit der Natur iiber die Kunst zuriick-
gefihrt: "Qui vuol ritrar prende fatica vana,/ Perché l'opra & de l'arte assai
maggiore."2 In einigen Fillen wird dies als unabinderliche Tatsache formuliert, die
keinerlei Hoffnung auf ein Gelingen durch Verbesserung der Technik in Aussicht
stellt, da das Vorhaben die Méglichkeiten der Kunst schlichtweg tibersteige. Selten
wird das Scheitern auf die mangelnde Begabung des Malers zuriickgefithrt. In ande-
ren Fillen wird trotz dieser Uberzeugung ein Wettstreit zwischen Kunst und Natur
inszeniert, ganz im Sinne der im Humanismus wieder aktuellen Formel naturam
vincere oder vincere la natura.

Die Natur spielt eine zentrale Rolle im Portritgedicht der Renaissance, in vielen
Gedichten wird sie mindestens implizit, meist sogar explizit aufgerufen, denn der
darzustellende Mensch ist zunidchst ihr alleiniges Werk, bevor der Kiinstler, davon
inspiriert, ein Abbild anfertigt.”> Deshalb muss das Kunstwerk dem Vergleich mit
dem Urbild der Natur unterzogen werden. Der Kernpunkt dieser Beziehung zwi-
schen Kunst und Natur ist die vieldiskutierte mimesis: In der Antike zum Grundprin-
zip der Kunst erklirt, wird die Nachahmung der Natur in den untersuchten Texten
als Selbstverstindlichkeit behandelt. Im Sinne der in der Antike dominanten Auffas-
sung stellen sie die Natur, die sich selbst und den Menschen erschafft, zwar ent-
schieden tber die imitative Kunst, allerdings ohne Letztere wie Platon abzuwerten.
Eine derart negative Bewertung der nachahmenden Kiinste endet spitestens mit der
Entdeckung des Talents Giottos, dessen ungewdhnlich naturgetreue Darstellungen
des Menschen seinerzeit Aufmerksamkeit erregen. Ende des 14. Jahrhunderts er-
hebt Cennino Cennini in seinem Libro del/'arte die naturgetreue Wiedergabe der du-
Beren Erscheinung der Dinge zur Regel. Mit Bezugnahme auf Zeuxis dullert Leon
Battista Alberti ein halbes Jahrhundert spiter die Vorstellung, dass der Kiinstler die
Natur nicht minderwertig wiedergibt, sondern sie erst vollkommen macht, indem er
von allem nur das Schonste auswihlt und zu einem Idealbild zusammensetzt.%* Er
begreift die Natur als Vorbild und unerschépflichen Fundus fir den Kiinstler. Auch
Vasari appelliert ausdriicklich an die Naturtreue in der Darstellung des Menschen,
postuliert aber zugleich das Prinzip der Selektion des Schonsten.?> Eben dies setzen
zunichst Trissino in seinen Rizratti, spiter Tasso und auch Tizian in ihren Portrits
in die Tat um.

Das Lob der Schonheit eines gelungenen Portrits im gemildebezogenen Ge-
dicht wird oftmals durch den topischen Neid (inwidia) der personifizierten Natura
unterstrichen. So inszeniert Bernardo Bellincionis (1452-1492) Enkomion Sopra i/
ritratto di Madonna Cecilia gnal fece Leonardo®® die Apostrophe an die zirnende, nei-
dische Natur, deren Schonheiten neben dem Portrit der Cecilia Gallerani verblas-
sen, denn die gemalte Schonheit Gbertreffe das lebendige Original. Auf die Provo-
kation der Natur, die in ein Konkurrenzverhiltnis zu Leonardo Da Vinci gesetzt

92 Risposta a messer Ginlio Nuti sopra il detto rittratto, V. 7-8.

9 Vgl. die drei Gedichte der Setie Sopra und ritratto di Donna Marfisa d'Este, 1. V. 5-8; 2. V. 2-4; 3. V.
3-4.

9 Vgl. Alberti in: Bitschmann, S. 301.

9 Vgl. Vasaris Vorrede des dritten Teils seiner 77, S. 93f.

9%  Das Gedicht bezieht sich auf Leonardos berihmtes Portrit der Ceclia Gallerani, das auch unter
dem Titel Die Dame mit dem Hermelin bekannt ist, vgl. Kap. VIIL4.
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wird, folgt ihre Besinftigung mit dem Argument, dass die Ehre letztlich doch ihr
zuteil werden wiirde, denn, so lautet das comcetto: Je schoner das Portrit gelinge,
desto mehr wiirde letztlich die Leistung der Natur bestaunt werden. Deshalb schul-
de die Natur dem Maler sogar Dank, weil dieser den von ihr geschaffenen Men-
schen fiir die Nachwelt erhalte. Im Einklang damit wird die Unterlegenheit der Na-
tur gegentiber der Kunst in einer anderen Variante des Motivs vincere la natura gerade
nicht auf stereotype Weise damit begriindet, dass diese den Menschen weniger
schon geschaffen habe als der Maler, sondern damit, dass ihr Werk im Gegensatz
zum Gemilde sterblich sei. In der Regel jedoch spielt sich der paragone zwischen
Kunst und Natur im Rahmen der Schénheitstopik ab.

Der Begtiff invidia fillt des Ofteren im Portritgedicht, denn den Neid kénnen
alle Beteiligten am Portrit auf sich ziehen, der genial begabte Portritist und sein ge-
lungenes Portrit ebenso wie die Portritierten selbst. Dartiber hinaus, so lautet eine
hyperbolische exclamatio, seien Leinwand und Holz als Triger und Rahmen des
schonen Bildes sowie das Gold als Farbe bzw. Material, das den lebendigen Men-
schen nachahmen darf, zu beneiden.”” Der Neid anderer impliziert die Besonderheit
des Beneideten und ist somit ein Qualititsurteil. Aus den kunsttheoretischen Trakta-
ten der Renaissance geht hervor, dass der schon in der Antike topische Kinstler-
neid wichtiges Ingrediens im paragone der Kinste ist, da er zu Konkurrenz (con-
correnza) und Wetteifer (emnlazione) anspornt.”®

Die Attribute "lebendig und schén" ("viva e bella") gehéren zu den im ek-
phrastischen Portritgedicht am haufigsten genannten Qualititsmerkmalen des Ge-
mildes und sind damit zugleich Eigenschaften der Portritierten. Die Tatsache, dass
sie oft Hand in Hand miteinander gehen, legt den Schluss nahe, dass als schén gilt,
was lebendig wirkt. Das Kénnen des begabten Kiinstlers besteht darin, die Illusion
der '"Echtheit' (/ vers) und der Lebendigkeit (vivezza oder vivacita) zu erzeugen — so
suggerieren es die beiden Gedichte Tassos iber Portrits des Malers Ardizio, in
denen tber die Bildwirkung und Illusionserzeugung diskutiert wird.!®0 Wider besse-
res Wissen ldsst sich der Betrachter vom Kunstwerk tduschen und hilt die portra-
tierte principessa beinahe fur einen lebendigen Menschen: "Tu fai dubbiat se vera
chioma e vera/ Sia questa fronte e veri occhi sien questi."!%! Noch lebhafter insze-
niert er die Verwechslung von Mensch und Bild im Gedicht tber das Portrit des
Carlo di Guisa, in dem er den Portritierten anspricht, als stehe ihm dieser tatsich-
lich gegeniiber: "Catlo, questi sei tu, [...|"102. Wihrend er die Ahnlichkeit zwischen

9 Ngl. Sopra il ritratto della serenissima signora pincipessa Margherita di Mantova, del 1581, del signor Curzio
Ardito, V. 10-11. Diese exclamatio profiliert sich im Kontext durch ihre noch gréBere Hyperbolik
und wirkt derart unecht, dass man vermuten kann, Tasso wolle damit eigentlich auf etwas anderes
hinweisen: auf die Materialitit des Bildes — und damit unterschwellig entzaubern, was er auf der
Textoberfliche so nachdriicklich mythisiert.

9% Vgl. Lorini 2000, S. 246f.

9 Vgl. zum Beispiel Bernardo Bellincionis Sopra il ritratto di Madonna Cecilia qual fece 1.eonardo.

100 Sopra il ritratto de la serenissima signora principessa Margherita di Mantova, del 1581, del signor Curzio
Ardizio; and Sopra il ritratto del principe Carlo di Guisa ritratto dal signor Curzio Ardizio.

10 Sopra il ritratto de la serenissima signora principessa Margherita di Mantova, del 1581, del signor Curzio
Ardizio; V. 7-8.

102 Sopra il ritratto del principe Carlo di Guisa ritratto dal signor Curzio Ardizio, V.1.
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Bild und Original lobt, wird ihm schmerzhaft bewusst, dass es sich beim Portritier-
ten zwar um den wohlbekannten Freund handelt, dieser aber dennoch nicht wirk-
lich anwesend sei: "Lasso! sei tu, ma finto;" (V. 5) Seine Prisenz ist nur Schein-
prisenz, oder in der naiven Ausdrucksweise des Betrachters: der Portritierte sei 'ge-
falscht'. Denn der Betrachter des Bildes, so klagt dieset, konne weder die Stimme
des Freundes héren noch dessen Hand ergreifen. Damit moniert er wie schon
Petrarca die Defizienz des Bildes: die Unmdoglichkeit des Dialogs und der Beriih-
rung, die aus der Stummbheit sowie aus der Substanz- und Bewegungslosigkeit des
Abbilds resultiert. Dem negativ konnotierten 'finto' wird das 'vero' gegeniiber ge-
stellt: "il vero aspetto", der wahre Anblick, an den er sich erinnert fithlt. Vermag das
Bild den Freund zwar nicht tatsdchlich in die Gegenwart zu holen, so weckt es
wenigstens die Erinnerung an diesen und hat damit eine gewisse Funktion erfillt.
Es trostet iiber die Abwesenheit des Freundes hinweg, und mehr noch: es vermittelt
dessen Giite und fungiert somit als Vorbild. Gibt man sich erst dieser Erinnerung
hin, so scheint es, als ob der im Bild Gefangene lebendig wird: "Ben par che tu
m'ascolti e par che spiti/ Un'aura dolce di pietoso affetto."103

Aus diesen Versen geht hervor, dass der Eindruck der Lebendigkeit weniger
durch die naturgetreue Wiedergabe physischer Details als durch die Evokation der
charakteristischen 'Aura’ oder 'Ausstrahlung' des Portritierten bewirkt wird: Seine
Scheinprisenz, erzeugt durch den "dotto stile" des begabten Malers, wird spiirbar in
der "aura dolce" sowie in der "aria gentile", die auf die Gesamterscheinung und
deren Wirkung verweist. Die vielerwihnte 'Aura’ steht fir das Unbeschreibbare,
nicht Fassbare, Charakteristische des Individuums.

Die Begriffe, welche die Lebendigkeit eines Kunstwerkes loben — vivezza, vivacita
sowie die oft synonymisch gebrauchten Adjektive #ivo und vero — gehdren zum
Standardvokabular der Kunstbeschreibung und gelten als héchste Auszeichnung. 194
Im ekphrastischen Portritgedicht spielt das Attribut der Lebendigkeit eine wesent-
lich groBere Rolle als im bildunabhingigen lyrischen Portrit: Denn als lebendig im
Sinne von 'lebensnah' wird primir die Darstellung des Menschen, nicht der Mensch
selbst beschrieben. Da das bildunabhingige Portritgedicht hingegen oft versucht,
die mediale Vermitteltheit zu unterschlagen, besteht darin wenig Anlass, die Person
als 'lebendig' zu beschreiben, es sei denn eine besondere Vitalitit gehort zu ihren
wesentlichen Eigenschaften.

Letztlich ist festzuhalten, dass die komplexe Problematik der Portraiture im
ekphrastischen Portritgedicht meist auf die naturgetreue Wiedergabe von Schénheit
und Lebendigkeit reduziert wird. Das Portrit wird als Indiz fiir das Bewusstsein von
Individualitit verstanden, doch wird diese noch wenig reflektiert. Stets ist es die
abstrakt bleibende, weil auch mit sprachlichen Mitteln unbeschreibbare Schénheit,
die den Kinstler tiberfordert, nicht etwa das Individuum in seiner Unergriindlich-

103 Ebd. V. 12-13.

104 Vgl. Ludovico Dolces Trattato della pittura, in: Barocchi 1960, Bd. 1, S. 166. Dort lobt Dolce die
Lebendigkeit eines Holzschnitts von Diirer. Vasari, der dasselbe Ideal propagiert, geht noch einen
Schritt weiter, indem er konstatiert, dass das gelungene Kunstwerk sogar lebendiger scheine als
die Natur. Vgl. Lorini 2000, S. 233.
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keit. Schliefllich endet jedes Argument mit der Kapitulation vor der Schénheit: "La
belta che non ha forma o misura."105

6. Triumph der Dichtung: cantare statt dipingere

Uberblickt man die aus den ekphrastischen Portritgedichten extrahierten Argu-
mente des paragone, so dominiert darin der metapikturale Diskurs den metapoeti-
schen. Viele ekphrastische Portritgedichte fokussieren vordergriindig nur die Még-
lichkeiten und Grenzen der Darstellung des Menschen in der Malerei, ohne dabei
explizit die Dichtung einzubezichen. Der konkrete Vergleich beider Kiinste in
puncto Portraiture wird wider Erwarten oft ausgespart. Zahlreiche Portritgedichte
enthalten zwar die topische Klage tiber die Schwierigkeit der Personendarstellung,
jedoch bleibt dabei offen, ob sie fir beide Medien gilt: "Non potea dotta man
ritrarci in catte..."1%. Die Entscheidung hingt davon ab, ob der Begtiff ritrarre aus-
schlieBlich auf die Malerei oder ebenso auf die sprachliche Beschreibung bezogen
wird. Die Benennung des Mediums Papier trigt nicht zur Klirung bei, sondern
nihrt vielmehr die Doppeldeutigkeit. Auch die 'begabte Hand' kann gleichermalien
einem Maler oder Dichter gehéren. So ist letztlich nicht zu bestimmen, ob der
Sprecher iiber seine eigenen Schwierigkeiten bei der verbalen Portraiture klagt, oder
von denjenigen eines Bildkinstlers spricht.197 Ist der Unsagbarkeitstopos nicht als
subjektives Eingestindnis des einen Sprechers, sondern als Aussage formuliert, die
alle Kiinste umfasst, so erfihrt das Lob der Dame die maximale Steigerung. In ihrer
Ambivalenz kann die Aussage als Reflexion iiber die Méglichkeiten jeglicher Kunst
verstanden werden. Ebenso wenig wie die Malerei den Glanz der Augen oder den
Blick nachahmen kann, vermag die Dichtung die Stimme der Person wieder-
zugeben, lautet das gleichermal3en negative Fazit einiger Portritgedichte.!0

105 _A/ pittore Filippo Paladini il guale aveva ritratto donna Marfisa d'Este Cybo, V. 2.

106 [Keine noch so begabte Hand kann uns auf Papier portritieren...]| XVIL Ne/ parto de la moglie del
Contino di Scandiano, V. 1. Dieses Gedicht auf Leonora Sanvitale, Gemahlin des Contino di
Scandiano, verfasste Tasso anldsslich der Geburt ihrer Tochter im Jahr 1577. — Langatmige
Formulierungen des Unsagbarkeitstopos lesen sich als trickreicher Ausweg, es gar nicht erst ver-
suchen zu miissen, die Schonheit der Dame zu beschreiben. Der Sprecher kleidet seine Kapitula-
tion angesichts der fiir ihn unlésbaren Aufgabe in ein Argument, das ihn davon entheben soll.
Geschickt fullt er so die Leerstellen in den zitierten Quartetten, welche einer individualisierten Be-
schreibung der Person Raum hitten bieten kénnen, mit Rhetorik. Mit dem ersten Vers prophe-
zeit der Text das eigene Scheitern. Dennoch wird der Versuch unternommen, weil dieses Gedicht
als Auftragsarbeit geschrieben werden muss und weil jede derartige Beschreibung mithilfe des
Unsagbarkeitstopos natiirlich das vorgegebene Ziel erreicht, héchstes Lob zu spenden.

107 Geht man davon aus, dass er sich auf das verbale Portrit bezieht, so impliziert die Begriffsentleh-
nung aus der Metasprache der Malerei die Vergleichbarkeit des Vorhabens und die Ahnlichkeit
der Techniken.

108 Das vieldiskutierte Problem der Portraiture, die Unmdglichkeit einer umfassenden Personendar-
stellung, liest man nicht nur in Portritgedichten, sondern auch im Portritgemalde, so zum Bei-
spiel im Bildnis der Giovanna Tornabuoni von Ghirlandaio in Form eines Epigramms techts
neben der Portritierten.
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Doch nur in den wenigsten Portritgedichten endet der paragone tatsichlich unent-
schieden und versohnlich, indem beide Kiinste hinsichtlich der Personendarstellung
fir gleichrangig erklirt und ihnen gemal ihrer spezifischen Stirken und Schwichen
verschiedene Aufgabenbereiche (duBlere Erscheinung vs. Charakter) zugewiesen
werden. Noch seltener findet sich der Gedanke, dass erst im gemeinsamen Zusam-
menwitken das vollkommene Portrit entsteht.!? Stattdessen zielen die Gedichte
viel hdufiger darauf ab, einen klaren Sieger im Wettstreit zu bestimmen. Jedes Argu-
ment fiir die Uberlegenheit des Gemildeportrits beziiglich eines bestimmten Dar-
stellungsaspektes impliziert die Defizienz der Dichtung und umgekehrt. Anderer-
seits laden viele als solche genannten Vorteile eines Mediums dazu ein, daraus
gleichzeitig einen Nachteil abzuleiten. Konzediert der Dichter an den Maler, dass
das Gemilde das verbale Portrit in puncto visuelle Ahnlichkeit deutlich tibertreffe,
so basiert seine Abwertung des bildkiinstlerischen Portrits auf dem Argument, dass
es eben im Gegensatz zur Dichtung auf die Abbildung der duBleren Erscheinung
beschrinkt sei.

Es wire nur allzu logisch, wenn im Gedicht die Dichtung zum Sieger erklirt
wirde: Denn das Portritgedicht steht trotz aller scheinbar gegenldufigen Rhetorik
und selbstkritischen Polemik per se fiir die ["Jberzeugung, dass das Verbalportrit,
wenn nicht Gbetlegen, so mindestens gleichberechtigt neben dem Gemildeportrit
eine eigene Existenzberechtigung besitzt. Topische Argumente fiir die Begriindung
der Uberlegenheit der Dichtung legt Marino dem Dichter Ariost in den Mund, den
er in einem Gedicht selbstbewusst sein eigenes von Tizian angefertigtes Portrit
kommentieren ldsst: Dieser nennt sich selbst den groBen Maler der Kriegs- und der
Liebesgeschichten, dessen Orlando Furioso lebendigere Bilder enthalte als das gemalte
Portrit. Verginglich sei die Leinwand, ewig aber seine Schrift. Der Maler kénne nur
den Kérper abbilden, er als Dichter jedoch die Seele enthiillen.!10

Den Sieg der Dichtung proklamiert auch Tasso als (nicht ganz unparteiischer)
Schiedsrichter in einem Gedicht, das ein Portritgemilde der Marfisa d'Este einer
diesbeziiglichen Ekphrasis von Giulio Nuti gegentiberstellt.!!! Im Rahmen seiner
Bildbesprechung fokussiert er zunichst den Versuch des Malers [Filippo Palladini],
Marfisa d'Este zu portritieren, der daran scheitert, dass seine Farben ihre Schonheit
triben. Eine plétzliche Wendung nimmt der Unmalbarkeitstopos mit der Apo-
strophe an den Dichter Nuti, dem es hingegen gelungen sei, in seinem Gedicht den
Schleier zu luften und die Strahlen zu enthtllen: "Nuti, ma tu, cui tanto il ciel con-
cede,/ Scopti i suoi raggi a me senza alcun velo,/ A me che gli occhi e 'l mio pensier

109 Von einer "komplementiren Darstellung durch beide Kunstgattungen" spricht diesbeziiglich
Albrecht-Bott 1976, S. 122.

110 Vgl. Marino 1979, S. 176.

WY Sopra il ritratto di donna Marfisa d'Este Cybo marchesa di Massa, 1. Risposta a messer Ginlio Nuti sopra il
detto ritratto, abgedruckt in Kap. VIIL5 der vorliegenden Studie. Tassos Risposta ist nicht an den
Maler, sondern an den Dichter adressiert und als Antwort auf dessen Portritgedicht konzipiert.
Folglich ist es nicht nur Reaktion auf das Portritgemilde, sondern auBlerdem auf einen Text
dariiber. Das Portritgemilde wird also tiber Umwege thematisiert, unter Beriicksichtigung eines
weiteren lyrischen Kommentars dazu.
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n'appago."!"2 Untypisch und neu ist der Richtspruch, dass gerade dasjenige Medium,
das eigentlich keine Evidenz zulisst, die Schénheit der Dame zu offenbaren vermag.
Unklar bleibt in diesem Fall jedoch, ob diese verbale 'Veranschaulichung' als eine
vom Bild ginzlich unabhingige oder aber als erginzende, interpretative Leistung et-
achtet wird.

Uberzeugender sind allerdings Portritgedichte, die ihre Leistung selbstsicher the-
matisieren, ohne sich mit der sichtbaren Evidenz des Gemildes messen zu missen.
So betont Tasso in Sonett CIX mit dem Titel Loda i/ signor Duca di Ferrara, dass
Alfonso 1II. seinen Ruhm den Tugenden seiner Vorfahren verdanke, welche die
Dichtung "in Prosa und in Reimen besungen und beschrieben" hat.!'? Dass in die-
sem autoreflexiven Diskurs dezidiert von verbaler Verhertlichung die Rede ist, ver-
trigt sich gut mit der Hervorhebung der Tugenden anstelle der sonst oft in den
Vordergrund geriickten 'Erscheinung'. Damit findet der Dichter zu seinem eigentli-
chen Metier zuriick, dem cantare''* Am nachdriicklichsten wird dies im Lobgedicht
A la serenissima signora Margherita Gonzaga duchessa di Ferrara (170) betont. Die beide
Quartette einnehmende Beschreibung von Ausdrucksform und -medium tiberlagert
den Gegenstand. Sobald die Sprache explizit gewidhltes Medium ist, gewinnt der Na-
me der Besungenen an Bedeutung und wird im Gegensatz zu den auf Visualitit
abzielenden Lobgedichten als pars pro toto fir die Angesprochene hervorgehoben:
"O regia sposa, al tuo bel nome altero/ Rischiar ben vorrei la voce e 'l canto" (V. 1-
2).115 Die Thematik des 'Singens' wird konsequent fortgesetzt, indem vom 'Klang'
und den Noten' des Lobgedichts die Rede ist, die schon in der Antike bekannt wa-
ren. In die Tradition des antiken Lobgesangs stellt der Dichter also sein Lob, das
'gehért’ werden will und das um 'Harmonie' (im musikalischen Sinne bemiiht) ist.
Nicht nur erklingen, sondern aus der Antike 'widerhallen', ja sogar noch lauter 'et-
schallen' solle die "Wahrheit' iiber die Vorziige der Dame. Relativ selten ist diese
ausdriickliche Formulierung des Wahrheitsanspruchs, in der das Bewusstsein von
der konventionalisierten Hyperbolik enkomiastischer Dichtung deutlich wird. Dass
das Medium Sprache zu diesem Zweck als einzig mogliches erachtet wird, erldutert
der erste Vers des zweiten Quartetts ("la lingua, che scorta ¢ del pensiero"): Sie

112 [Nuti, du aber, dem der Himmel soviel zugesteht,/entdeckst mir ihr(e) Strahlen ohne jeden
Schleier/ damit die Augen und der Gedanke daran Gefallen finden.]

113 Abgedruckt in Kap. VIIL.1 der votliegenden Studie. Erneut wird die Verewigung dieser Tugenden
im Werk des Kiinstler thematisiert, diesmal jedoch wird dem Medium Schrift eindeutig der
Vorzug gegeben, weil Texte im Vergleich zum Marmorbildnis weniger dem vernichtenden Zahn
der Zeit ausgesetzt seien.

114 Bisweilen verwendet Tasso die italienische Variante der traditionell epischen Einleitungsformel
Canto di ... auch in seiner Lobdichtung, beispiclweise in CXXXIX. Hier kommt dem cantare des
Dichters, das ihn vom Maler unterscheidet, neue Bedeutung zu.

15 [fir Deinen schonen hohen Namen will ich die Stimme erheben und den Gesang wagen...]
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allein vermag den Gedanken zu vermitteln, als Gesang.!'® Der Sieg der Dichtung
besteht darin, schlieBllich zur eigenen "Tonlage' gefunden zu haben.!!”

Bedeutung und Funktion enkomiastischer Portrétgedichte

Die vorgestellten enkomiastischen Portritgedichte zeigen, dass dieses Genre nicht
nur von gattungspoetischen, sondern in hohem Mal} auch von sozialen Normen
geprigt ist und neben dsthetischen bisweilen auch realpragmatische Funktionen
erfillen muss. Will man Bedeutung und Funktion der Gedichte verstehen, so sind
auch Prisentationsform und Rezeptionssituation derselben zu bedenken.

Die Korrelation von Portritgedicht und -gemailde erweist sich als fruchtbar, weil
die Entdeckung von Gemeinsamkeiten Erkenntnisse tiber das weniger erforschte
Portritgedicht liefert. Dabei dirfen jedoch die medienspezifischen Unterschiede
nicht Gbersehen werden: Die Gestaltung des pikturalen Portrits richtet sich nach
den Funktionen, die es erfillen muss. Die Herrscherdarstellung hat vor allem Re-
prasentationsfunktion, dartiber hinaus Vertretungs- und Substitutions- sowie Me-
morialfunktion. Wenngleich das poetische Portrit den Herrscher im selben (ideali-
sierenden) Licht erscheinen ldsst, dessen Herrschaftsanspruch verbal bekriftigt und
dessen Andenken sichert, erfiillt es nicht exakt denselben Zweck. Wihrend das Ge-
milde vielfach 6ffentlich zur Schau gestellt wird und damit eine gréBere Aullen-
wirkung besitzt, die fir die Reprisentation essenziell ist, wird den meisten Ge-
dichten weniger Aufmerksamkeit zuteil. Diese Form der Huldigung des Hofdichters
an seinen Firsten wird gewohnlich weniger spektakuldr prisentiert; nicht oft wird
ein Portritgedicht vor groBem Publikum vorgetragen.!’ Die relativ seltene
Erwihnung der Ubergabe von Gedichten in Festbeschreibungen lisst darauf schlie-
Ben, dass dies im Rahmen des hofischen Zeremoniells keine herausragende Rolle
gespielt hat. Die in historischen Quellen bezeugte Tatsache, dass die Hofdichter von
den Fursten zum Dank dafiir hiufig hohe Belohnungen erhielten, verweist jedoch
auf eine grofle Wertschitzung derartiger Lobgedichte.!'? Obgleich Letztere wihrend
eines von optischen und akustischen Medien dominierten Festaktes im Hintergrund
stehen, kommt ihnen grof3e Bedeutung zu, weil sie als Schriftdokumente den Ruhm
des Herrschers fur die Nachwelt bewahren.

Wurden auf einem Fest dennoch Gedichte vorgetragen, so war deren Perfor-
manz auf die Probe gestellt: Erwartet wurde eine kurzweilige Bezugnahme auf An-
lass und aktuelle Situation, verbunden mit dem Lob des Fursten. Wahrend Kasual-
gedichte, die einen bestimmten Anlass fokussieren, im Prinzip nur einmal verwen-
det werden kénnen, besitzen idealtypische Portritgedichte iiberzeitliche Relevanz.

116 Die Ausweisung als Gesang darf allerdings nicht tiber die tatsichliche mediale Beschaffenheit des
Textes hinwegtduschen, den man in dieser Form freilich nicht héren kann.

17 Auch Friedrich 1964 bringt die enkomiastische Lyrik nicht nur mit der rhetorischen Gattung der
Lobrede in Zusammenhang, sondern fiihrt sie tberdies auf das antike Enkomion zuriick, den
Lobgesang, der urspriinglich fir die Sieger der Nationalspiele konzipiert war.

118 Vgl. Segebrecht 1977, S. 174-200.

119 Vgl. Braungart 1988, S 8.
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Anders als Portritgemilde missen -gedichte den dargestellten Firsten nicht iz
absentia substituieren. Im Reprisentationsgeschehen sind Evidenz und Kontinuitit
wichtig: Beides kann das pikturale Portrit besonders gut leisten. Reprisentative
Verwendungszwecke spielten fiir die Entstehung des Portritgedichts eine geringere
Rolle als im Fall des Herrschergemildes, dessen Entwicklung dringenden politi-
schen Bedirfnissen entsprach — was jedoch nicht heif3t, dass das Gedicht nicht fiir
politische Zwecke einsetzbar wire. Anstatt durch spektakuldre Demonstration stabi-
lisiert es auf subtile Weise die stindische Distinktion und die gegebenen Herr-
schaftsverhiltnisse.120

All dies gilt fir Portritgedichte von der Art, wie sie bislang besprochen wurden.
Noch einmal anders gestaltet sich die Rezeptionssituation bei figurierten Portrit-
gedichten, die eine Zwischenstellung zwischen Text und Bild einnehmen. Einige
Beispiele werden im nichsten Kapitel gezeigt. Anlisslich verschiedenster Feste wur-
den sie oft im Rahmen von Zeremonien als Einzeldrucke dem Herrscher tiberreicht
und an die Giste verteilt. Dabei tritt ein weiterer Unterschied gegentiber Portriit-
gemilden zutage: ihre Unterhaltungsfunktion.

7. Tiguriertes Fiirstenlob

Auf vollig andere Weise als die ekphrastischen Portritgedichte visualisieren einige
Verbalportrits aus der Wolfenbitteler Sammlung barocken Fiirstenlobs das Gesicht
und die Gestalt des Herzogs August. Bevor Texte bzw. Textbilder vorgestellt
werden, die man der visuellen Poesie zurechnen kann, sei ein Blick auf ein Lob-
gedicht mit dem Titel Augusti Corporis. Imago & Anatomia geworfen, das sich zum
einen an die zuvor besprochenen Portritgedichte Aretinos auf den Herzog und die
Herzogin von Urbino anschlieBen ldsst, weil es eine dhnliche, nur ausfithrlichere
Zuschreibung von Charaktereigenschaften an Korperteile vornimmt.’?! Aus dem-
selben Grund deutet es zum anderen auf die physiognomische Verbalportraiture der
Goethezeit voraus.

120 Generell zur soziokulturellen Funktion des Firstenlobs vgl. Stockhorst 2002, hier S. 36.

121 Besagtes Gedicht entstammt der von Bircher und Biirger herausgegebenen Sammlung Ales mit
Bedacht. Barockes Fiirstenlob auf Herzog Angust (1579-1666) in Wort, Bild und Musik (Wolfenbiittel
1979), S. 37. Dort ist auf der gegeniiberliegenden Seite der hier neben das Gedicht geriickte Kup-
ferstich abgedruckt (urspringlich aus: Martin Gosky, Arbustun: vel Arboretum Augustaeum Aeternitate
ac domini Angustae selenianae sacrum, ex officina ducali Wolpherbyttani, Typis Johan et Henr. Stern Anno
1650).
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AUGUSTI CORPORIS

l._P:lA GO & Anatomia,

%lt iftbas Byaupt derTugende Sity
Die Pugen fenmde die Fluege Wit/
Die @ bren Glaub und gurer Ratf/
DieBackeniouter Gaifies Snay/
DevY (afen Spur Ficfidtigtait/
Der TN iftlauter Freundvliafait/
Die Fung flingt nidyes als die Warbeit/
D, a(%} ift ieBarmberniafait/
Der &3 dfulternt Shorfam Sort beraity
Die Brft Fiefilich mirteiven faifty
Daskyers nue lauter Froifeit laifi/
Die Yrm Frevfecriafait aenennt/
Srevacbigtait die gutdne Bnbd,
Der FDaagifttater Hafiaaity
Die Feieren Kenfehfeit alleseit/
Die Lrvic und> Petn Sedule genans/
Auch) i)E die Bitandigfeit befande/
Die ZF tiefk feind Licbe aegen Sott/
So beylommen der Armen Nofe/
Dexnunffeift Cinfateund Wargeits
Oer 85T ift die Sorefectigtait/
Die(SFedanclen fen hrifriWort/
'-I‘\rrtrbenss@fﬁimacf bleibe fore und fort/
Boffaungried fiondas Himmelreidy
Hie ftehin die Yugen audy sugleicyy
Erleudyung gnenie und toareen auff/
Bif @ briftueruer: jumir ferauff
Die®bren lauter Shorfam feyn/
Wie auchviefinfF&Sint ing gemein/
DieYrmFried und Einerdcheigheic/
Seind aubacfpannt auff Sefum braiy
Die Kyand feind vie Sevechtigtait/
Die ZstveP aehn efis guder Seit/
Werfichenidhe dieDoffommenfait/
e N
0 Lt on,
Bu 8530l ffen-Bisctel immer wopry /

: delineara
Abb. 17: Anonym, Herzog August, o.] h»;im -
(Ausschnitt) M. @ottlich Andrez,
55Theol Soud &P.L,

In den ersten 18 paarweise reimenden Versen wird pro Vers je ein Korperteil ge-
nannt, an das jeweils eine Figenschaft gebunden wird. Wihrend es im ersten Vers
noch einleuchtend heiB3t "[...] ist das Haupt der Tugend Sitz", wird die Assoziation
im Folgenden nach dem Muster "Der Hals /s# die Barmherzigkeit"1?? verktrzt und
damit als Aussage eigenwilliger. Nicht nur sind viele der Zuordnungen tberhaupt
nicht nachvollzichbar. Bemerkenswert ist, dass hier innere Organe wie Magen und
Nieren gepriesen und aus ihnen gelesen wird ("Der Maag ist lauter MaBigkeit/Die
Nieren Keuschheit allezeit"). Gewohnlich dient die physiognomische Interpretation

122 Meine Hervorhebung. Zur besseren Lesbarkeit siehe die Abschrift des Textes auf der Folgeseite.
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des AuBeren schlichtweg dazu, mit dieser
Begriindung dem Wesen Lob spenden zu
koénnen. Hier aber ist es der Korper des
Herzogs August, der durch die Assoziation
seiner Teile mit Tugenden beschrieben
wird. Dass es hier tatsichlich um die Evo-
kation des Korpers und nicht priméir um die
Auflistung von Tugenden geht, wird da-
durch unterstrichen, dass es die Korperteile
sind, die fett gedruckt sind, nicht die Tu-
genden. Durch ihren Fettdruck fallen sie ins
Auge und bilden optische Schwellen, die zu
einem Pausieren im linearen Lesefluss no-
tigen. Der Text will nicht gehért, sondern
betrachtet werden. Dank seiner Lings-
streckung stellt das (einschlieSlich Titel) 39
Verse umfassende Gedicht in seiner Grafik
ein besseres Aquivalent zum stehenden

Augusti Corporis

IMAGO & Anatomia

Hier ist das Haupt der Tugend Sitz
die Augen sind der kluge Witz

die Ohren Glaub und guter Rath

die Backen lauter Geistes Gnad

der Nasen Spur Vorsichtigkeit

der Mund ist lauter Freundlichkeit
die Zung' klinkt nichts als die Wahrheit
der Hals ist die Barmherzigkeit

der Schultern Gehorsam Gott bereit
die Brust furstlich mitleiden heil3t
das Herz nur lauter Frommbheit leistet
die Arm Freifertigkeit genannt
Freigiebigkeit die goldne Hand

Der Magen ist lauter MaBigkeit

Die Nieren Keuschheit allezeit

Die Knie und Bein Geduld genannt
Auch ist die Bestidndigkeit bekannt
Die Fifle sind Liebe gegen Gott

So beikommen der armen Not
Vernunft ist Einfalt und Wahrheit
Der Wille ist die Gottseiligkeit

Die Gedanken sind Christi Wort

Der Lebensgschmack bleibt fort und fort
Hoffnung riecht schon das Himmelreich
Hier stehen die Augen auch zugleich
Etleuchtung genannt und warten auf

Bis Christus ruft: zu mir herauf!

Die Ohren lauter Gehorsam sind

Wie auch die finf Sinn insgemein

Die Arm Fried und Eintrichtigkeit

Sind ausgespannt auf Jesus breit

Die Hinde sind die Gerechtigkeit

Die FiiBe gehen Jesus zu der Seite

wer sieht nicht die Vollkommenheit

wer wiinscht nicht, dass in dieser Zeit
solch Himmels Gnad, solch Himmels Kron
zu Wolfenbiittel immer wohn.

Menschen dar als ein Sonett. Da es in sei-
nem Publikationskontext einem Ganzfigur-
portrit des Herzogs als Entsprechung ge-
gentiber gestellt ist, fillt die Formanalogie
sowie die streng eingehaltene Reihenfolge in
der Enumeration der Kérperteile von oben
nach unten ins Auge.

Noch intensiver ist die Interaktion von
Text und Bild in den panegyrischen Figu-
rengedichten der Wolfenbutteler Samm-
lung.'?? Besagte versifizierte Gedichte kon-
stituieren durch die Umrisse ihrer kompak-
ten Textkorper (meist relativ einfache) grafi-
sche Figuren wie Pyramiden, Sdulen oder

Delineata ab humillimo cliente
M. Gottlieb Andreae

123 Hier werden nur 'Herrscherportrits' aus der Sammlung erwihnt, die sich durch ihre figurative
Gestaltung von zuvor untersuchten linearen enkomiastischen Portritgedichten unterscheiden und
gegeniiber Letzteren eindeutig in der Minderheit sind. Lineare Lobgedichte auf Herzog August
werden nicht besprochen, weil ihre Topik keine fiir unseren Untersuchungszusammenhang
signifikanten Unterschiede zu den etwa zeitgleich entstandenen Lobgedichten anderer europii-
scher Kulturen aufweist; im Gegenteil, die Ahnlichkeit der Herrscherportrits zueinander zeugt
vom hohen Grad der Idealisierung. — Der Wolfenbiitteler Katalog zeigt, dass die visuelle Gestal-
tung von Texten bzw. deren pikturale Ausgestaltung und Kombination mit Bildkunstwerken im
Rahmen des Herrscherlobs eine groie Rolle spielte. Vielfach werden Lobgedicht und figuratives
Portrit (sei es in Form eines Kupferstichs, einer Zeichnung oder eines Gemaldes) Seite an Seite
prisentiert. Aulerdem gibt es zahlreiche Figurengedichte, die hyperbolisches Lob und Glickwiin-
sche tibermitteln. Zur Tradition des Herrschetlobs in der Form visueller Poesie, das zuerst in der
karolingischen Epoche und spiter in Renaissance und Barock Hoéhepunkte erlebt, vgl. Adler/
Ernst 1987, S. 183-189.



Figutiertes Fiirstenlob 183

Gefille, wobei die Wahl der Form oft im Text thematisiert und begrindet wird. Die
Gestalt des Umrissgedichts als édltestem Typus der Visuellen Poesie wurde urspriing-
lich — beim griechischen Technopaignion — durch die Bemessung von Metrum und
Vers bewirkt.!2* So auch hier (in Abb. 18): Was auf den ersten Blick eine mensch-
liche Figur auf einem Podest sein konnte, soll eine "Piramide oder Thurn-Seule"
darstellen, worin "alle [...] deutschen Reimarten begriffen seien"!2. Es handelt sich
um ein von Justus Georg Schottelius verfasstes Lob- und Dankgedicht an August,
den Landeshertn und 'Friedensheld', das unter Bezugnahme auf des Herzogs Motto
"Alles mit Bedacht" eine ideale fiirstliche Lebensweise propagiert und die besten
Winsche seiner Untertanen ibermittelt. In seiner Konzeption stellt es kein "Portrit'
im strengen Sinne dar, gleicht einem solchen jedoch darin, dass es die Tugenden des
Herzogs aufruft. Allerdings wird seine Funktion, den Herrscher zu charakterisieren
oder zu reprisentieren, vom Anliegen dominiert, Gliickwiinsche vorzubringen und
diese in Form des Gedichts als Geschenk darzureichen.

Vollig problemlos koénnten auf diese Weise die Konturen des menschlichen
Kopfes oder seines Korpers durch den Textkorpus visualisiert werden. Dennoch
finden sich zwar zahlreiche konkretistische Refigurationen von Gegenstinden und
Bauwerken, wenige hingegen von Menschen.

Eines der seltenen Beispiele eines gereimten Gedichts in Form eines Mannes ist
ein von Doktor Ferdinand August Oldenburg verfasster "typographisch-poetischer
Neujahrsgru3", der 1845 in der Wiener Theaterzeitung erschien (s. Abb. 19).120
Obwohl damit die Zeitgrenzen dieses Barockkapitels iiberschritten werden, seien im
Folgenden mitunter auch einige Beispiele aus dem 19. Jahrhundert, die aufgrund
ihres Seltenheitswerts und ihrer systematischen Relevanz von Interesse sind, knapp
vorgestellt. Man beachte die Bezeichnung des besagten Textbilds, die auf die techni-
schen Méglichkeiten der Druckkunst im 19. Jahrhundert und damit auf dessen Mo-
dernitit hinweist. Die Tatsache, dass der Text zu einem bestimmten Anlass entstand
und in konativem Gestus Glickwiinsche formuliert, tduscht leicht dartiber hinweg,
dass die Textgestalt als Selbstportrit des Verfassers intendiert ist, der "in Figura
selbst sich prisentiert,/ Hier seht Ihr ihn, freundliche Leserinnen,/ [..] In der
Gestalt als Schriftenpoesie/saht hiibsche Damen Thr ihn nie".127

124 Vgl. Ernst 1991, S. 58ff.

125 Vgl. Bircher/Burger 1979, S. 94 — aus der Einblattsammlung der Herzog August Bibliothek in
Wolfenbiittel. Ahnliche Figurengedichte derselben Sammlung; ein pyramidenférmiges Figurenge-
dicht "Pyramis Natalis" zum 80. Geburtstag des Herzogs (S. 172); eine "Ehren und Gedichtnis
Seule" (S. 173), angeblich "aus reinem Marmorstein" — eine Behauptung, die den Wetteifer mit
der Bildhauerei in puncto Bestindigkeit des Kunstwerks bezeugt. Gemeinsam ist diesen Figuren-
gedichten die explizite Betonung ihrer kunsthandwerklichen Anfertigung.

126 Abgedruckt bei Adler/Ernst 1987, S. 217.

127 Der einzige mir bekannte moderne Figurensatz in menschlicher Gestalt ist Thomas Kabdebos
Biography in 100 words, abgedruckt in dem schwer erhiltlichen Katalog zur Ausstellung Between
Poetry and Painting des Institute of Contemporary Arts, London 1965; sowie in Miniaturformat in
Glasmeier 1987, S. 220.
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Typographifdhspoctifder N eni‘brmuifq bed
Gryablers,
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Abb. 19: Ferdinand August Oldenburg,
Typographisch poetischer Neujahrsgrafs, 1845

Nicht minder auBlergew6hnlich ist die karikierende Darstellung des franzésischen
Konigs Louis Philippe als birnenférmige Textfigur (s. Abb. 20).128 Andere rein
pikturale Karikaturen dieses Herrschers, die dessen Kopfform mit der Birne assozi-
ieren, sind bekannter als der Figurensatz — eine davon ist hier wie im urspringlichen
Publikationskontext zum Vergleich mit abgedruckt. Wie eine konventionelle Karika-

128 Derartige "figurierte Prosa in neuzeitlichen Drucken" kann man in Analogie zum Figurengedicht
als 'Figurensatz' bezeichnen. Vgl. Adler/Ernst 1987, Glossar, S. 320. — Die Karikatur von Louis
Philippe in Form des Figurengedichts und das karikierende Portrit desselben stammen urspriing-
lich aus der Zeitschrift Ie Charivari vom 27. Februar 1834; reproduziert in Higgins, Dick: Pattern
Poetry. Guide to an Unknown Literature, New York 1987.
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turzeichnung referiert der figurierte Text in seiner grafischen Gestaltung eindeutig
auf ein Individuum; sein Potenzial, dieses darliber hinaus verbal zu charakterisieren,
schopft er jedoch nicht vollends aus.'® In anspruchsvolleren Portrits und Karika-
turen dieser Art besteht ein Zusammenhang zwischen Semantik und Form, der den
Referenten indirekt charakterisiert, zum Beispiel in einem Portrit von Abraham Lin-
coln (1809-65), dessen Textgestalt aus Worten seiner Gettysburger Ansprache ge-
formt ist, in einem Bildnis der englischen Koénigin Viktoria (1819-1901) bestehend
aus Namen ihrer Giste bei ihrem diamantenen Jubilium (1898) sowie in einem
Abbild von Martin Luther (1483-1546), gemacht aus dessen Gebeten.!30
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Abb. 20: Honoré Daumier/Chatles Philipon, Lowuis Philippe von Frankreich, Karikatur in Form von visueller
Dichtung mitsamt cines karikierenden Portrits desselben, 1834

Als 'Portritgedichte' sind solche Experimente etst dann wirklich interessant, wenn
ihre optische Gestaltung nicht nur 'Blickfinger' ist, sondern die Gestalt des Textes
mit dessen Inhalt korrespondiert. Ein derartiges 'wahrhaft visuelles' Portritgedicht
wite eine naheliegende Variante, eine Person besonders effektiv zu evozieren.

129 Der schwer zu entziffernde Text, der eine Gerichtsverhandlung wiedergibt, in der Louis Philippe
cine bestimmte Rolle spielt, verfolgt offenbar ein politisches Ansinnen.

130 Die genannten Figurensitze sowie eine Auswahl weiterer figurierter Texte findet man bei Peignot
1978 sowie bei Cobbing und Mayer 1976; 1978. Vgl. Higgins 1987, S. 189.
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Eine andere Variante ist die figurierte Mikrografie: Wesentlich detaillierter als es in
einem Umrissgedicht in Form eines kompakten Textkorpus méglich wire, sind die
Konturen des Herzogs August in dem von Heinrich Julius Willershausen angefer-
tigten Portrit aus Psalmenzitaten (Abb.21).13!

Abb. 21: Heinrich Julius Willershausen, Herzog Angust als gelehrier Autor.
Portrit aus Psalmenzitaten. Schreibmeisterblatt, o.].

131 Dieses undatierte Portrit, das der Anthologie von Bircher und Biirger als Frontispiz dient, ist
nach einem Kupferstich von Albert Freise und Adriaen Matham (1646) mit Tinte auf Pergament
gezeichnet und befindet sich heute im Besitz des Historischen Museums am Hohen Ufer,
Hannover (WM XXX, Kasten 1,6).
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Auf einem undatierten Schreibmeisterblatt aus Pergament ist der Portritierte im
wahrsten Sinne des Wortes mit mikrografischen Versen gezeichnet. Als einen
Formtypus, der vom Mittelalter bis in die Moderne in Gebrauch ist, stellen Schreib-
meister das Mikrogramm gelegentlich in den Dienst von '"Portritskizzen'.!32

Das Brustbild zeigt den Fiirsten als gelehrten Autor religiéser Schriften, was ver-
bal durch die in der rechten oberen Ecke eingefiigten lateinischen Verse von Justus
Georg Schottelius und piktural durch die Sonne und den vom Himmel herabschwe-
benden Engel suggeriert wird.133 Die Darstellung des Herzogs in eben dieser Rolle
veranschaulicht die Tatsache, dass in diesem Portrit Form und Inhalt des Textes ei-
ne gelungene Symbiose miteinander eingehen: Die Psalmenzitate visualisieren nicht
nur seine auBeren Konturen, sondern charakterisieren ihn insofern, als sie seinem
Glauben und seiner Titigkeit entsprechen. Andere Portrits aus Psalmenzitaten wit-
ken hinsichtlich der Wahl ihres Textinhalts weniger plausibel, so zum Beispiel das-
jenige des englischen Konigs Charles 1., "that famous Picture [...], which has the
whole Book of Psalms written in the Lines of the Face and the Hair of the Head".
Namentlich Addison mokiert sich derart Giber diese Art der Portraiture und grindet
seine Kritik auf dem seinerzeit kursierenden Gerlcht, dass ein Schreibmeister mit
alttestamentarischem Text eine Perlicke nach Art der Mode gezeichnet und den
Platz fir die Gesichtsziige desjenigen freigelassen habe, der das Bild kaufen
wollte.134

Wenngleich derartige Portrits seit jeher selten und schon zu Addisons Lebzeiten
im Rickgang begriffen waren, so findet sich auch fiir diese Variante des figurierten
Firstenlobs noch ein Beispiel aus dem 19. Jahrhundert: ein Portrit Franz Josefs L.
von Hillel Braverman (s. Abb. 22). Soweit sich der Text, der Konturen und Klei-
dung des Kaisers von Osterreich nachzeichnet, entziffern lisst, skizziert er das
Reich und die Rolle des Herrschers, also die Identitidt des Portritierten. Gerahmt ist
das Brustbild von einem "Gebet fir den Landesvater", bestehend aus der Ublichen
Mischung von Lob und Segenswiinschen unter Berufung auf Gottes Gnade.
Bemerkenswert ist der im Textbild-Kunstwerk sichtbar platzierte autoreferenzielle
Vermerk "enthilt 21865 Buchstaben".

132 Der Katalog, der selbst nur eine Auswahl des umfangreichen Materials wiedergibt, enthilt jedoch
nur dieses eine hier genannte Beispiel.

133 Adler und Ernst konstatieren, der Herzog werde bei der Aufzeichnung seiner 'Evangelischen Kir-
chen-Harmonie' festgehalten, vgl. S. 186.

134 Vel. Adler/Ernst 1987, S. 213, wo Addison ausfihtlich zitiert wird.
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Abb. 22: Hillel Braverman, Mikrographisches Portriit von Fmﬂz]wef L. (1830-1860), 0.].

Durch ihre effektvolle optische Ostentation eignen sich Figurengedichte noch bes-
ser als normale, linearsprachliche Lobgedichte zur 6ffentlichen Darreichung und
damit zur Einbindung in héfische Zeremonien. Als sprachliche Prunkstiicke stellen
sie anspruchsvolle individuelle Geschenke fiir die Landesfiirsten dar. Dies hat zur
Folge, dass gerade im Rahmen héfischer Literaturproduktion vermehrt Visuelle
Poesie entsteht.!?> Die Konkurrenzsituation provoziert immer anspruchsvollere
Formexperimente, die aber stets an den Konventionen héfischer Kommunikation
otientiert sind und zur Zweckliteratur gehéren. Aufgrund ihrer raffinierten Kon-

struiertheit sind sie gegentiber dem linearsprachlichen Gedicht durch eine gestei-
gerte Autoreferenzialitit gekennzeichnet, die in einem besonderen Spannungs-

verhiltnis zur referenziellen Gestik des nach Ahnlichkeit strebenden Portrits steht.

135

Vgl. ebd,, S. 185.



IX. GOETHES PORTRATS UND DIE BILDNISKULTUR SEINER ZEIT

1. Vorzeichenwechsel: Zwischen hoéfischer Reprisentation
und Autonomieasthetik

In Johann Wolfgang Goethes Drama Torguato Tasso spiegeln sich die inneren und
duBleren Konflikte, die aus der Verpflichtung zur héfischen Reprisentation und dem
gleichzeitigen Drang zur kinstlerischen Autonomie zwangsldufig entstehen. Das
Aufgabenprofil eines Hofdichters, das im vorigen Kapitel am Beispiel von Tasso ge-
zeigt wurde, kennzeichnet teilweise auch Goethes Situation — weshalb dieser sich
mit Tassos existenzieller und professioneller Problematik literarisch auseinander
gesetzt hat. Im Unterschied zu Tasso verstand Goethe sich mit seiner Abhingigkeit
zu arrangieren, zumal er zu einer Zeit titig war, die das Ende der héfischen
Panegyrik einleitete. Dennoch verfasste er im Lauf seines Lebens aus ganz dhn-
lichen Anlidssen wie Tasso eine beachtliche Menge enkomiastischer Dichtungen und
war mitunter fiir die poetische Gestaltung von Festen und Staatsakten am Weimarer
Hof zustindig. Ubetliefert sind zum Beispiel allein 47 exklusiv fiir das Weimarer
Firstenhaus angefertigte Gedichte, deren Hauptadressaten der Herzog Carl August
von Sachsen-Weimar und Eisenach und die Herzogin Louise, die Herzogin-Mutter
Anna Amalia sowie weitere engere Angehérige sind.!

Unter Goethes panegyrischen Gedichten findet sich allerdings keines, das im
selben Maf3 als Portritgedicht gelten kann, wie die besprochenen Beispiele von
Tasso oder Aretino. Zwar weisen seine Gedichte zu denjenigen der Genannten in
thematischer Hinsicht Ahnlichkeiten auf, doch sicht Goethe davon ab, die Adres-
saten konzentriert zu charakterisieren oder gar dullerlich zu beschreiben. Deshalb
leistet er in diesem Rahmen keine signifikanten Neuerungen in poetischer Portrai-
ture. Die meisten seiner panegyrischen Gedichte lesen sich als anlassbezogene
gereimte Griifle, die vielfach Ziige von heiter gestimmter Natur- und Weltanschau-

1 Vgl. die Bestandaufnahme bei Stockhorst 2002, S. 307f. Uberblicke iiber Goethes héfische Ca-
sualdichtung bieten auf unterschiedliche Weise Timmler 1984 und Stockhorst 2002: Eine Aus-
wahl von Goethes Gelegenheitsgedichten fiir Carl August und dessen Familie sowie Goethes
'Karlsbader Kaisergedichte' und andere 'Gedichte an und tber Persénlichkeiten seines politischen
Lebenskreises' bespricht Tummler 1984 in knappen Einzelanalysen. Stockhorst zeigt anhand von
Goethes Dichtungen fiir den Weimarer Hof mithilfe von Bourdieus Feldtheorie Wechselbezie-
hungen zwischen Texten und soziopolitischen Entwicklungen sowie biografischen Ereignissen. —
Die oben genannte Anzahl benennt nur den tberlieferten Teil, wihrend viele Texte, die mit grof3-
ter Wahrscheinlichkeit zu bestimmten Anldssen entstanden sind, verloren gegangen sein missen.
Die Gelegenheitsgedichte aus der frithen Weimarer Zeit hat Goethe nicht intentional aufbewahrt,
um sie als Teil seines Gesamtwerks zu tberliefern. Fir seine Werkausgaben traf er selbst eine
Auswahl und hatte die Méglichkeit zur Uberarbeitung. Urspriinglich wurden die Gedichte "tiber-
wiegend nach dem Manuskript vorgetragen und nur selten in schriftlicher Form (z.B. als hand-
schriftliches oder gedrucktes Unikat auf Schmuckblittern oder Seidenbindern als Beigabe zum
Vortrag, als Brief, als Stammbucheintrag oder in Sammeldrucken mehrerer Weimarer Beitriger)
zu einem bestimmten Anlass eingehindigt", so Stockhorst 2002, S. 25.
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ungslyrik tragen. Da sie tiberdies, anders als die besprochene italienische Enkomi-
astik, auch keinen Bezug zum Gemildeportrit herstellen, werden diese Zweck-
dichtungen in den folgenden Kapiteln nicht untersucht.? Ungleich interessanter fir
die votliegende Studie sind private Gelegenheitsgedichte Goethes an und auf Perso-
nen, die etwa als Begleittext zu einem Schattenriss konzipiert sind und dabei physio-
gnomische Deutungsmuster implementieren oder den zeitgendssischen Portritkult
kritisch reflektieren. Auch sind es die privaten Gelegenheitsgedichte, in denen im
Zuge ciner Verbirgerlichung und Erweiterung des Adressatenkreises ein grofer
Schritt in Richtung auf eine Individualisierung der an- bzw. besprochenen Personen
vollzogen wird.?

Wichtige Entwicklungstendenzen in Goethes Furstenlob seien jedoch knapp
skizziert, da sie mit den Innovationen in der privaten Gelegenheitsdichtung in Zu-
sammenhang stehen. Vergleicht man Goethes Firstenlob mit dem seiner Zeitge-
nossen, so bemerkt man unter konventionellen Elementen bisweilen auch unge-
wohnlich kritische Tone, welche die Glaubwirdigkeit hyperbolischen Lobs in Frage
stellen und die seinerzeit stattfindende Aufweichung der Standeshierarchien implizit
stiitzen. Stockhorst fihrt dies auf Goethes grofiburgerliche und 'durchaus hofkri-
tische' Erziehung zurtick und erklirt, er habe "zunehmend der konventionell-repri-
sentativen Hofkultur die Ziige individuell-musischer Hofgeselligkeit" vetliechen.* An
das Konzept eines 'Musenhofs' ist eine unbescheidene Selbstempfehlung des Autors
mit kinstlerischem Selbstanspruch gekoppelt. Gemil3 ihrer Unterscheidung von
drei aufeinanderfolgenden Phasen in Goethes héfischer Casualdichtung sieht Stock-
horst in der 'voritalienischen Gelegenheitsdichtung' also eine Kombination aus
"Panegyrik, Hof- und Herrschaftskritik sowie Selbstlob des Autors".>

Unter den 18 Gedichten fiir Carl August weichen vom konventionellen Schema
insbesondere zwei Texte ab, nimlich das bekannte I/menan (1783) und das spiter in
die Venezianischen Epigramme autfgenommene Kiein ist unter den Fiirsten der Deutschen
mein Fiirst (1789).0 Letzteres kennzeichnet ein ungewdhnlicher Auftakt, der eigent-
lich das Gegenteil hyperbolischer Verherrlichung ist, indem es die vergleichsweise
geringen Ausmalle der Macht Carl Augusts realistisch benennt: "Klein ist unter den
Fursten der Deutschen mein Flrst, ich gesteh es,/ Kutz und schmal ist sein Land,
maBig nur, was er vermag." (V. 1-2) In der Ausgabe letzter Hand folgen darauf zwei
Distichen, die den Herzog als Politiker, speziell fiir dessen Einsatz fiir Deutschland

2 Nur ein einziges Widmungsgedicht wird mit einem Portrit in Zusammenhang gebracht: Zum Bild-
nis der Prinzessin Marie, Weimar, Juni 1827 (FA, 1,2, S. 817). Der kurze Text ist jedoch weder Portrit
noch Begleittext zu Bildgaben, sondern nur als ein freundlicher Gruf3 zu lesen.

3 FEin aufgrund seiner Verbindung von héfischer Sphire und privatem Geleit schwer einzuordnen-
des Gedicht ist Auf Miedings Tod (FA, L1, S. 362-368), das Goethe anlisslich des Todes des Hof-
tischlers und Buhnenbildners Johann Martin Mieding im April 1782 verfasste: Im Rahmen einer
szenisch-dialogischen Schilderung des unerwarteten Ereignisses enthalt es ein relativ ausfiihrliches
Portrit Miedings und stellt somit einen erwihnenswerten Grenzfall des Portritgedichts dar.

4 Stockhorst 2002, S. 53.

5 Ebd, S. 95, wo Goethes selbstbewusste Haltung mit der anderer Autoren seiner Zeit, darunter
auch Schiller, kontrastiert wird.

6 FA, L1, S. 263ff. und ebd., S. 477f. (hier folgt die FA der frithen, kurzen Fassung der Hand-
schriften). Zu den beiden Gedichten vgl. auch Tummler 1984, S. 18-26 u. 29-32.
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loben — ein Kompliment, das ihn tber gescheiterte politische Pline hinwegtrosten
soll.” Das Gedicht will auf besondere Art Dank zum Ausdruck bringen, tatsidchlich
aber erlaubt es dem Sprecher, mehr als die Hilfte des Gedichts nur tber sich selbst
als Dichter zu sprechen. Viel deutlicher als in den meisten Gedichten Tassos ist es
hier Goethe selbst, der nicht als Reprisentant des Volkes, sondern nur in eigener
Sache zum Fursten spricht und sein Verhdltnis zu diesem erértert. In diesem Sinne
subjektiviert er die Bedeutung des 'kleinen' Firsten, wodurch diesem schlieBlich
doch zur GréBe verholfen wird: "Aber mir hat er gegeben, was Grof3e selten gewih-
ren,/ Stand, Vertrauen, Gewalt, Garten und Wohnung und Geld."8 (V. 3-4) Gerade
im Herrscherlob tiberrascht eine derart emphatische Subjektivierung der Perspek-
tive, wie sie Ubrigens auch in anderen, privaten Portrits Goethes zu beobachten ist.
Peter von Matt beobachtet diese Eigenart in ausgewéhlten prosaischen 'literarischen
Bildnissen' aus Dichtung und Wabrbeit und findet dafiir die Formel "Vom "An-Sich'
der Person [...] zum 'Fur-mich' des Betrachters".? Mit anderen Worten: "die Frage
nach dem Wesen der Person [wird] umgebogen in die Frage nach der Bezichung
zwischen Betrachter und Betrachtetem"!? — die, so suggerieren es die Texte, im Fall
von Catl August und Goethe zunechmend freundschaftlich wird. Die Subjektivie-
rung in panegyrischen Texten kann man als Symptom der Selbstbehauptung des
Dichters verstehen. Der Verzicht auf eine Charakterisierung des Anderen zugunsten
einer Beschreibung der Wirkung auf sich selbst fillt auch in anderen Gedichten
Goethes auf, die sich dem Portrit zumindest anndhern, so zum Beispiel in An
Christel (1773/4)11: Von dessen finf Strophen skizziert nur eine physische Reize der
Genannten, wihrend die anderen deren Wirkung auf den Liebenden feiern.

In den beiden Jahrzehnten nach Entstehung des oben zitierten Gedichts fiir Carl
August engagiert sich Goethe weniger in hofischer Casualdichtung, verfasst jedoch
aus privaten Anlissen — laut Tummler aus "menschliche[r] Firsorge"!2 — Texte, die
Neuerungen in der poetischen Portraiture darstellen, wie zum Beispiel das Brief-
gedicht An Tischbein (1806), in dem der Maler und Freund in seiner Komplexitit
ausgelotet wird (vgl. Kap. IX.7). Dabei versucht der Portritist, die antithetisch be-
schriebene kontinuierliche Wandlung des mehrfachbegabten Individuums mit der
Vorstellung personaler Identitit zu verséhnen. Die Betrachtung des Gedichts er-
moglicht eine differenzierende Antwort auf von Matts Feststellung eines "Verfah-
ren(s] der offengehaltenen Polaritit" in Goethes Prosaportrits.!? Widerspriuche ver-
einen auch zwei Gedichte an bzw. iber Lord Byron — An Lord Byron (1823) und
Stark von Faust (1826) — , das Held und Kiinstler in einem neuen Typus verschmilzt.

-

Vel. die der Ausgabe letzter Hand folgende Fassung in HA I, S. 178f. Trotz dieses Lobs hatte der
Herzog den Druck des Gedichts bis 1800 in aller Freundschaft unterbunden, relativiert es doch
seine Macht. Vgl. auch Stockhorst 2002, S. 125.

8 FA,11,8S.477.

2 Von Matt 2000, S. 80. Von Matt stellt fest, dass Goethe sich tberhaupt nicht um ein objektives
Urteil bemiiht. Ein hiufig verwendetes Schliisselwort ist dabei die Beurteilung einer Person als
"angenehm", als sei dies eine Eigenschaft per se und nicht subjektive Empfindung des Portritisten.

10 Ebd,S. 81.

1 FA, L2, S. 221f. In HA 1, S. 90f. ist das Gedicht unter dem Titel Auf Christianen R. abgedruckt.

12 Tummler 1984, S. 134.

13 Vgl. von Matt 2000, S. 77.
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Die Analyse dieser Texte leitet in der vorliegenden Studie zu Kinstlerportrits tber,
die im Rahmen zweckfreier Dichtung entstanden. Die Tatsache, dass Goethe viele
seiner Gelegenheitsgedichte unter Rubriken wie 'An Personen' sowie 'Inschriften,
Denk- und Sendeblitter' in seine Werkausgaben aufnahm, unterstreicht den kiinst-
lerischen Anspruch, losgeldst vom jeweiligen urspringlichen Entstehungsanlass.!
Die isthetischen Innovationen in seinen privaten Brief- und Widmungsgedichten
sollen freilich nicht vergessen lassen, dass Goethe bis kurz vor seinem Tod weiter-
hin auch Gelegenheitsgedichte fiir den Weimarer Hof verfasste.!>

Wichtig fir das Verstindnis der lyrischen Portrits, die man unter Goethes Ge-
dichten an und auf Personen findet, ist Goethes Konzept von Gelegenheitsdichtung
vor dem Hintergrund wachsender innetliterarischer Kritik an derselben. Die ausge-
wihlten Portrits zeigen einmal mehr, dass er Gelegenheitsdichtung nicht ablehnte,
nicht grundsitzlich zwischen dieser und 'selbstindiger' Lyrik unterschied, ja sogat
versuchte, diese Opposition von kunstloser Zweckdichtung und kunstvoller auto-
nomer Dichtung aufzuheben.!¢ Goethe definiert bekanntlich alle seine Gedichte als
"Gelegenheitsgedichte",!” wobei er die Begtiffsbedeutung modifiziert und die Gat-
tung rehabilitiert. Goethes Begriffsverstindnis iiberschneidet sich insofern mit dem
'Erlebnisgedicht, als beide an individuelle Erfahrungen gebunden sind. Verwendet
man den Begriff im gingigen Sinn fiur Gedichte, die anlisslich bestimmter Ereig-
nisse verfasst werden, so sind poetische Portrits per se Gelegenheitsdichtung, ganz
im Finklang mit Hans-Georg Gadamers Bestimmung des Portrits durch seine
Okkasionalitit.'® Im Unterschied etwa zu Tassos Dichtungsverstindnis wollte
Goethe die Okkasionalitit als Wesensmerkmal der Lyrik generell etablieren.

Gerade weil Goethe die Gelegenheitsdichtung modifizierte und eine neue wirk-
lichkeitsbezogene lyrische Subgattung schuf, fungiert er als wichtige Schaltstelle auf
der historischen Achse der vorliegenden Portrit-Studie. Seine Schwellenposition in
der Entwicklung der Verbalportraiture verdankt er aulerdem seinem Umgang mit
physiognomischen Deutungsmustern, der von einem wachsenden Problembewusst-
sein und schlieBlich von der von Foucault beobachteten Ablésung der Episteme der
Reprisentation durch diejenige des Subjekts zeugt. Bevor dies an einigen seiner 'Ge-
dichte an und auf Personen' gezeigt wird, soll Goethes Beitrag zu Lavaters Physiogno-
mischen Fragmenten sowie sein Verhiltnis zum bildkiinstlerischen Portrit beleuchtet
werden. Zunichst fillt das Augenmerk auf ein Gedicht zu einem Schattenriss. Diese
Bildnisform spielt in der Entwicklungsgeschichte des biirgerlichen Portrits eine

14 Ungeachtet dessen sind die meisten Gedichte 'an Personen' keine referenziellen Beschreibungen
der Angesprochenen, sondern meist ermutigende Ratschlige zur Lebensfiihrung.

15 Die letzte Phase in Goethes Gelegenheitsdichtung — im Anschluss an die "Umbruchsphinomene
der Jahre 1787-1811" — tberschreibt Stockhorst mit "Restaurative Panegyrik und Gnadenge-
schenke des Dichterfiirsten: Kreative Riickgriffe auf das Konventionelle in den Jahren 1812-
1828". Vgl. S. 138ff.

16 Zu Goethes Revision der Gelegenheitsdichtung bzw. des Begriffs vgl. Segebrecht 1991 und Drux
1998, S. 350f.

17 So Goethe zu Eckermann am 17.9.1823, vgl. FA 11,12, S. 50.

18 Vgl. Gadamer 1986, S. 149-151 und Kap. I1.2 der vorliegenden Studie.
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wichtige Rolle, denn die schwarzen Schattenrisse egalisieren die Portritierten und
verdunkeln Zeichen der Standeszugehdrigkeit.!?

2. Das garstige Gesicht — Goethe Gber seinen Schattenriss

Am 31. August 1774 tUbersandte Johann Wolfgang Goethe an Charlotte Kestner,
Vorbild fir die Lotte im Werther, eine Kopie seiner Silhouette mitsamt einem

Gedicht.

An Lotten

1 Wenn einen sel'gen Biedermann,

Pastorn oder Ratsherrn lobesan

Die Wittib 146t in Kupfer stechen

Und drunter ein Verslein radebrechen,

Da heiBt's: Seht hier von Kopf und Ohren
Den Herrn hochwiirdig, wohlgeboren,
Seht seine Augen und seine Stirn.

Aber sein verstindig Gehirn,

So manch Verdienst ums gemeine Wesen,
10 Konnt ihr ihm nicht von der Nase lesen.

w

So, liebe Lotte, heif3t's auch hier:

Ich schicke da meinen Schatten dir.

Magst wohl die lange Nase schn,

Der Stirne Drang, der Lippe Flehn,
15 's ist ohngefihr das garstge Gesicht —

Aber meine Liebe sichst du nicht.20

Abb. 23: Anonym: Getuschter Schattentiss,
um 1774

19 Vgl. Ohage 1999, S. 130.

20 Zitiert nach der von Erich Trunz besorgten Jubiliumsausgabe von Goethes Gedichten (1999, S.
88), wo der Text unter dem Titel An Lotten abgedruckt ist, wohingegen er im von Katl Eibl
herausgegebenen Band Gedichte 1756-1799 der Frankfurter Ausgabe (FA 1,1, S. 156-157) unter
dem Titel Das garstige Gesicht erschien. Von diesem Text gibt es zwei Fassungen. Die hier abge-
druckte folgt einer Handschrift Goethes, die er (vgl. Goethe 1999, S. 518f.) am 15.9.1873 zu-
nichst ohne Bild und ohne Titel an Johann Christian Kestner nach Wetzlar sandte, damit dieser
die Verse an seine Frau Charlotte weitergebe: "Im Couvert sind Verse, die wollt' ich zu einem
Portrait von mir an Lotten legen, da es aber nicht gerathen ist so hat sie inzwischen das." (FA
1L1, S. 320) Im August 1774 schickte Goethe das gleiche Gedicht direkt an Lotte, diesmal mit-
samt der Silhouette (heute im Goethe Museum Disseldorf). Der von unbekannter Hand angefer-
tigte Schattenriss ist abgedruckt in: Goethe, WA 1V,2 Nr. 245. Unter dem Titel Das garstige Gesicht
nahm Goethe das Gedicht in einer verinderten zweiten Fassung in die Ausgabe B von 1815 auf
(s. 11, "Epigtammatisch"). Nebeneinander sind Gedicht und Silhouette in keiner ziterfihigen
Goethe-Ausgabe, jedoch bei Laroche 1995 (S. 370) und Schaeffer/Gores 1999 (S. 56) abgedruckt.
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Obwohl das Portrit als Kunstgattung in Deutschland im 18. Jahrhundert in der
Asthetik scharfer Kritik ausgesetzt ist, werden Unmengen von Bildnissen in Auftrag
gegeben und zu verschiedensten Anldssen angefertigt. Besonders die Silhouette er-
freut sich wachsender Beliebtheit, da sie den Bediirfnissen der damaligen Portrit-
kultur gerecht wird: Im Gegensatz zu den groB3formatigen Herrscher- und Adels-
portrits in Ol auf Holz oder Leinwand erlauben Format und Material den alltig-
lichen Austausch der ohne groflen Aufwand herstellbaren Schattenrisse unter Be-
kannten im Rahmen einer ausgeprigten Briefkultur und eines Freundschaftskults,
wie er fiir die Empfindsamkeit typisch ist. Da die Silhouette einfach und schnell
herzustellen ist, wird sie "das erste geradezu massenhaft verbreitete Portrait"?!, an-
gefertigt von Silhouetteuren, die ihre Dienste zunichst auf Wanderschaft anbieten,
bald aber in Fabriken produzieren. Liebende und Freunde schicken einander ihre
Bildnisse und reagieren oft mit so tiberschwinglichem Entzlicken darauf, dass man
von Idolatrie sprechen kann. Goethes Silhouetten-Sammlung im Goethe-National-
museum, die auch einige von ihm selbst angefertigte Stiicke enthilt, fithrt vor Au-
gen, dass sich Goethe schon vor seiner Begegnung mit Lavater mit der Silhouet-
tierkunst beschiftigte. Die Praxis findet auch in fiktionale Texte Eingang: Goethe
lisst seinen Werther die Silhouette Lottes schneiden und fortan andichtig verehren,
mit ihr kommunizieren, als Substitut fiir die Unerreichbatre kissen und schlieBlich
kurz vor seinem Selbstmord mit dem Abschiedsbrief wieder an diese zurlick
schicken. Vor dem skizzierten Hintergrund ist Goethes aus Bild und Text be-
stehende Portritsendung an Charlotte Kestner zu betrachten.??

In der ersten Strophe des Gedichts An Lotten umreilit er die Portritpraxis seiner
Zeit anhand eines beliebigen anonymen Beispiels, das einen Kupferstich eines "Bie-
dermanns" imaginiert, der tblicherweise mit ein paar Versen vetrsehen wird, deren
Qualitit Goethe seiner Ausdrucksweise zufolge als minderwertig bemisst. Ange-
sichts der in der vorliegenden Studie bisher besprochenen Portritgemilde verdient
die Selbstverstindlichkeit einer solchen Medienkombination oder gar -fusion Beach-
tung, die sich erst mit der Konjunktur des Kupferstichs richtig durchsetzt. Goethe
gibt sogleich ein Beispiel fiir einen solchen typischen, in Paarreimen verfassten Bild-
kommentar. Er imitiert den exklamatorischen Hinweis auf bestimmte vermeintlich
aussagekriftige Gesichtspartien (Augen, Stirn, Nase), aber nicht, um — wie man es
eigentlich erwarten wiirde — Charaktereigenschaften damit zu verkniipfen, sondern
um in concettistischer Wende festzustellen, dass man die Intelligenz und die
Verdienste des Portritierten eben nicht von dessen Nase ablesen kénne (freilich
synekdochisch gesprochen). Ob die Verse 5-10 allesamt als Zitat eines exemplari-

21 Ohage 1999, S. 129f.

22 Dass Goethe auch eine Silhouette der von ihm verehrten, aber verheirateten Lotte Kestner besal3,
belegt sein Brief an dieselbe vom Mirz 1774, FA 11,1, S. 354: "[D]eine Silhouette ist noch in mei-
ner Stube angesteckt [...] Dass ich ein Thor binn, daran zweifelst du nicht, und ich schime mich
mehr zu sagen. Denn wenn du nicht fithlst dass ich dich liebe, warum lieb ich dich? —!I" Auch in
Goethes Beziehung zu Chatlotte von Stein waren Silhouetten involviert: Beide hatten jeweils den
Schattenriss des anderen erhalten, bevor sie einander personlich kennen lernten. Vgl. dazu Ohage
1999, S. 140ff., wo verschiedene Silhouetten Goethes abgedruckt sind, sowie Goethes Kommen-
tar zur Silhouette von Chatlotte von Stein in einem Brief an Lavater vom 31.7.1775, FA 11,1, S.
461.
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schen Bildkommentars und damit fremder Rede gemeint oder nicht vielleicht we-
nigstens die Verse 8-10 als Kommentar Goethes zu jener zu lesen sind, geht aus
dem Gedicht nicht klar hervor, so dass offen bleibt, ob es Goethe selbst ist, der das
Gesichterlesen hier kritisiert, oder ob er eine bereits gingige Kritik zitiert. In jedem
Fall schlie3t er sich dieser Haltung an, indem er in der zweiten Strophe, in der es um
sein eigenes Bildnis geht, nach demselben Muster argumentiert: Er konzediert, dass
man in seinem Schattenriss zwar Aspekte seines AuBeren erkennen, nicht jedoch in
sein Inneres sehen konne. Unsichtbar blieben seine Gefuhle fiir die Adressatin.
Damit widerspricht er Lavater, der konstatiert: "keine Kunst reicht an die Wahrheit
eines sehr gut gemachten Schattenrisses".2?

In der Chronologie der in der vorliegenden Studie behandelten Texte stellt dies
das erste ekphrastische Gedicht dar, das Kritik bt an der Korrelation von 'Gestalt'
und 'Gehalt' — und tberdies ist es das einzige, das sich gleichzeitig dennoch dieses
Deutungsschemas bedient! Goethes knappe Beschreibung des eigenen Aussehens,
die er doch eigentlich fir sinnlos erklirt, ist keineswegs um 'Objektivitit' bemiiht;
allenfalls die "lange Nase" witd mit einem augenscheinlich 'objektiven' Adjektiv be-
schrieben, wobei man auch diesen Fall nicht ins Feld fithren kann, da die Konnota-
tion allzu eindeutig ist, wenn man bedenkt, fiir wen diese Selbstbeschreibung ver-
fasst wurde. Bezeichnenderweise eliminiert Goethe diese Aussage, als er den Text
spater in die Ausgabe letzter Hand aufnimmt. Anders als im Fall der Nase, beschreibt
er Stirn und Lippen nicht mithilfe der tblichen Mal3- oder Formangaben, sondern
er liest daraus "Drang" und "Flehn", die Zeichen seiner Jugendzeit, die nicht nur
sein Temperament, sondern der Adressatin die geheimen Wiinsche des Vetliebten
andeuten. SchlieBlich fasst er die drei Elemente zu einem "garstge[n] Gesicht"?*
zusammen, wobei diese negative Beurteilung nicht plausibel ist, sondern scherzhaft
gemeint sein muss, da allenfalls die "lange Nase" negativ, letztlich aber alle drei
Merkmale eigentlich positiv konnotiert sind.?> So ist also auch die explizite Abwer-
tung des eigenen Aussehens nur Augenwischerei mit dem Zweck einer kontrastiven
Aufwertung seiner Liebe zu Charlotte. Hinzufiigen kann man dem noch, dass auch
die Silhouette keineswegs ein garstiges, sondern ein wohlgeformtes Profil zeigt. Da-
rin zeichnet sich sehr dezent die von seinen Zeitgenossen mehrfach als solche be-
zeichnete Adlernase?¢ Goethes ab, ansonsten aber scheint sich Goethe bei seiner

2 Lavater 1984, S. 153. Lavater zicht den Schattenriss anderen Portritformen zur Anschauung fes-
ter Zeichen vor, da darin sich Mimik und Ausdruck kaum abzeichnen. Seine physiognomischen
Arbeiten waren eng mit der Silhouettierkunst verbunden: Er propagierte technische Innova-
tionen, wihrend Anleitungen fiir Silhouetteure wiederum auf Lavaters Methoden verwiesen (vgl.
Ohage 1999, S. 129).

24 Goethe verwendet 'garstig' hier wie meist als Synonym fiir hisslich, vgl. Goerhe Wirterbuch 1988,
Bd. 3, S. 1098.

25 Man beachte die traditionelle Dreizahl von Eigenschaften. In Beschreibungen Goethes durch
Andere werden am hiufigsten die drei Elemente (michtige) Stirn — (feurige) Augen — (kréftige)
Nase hervorgehoben. Vgl. Schaeffer/Gores 1999, S. 11-48.

26 Mehrere Zeitgenossen Goethes beschreiben seine Nase als grof3, einige als Adlernase, vgl. ebd.
zum Beispiel die Briefe von David Veit (Mirz 1795) und von Baron von Merian (September
1810). Die Physiognomie des Dichters wird hiufiger mit dem Adler assoziiert, auch aufgrund
seines 'Adlerblicks'.
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Selbstbeschreibung nicht unbedingt am Bildnis orientiert zu haben, denn als ein um
Objektivitit bemiihter Betrachter wiirde man kaum von 'dringender' Stirn und
'flehenden' Lippen sprechen.

Interessant sind die bereits angesprochenen Verinderungen, die Goethe an die-
sem Gedicht im Jahr 1815 vornahm, als er es mit dem Titel Das garstige Gesicht in sei-
ne Werke aufnimmt. So revidiert er nun seine Selbstbeschreibung (V. 13-14) wie
folgt: "Magst wohl die ernste Stirne sehen,/ Der Augen Gluth, der Locken We-
hen/".27 Vierzig Jahre spiter verweist er also nicht mehr auf die Lange der Nase, fo-
kussiert statt dieser nun die Augen und das Haar und macht aus der dringenden
eine ernste Stirn. Er re-modelliert das eigene Profil. Die zuletzt genannte Modifika-
tion wiirde am chesten die These stilitzen, dass er die Selbstbeschreibung seinem rei-
feren Alter anpasst. Bemerkenswerter ist allerdings sein noch deutlicheres Abriicken
von der Bildvorlage: Nase, Stirn und Lippen aus der ersten Fassung konnte man
wenigstens alle im Profil sehen, wohingegen die Aussage uber die 'glihenden
Augen' darin Gberhaupt nicht verifizierbar ist und die 'wehenden Locken' dem zu-
sammengebundenen Haar sogar widersprechen.?® Da er hier auch das Wort am
Versende austauscht, ist der Wechsel durch den Reimzwang eingeschrinkt: Aus
"der Lippen Flehen" wird "der Locken Wehen". Doch wie ist dieser Eingriff moti-
viert? Wollte er sich nun nicht meht als den um Charlotte Kestners Kuss Flehenden
prisentieren?

Die spitere Fassung zeigt, wie wenig seine Ekphrasis eigentlich mit dem Bildnis
zu tun hat, das sich solch kontrirer Interpretationen nicht erwehren kann. Nun
passt die zusammenfassende Bezeichnung als "garstiges Gesicht" noch viel weniger
als zuvor: Sie entspricht weder dem Bild noch der Textsemantik. Abgesehen davon
bleibt festzuhalten, dass Goethes Revision, die das Augenmerk des Lesers gezielt
auf andere Aspekte seiner Physis lenkt, vermuten ldsst, dass er die dul3ere Erschei-
nung doch nicht fir so bedeutungslos hilt, wie es seine plakative Absage an das
dilettantische Gesichterlesen aus figurativen Portrits suggeriert. Es sei denn, seine
Verinderungen wiren allein durch Eitelkeit motiviert.

27 Vgl. Goethe 1999, S. 518f. sowie FA 1L1, S. 320.

28 Erwihnenswert ist aullerdem, dass Goethe in der zweiten Fassung den "Schatten" (V. 12) gegen
das "Bildnis" austauscht, was sich womdglich durch Verdnderungen im Sprachgebrauch erkliren
lasst. "Schatten" bezeichnet zwar priziser die Bildnisart, der Begriff ist aber an sich doppeldeutig.
Die restlichen, im vorliegenden Kontext vernachlissigbaren Anderungen betreffen: V.1: "wiirdi-
gen" statt "selgen"; V. 5: "mit Kopf" statt "von Kopf" und V. 6: "chrwiirdig" statt "hochwiirdig".
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3. Goethe als Gesichterleser:
Seine Zugaben in Lavaters Physiognomische Fragmente

Aus dem Gedicht An Lotten/ Das garstige Gesicht geht hervor, dass Goethes Verhilt-
nis zur Physiognomik nicht leicht zu durchschauen, sondern kompliziert gewesen ist
und sich zudem im Laufe der Zeit gewandelt hat. Dies ist fiir die vorliegende Studie
von Interesse, weil es seine Haltung gegentiber dem Portrit ebenso wie seine eigene
Verbalportraiture bestimmt. Insbesondere die Mitarbeit an den Physiognomischen Frag-
menten zwingt Goethe zur intensiven Beschiftigung mit Portrits.

Als Goethe seinen poetischen, kritisch-mokanten Kommentar zum Gesichtetle-
sen im September 1773 erstmals an Kestner schickte, war er mit dem Deutungsan-
satz Lavaters bereits bekannt, stand aber erst seit einem Monat mit dem Physiogno-
miker in persénlichem Briefkontakt, der rasch zunahm und zur Zusammenarbeit an
den Physiognomischen Fragmenten (1774-1776) fihrte.® Schon bald schickte er dem
Schweizer sein eigenes Portrit und selbst "nach dem Leben" gezeichnete Bildnisse
zur Begutachtung,® bevor er im November 1774 Lavaters Bitte folgte und seine
Mitarbeit an den Fragmenten zusagte — wenngleich nicht ohne Skepsis: "[...] ich soll
schreiben wenn ich nicht fihle, soll Milch geben ohne gebohren zu haben. Hier
aber ein Vorschlag. Schick mir dein Geschreibe, ich will dadriiber phantasiren, es
witd mich auf deinen Standpunckt heben [...]".3" Goethes Wortwahl verrit tref-
fend, was er tun wird: Er wird phantasieren. Und es wird sich zeigen, dass dies sei-
nem Verstindnis von Physiognomik durchaus nicht widerspricht. Unwillig, Lavaters
Schreibweise nachzuahmen, schligt er schon bald vor, dem eigenen Stil treu zu
bleiben und beider Beitrdge nebeneinander bestehen zu lassen: "Denn ich muss
meinen Ton halten, unsre beyde zu vermischen geht nicht aber so nach einander
mags seine Wirckung thun."2

Um nicht, wie andere Untersuchungen, Goethes eigener Definition der "Physio-
gnomik', die seinen Bildnis-Interpretationen in den Physiognomischen Fragmenten vor-
ausgeht, uneingeschrinkt Glauben zu schenken, ohne seine Zugaben genauer zu be-
trachten, wird sein Vorsatz hinten angestellt und zuerst seine Deutung fokussiert.
Im Verlauf des Jahres 1775 verfassten Lavater und Goethe gemeinsam Interpreta-
tionen zu rund sechzig Kopfen, die ihnen als Zeichnungen, Silhouetten und Kup-
ferstiche vorlagen. Lavater erklirt einleitend, was sie darin sdhen: "eine neue Bestati-
gung unserer schon oft geduBerten Behauptung — 'Es ist Harmonie zwischen kot-
petlicher und moralischer Schénheit"® ebenso wie "die Wahrheit: dal moralische

2 Der erste Brief Goethes an Lavater, der noch tbetliefert ist, stammt vom November 1773 (FA
IL1, S. 330). Nur zwei Monate bevor er Lavater seine Mitarbeit an den Fragmenten zusagte, ver-
sendete er das kritische Gedicht an Lotte Kestner.

30 Vgl. Goethes Brief an Lavater vom 26.4.1774, FA, 111, S. 359, sowie denjenigen vom 20.5.1774,
ebd., S. 366.

31 Brief an Lavater im November 1773, FA 11,1, S. 406.

32 Brief an Lavater im Dezember 1774, FA 11,1, S. 412. Diesem Brief ist auch das Lied des Phisiogno-
mischen Zeichners beigegeben (ebd.).

3 Von der Harmonie der moralischen und der kirperlichen Schinbeit. Zugabe iiber einige Umnrisse ans Wests
Pylades und Orest, FA 1,18, S. 145.
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Zerrittung, Zerrittung der Physiognomie ist."* Da Goethe dem nicht widerspricht,
ist davon auszugehen, dass er diese Grundiiberzeugung teilte. Im Folgenden werden
vorrangig Goethes selbstindige AuBerungen fokussiert, um seinen Anteil herauszu-
stellen.3>

Dem zitierten Leitsatz folgend, beobachtet Goethe am Verriter Christi anhand
eines Kupferstichs mit dem Titel Judas und Compagnie (s. Abb. 24): "Nicht widrig sind
an ihm Mund und Auge, aber dieses Verhiltnis von Stirn und Nase, das tiickische
Beugen, das durch die Giberstrebenden Falten noch vermehrt wird, bezeichnen ihn
hinldnglich. [...] Der Ausdruck der niedrigsten Habsucht ist seinem Gesicht einge-
prigt."3¢ Daraus spricht die Uberzeugung von der Analogiebeziehung zwischen
AuBerem und Innerem. Um den Erzverriter negativ zu charakterisieren, bedarf es
allerdings keines Portrits.>’

Auf diese ersten Versuche folgen Physiognomische Ubungen zur Priifung physiognomi-
schen Genies, wobei Goethe aus anonymen Képfen "nach Raphael" auf den Charak-
ter der Dargestellten schlieBt — so zum ersten Kopf nach Raphael "Mir scheint es am
meisten einen gefihlvollen Denker zu bezeichnen, dessen Herz lange schon einer
Wabhrheit ahndend entgegen schlug, und woriiber sich in seiner Stirne Glauben und
Zweifel wechselsweise bewegten — und auf einmal steht vor ithm die sinnliche
GewiBheit dessen, was er ahndete, hoffte."38

el A i f

d Compagnie (Ausschnitt) o.].

f

i i |
Abb. 24: Anonym, Judas u

34 Zugabe Judas und Compagnie nach Rembrands (entstanden Januar 1775), FA 1,18, S. 146.
3% Es war Eduard von der Hellen, der Goethes Anteil an Lavaters physi ischen Fragmenten (1888) er-
arbeitet hat, was sich als schwierig erwies, weil Goethes Beitrige in der Originalausgabe meist

nicht als solche gekennzeichnet waren und die Anteile beider Verfasser stellenweise fast unauflés-
bar ineinander greifen. Von der Hellen identifizierte Goethes Beitrige mitunter anhand des
Schreibstils. Seine Zuweisung wurde von der Frankfurter Ausgabe, auf die sich meine Studie weit-
gehend stiitzt, ibernommen. Von der Hellen geht tibrigens davon aus, dass samtliche Titel einzel-
ner Interpretationen von Lavater eingefiigt wurden.

36 Zugabe Judas und Compagnie nach Rembrandt (entstanden Januar 1775), FA 1,18, S. 146.

37 Um Goethes Interpretationen zu veranschaulichen, werden hier einige seiner Bildvorlagen repro-
duziert. Sie sind allesamt der Frankfurter Ausgabe entnommen, deren Quelle der Erstdruck der
Physiognomischen Fragmente ist.

3 Ein Kopf nach Raphael, FA 1,18, S. 149.
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Abb. 25: Johann Heinrich Lips, Abb. 26: Johann Wolfgang Goethe,
Ein Kopf nach Raphael o.). Kiopstock o.].

Anders ist zwar die Ausgangssituation bei Deutungen von Portrits, deren Dar-
gestellte Goethe persénlich kennt, doch ist auch hier die Korrelation der Eigen-
schaften mit den Gesichtsziigen wenig iberzeugend. Goethe bemerkt iber eine
moglicherweise von ihm selbst angefertigte Silhouette Klopstocks: "Diese sanft-
abgehende Stirn bezeichnet reinen Menschenverstand; ihre Hohe iber dem Auge
Eigenheit und Feinheit; es ist die Nase eines Bemerkers; in dem Munde liegt Lieb-
lichkeit, Prizision, und in det Verbindung mit dem Kinne, Gewilheit."? Derattige
Deutungen verfasste er aullerdem zu Bildnissen von Homer und Rameau, wihrend
Lavater im Gegenzug ihn, den in den Fragmenten am hiufigsten abgebildeten Men-
schen, als physiognomisches Modell des genialen Dichters prisentiert. Lavaters
Kommentare zu Portrits von Goethe fithren nicht selten von der Deutung weg zutr
Forderung eines treffenderen Abbilds, das Goethes Genie besser visualisiere.4
Einen besseren Einblick in die Zusammenarbeit von Goethe und Lavater sowie
in deren jeweilige Haltung gewinnt man anhand derjenigen Deutungen Goethes, in
die Lavater mehrfach erginzend eingreift, so zum Beispiel in Hinblick auf die Sech-
zehn Profilkdpfe. Anhand dieser Abbildung empfiehlt Lavater dem Leser, sein "phy-
siognomisches Gefiihl" zu Giben, wie er es im Folgenden mit Goethe vorfiihrt.4!

3 Vier Silhonetten von trefflichen Mannern. Klopstock, FA 1,18, S. 150. In der FA (S. 1121) heilt es,
Goethe habe Klopstock Anfang Oktober 1774 kennengelernt, bei dieser Gelegenheit dessen Sil-
houette gezeichnet und diese spiter seinem ersten Beitrag zu den Fragmenten beigegeben. Ohage
1999 widerspricht allerdings dieser Zuschreibung (S. 139). Noch immer nicht genau festgestellt
ist, wie viele selbstangefertigte Schattenrisse Goethe zu den Fragmenten beigesteuert hat. Barta
Fliedl 1994 schitzt die Zahl auf mindestens 50 (S. 201).

40 Vgl. die Bilder und die sich bisweilen ekphrastischen Portritgedichten annihernden Kommen-
tare, abgedruckt in Barta Fliedl 1994, S. 204ff. und Ohage 1999, S. 140ff.

4 Die unmarkiert wiedergegebene Rede ist diejenige Goethes. Die Anteile, die in der Frankfurter
Ausgabe Lavater zugeschrieben werden, sind in der vorliegenden Studie in eckigen Klammern
wiedergegeben. — Die Sechzebn Profilkipfe werden tibrigens als Karikaturen ausgewiesen. Dort heif3t
es: "sucht die Originale nitgends in der Welt [...] Unsere Absicht ist, dem Leser und Forscher so
mannigfaltige K6pfe, wie moglich, vorzulegen, und sein physiognomisches Gefiihl zu tiben." FA
1,18, S. 153.
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Abb. 27: Anonym,

Sechzehn Profilkipfe in Ovalen o.).

Ein sehr krinkelnder, schwindstichti-
ger, cholerisch-melancholischer, einfil-
tiger Schuster. (Im Vorbeigehen zu
sagen: Fast keine Art Leute sind so
schlecht gebildet, als die Schuster; und
fast keine Art Leute, im Durchschnitte
genommen, so miligestaltet, wie diese
— Auch ist nicht weniger anmerkungs-
wert, daB3 unter 80 Schusterkindern in
Zurich nicht mehr als 6 oder 7 Knaben
sind. — Mochte eine weise und men-
schenfreundliche Akademie — dies in
gemeinnitzige Beherzigung nehmen!)
Hier siecht man aufs deutlichste, die
durch mehr als eine Generation zu-
sammengezogene Wirkungskraft, vol-
lig ermangelnd an Leben und Quell-
geist. Zuckende Schwiche und hypo-

chondrischer Starrsinn.42

Da sich die vorliegende Studie nicht primir fiir Lavater interessiert, wird auf einen
Kommentar zu seinen 'Erginzungen' verzichtet. Es iberrascht jedoch, zu welchen
Behauptungen sich Goethe hinreiBlen ldsst. An anderer Stelle wird die Aufgabenver-
teilung zwischen den beiden Autoren noch deutlicher, da Lavater Goethes Gedan-
ken als markierte Zitate in seine Deutung einbaut:

Abb. 28: Anonym, Drei weib-
liche Silbonetten, Wr. 0.].

Die Silhouette ist zu ernsthaft, und nicht fein genug — zeigt
aber doch viel von dem Charakter der Person.) "Krinkelnd,
hypochondrisch, — um die Lippen herum — tiefsinnig!
scharfsinnig" (zeigt's der Ubergang von der Stirn zur Nase,
der tiefes Aug' vermuten liBt: zeigt's zum Teil die Nase, vor-
nehmlich der Ubergang von der Nase zum Munde bis zur
Mitte des Kinns) "witzig, spottend" (wird nicht bestimmt
von der Silhouette ausgesprochen, aber nicht widerspro-

chen) [...] "ein starkes Gedichtnis!"

(vermutlich von der ho-
hen Stirn!) "langsam ziirnend und lange" (vornehmlich in
der Ungebogenheit der Stirne) [...]+

42 Sechzebn Profilkipfe (entstanden um die Jahreswende 1774/1775), 1, FA 1,18, S. 153f.

4 FA 1,18, S. 155. Dieser Text ist Uberschrieben mit Dre Weibliche Silhonetten Wr. Wiedergegeben ist
der Abschnitt zur zweiten Silhouette. In der FA wird vermutet, das Kiirzel "Wr." konne fiir
Wetzlar stehen und die abgebildeten Personen moglicherweise aus diesem Umkreis stammen

(vgl. ebd., S. 1121).
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Seinen Anteil am zitierten Text verfasste Goethe rund ein Jahr nachdem er sein
kritisches Gedicht zu seiner Silhouette an Charlotte Kestner geschickt hatte. Hier
deutet er selbst eine Frauensilhouette, erklirt aber nur teilweise, aus welcher
Gesichtspartie er bestimmte Eigenschaften liest, worauthin Lavater diese genauer
lokalisiert bzw. die Deutung expliziert. Bei den in den Physiognomischen Fragmenten
kurz darauf folgenden Interpretationen zu Sechs Umrisse mit verschiedenen punktierten
Linien imitiert Goethe dann Lavaters Deutungsweise.# Mehr und mehr bindet er
sein Urteil nicht mehr nur an den Gesamteindruck des Portrits, sondern erklirt es
aus anatomischen unverindetlichen Details.

In den Abschnitten mit dem Titel Vier Umrisse von mannlichen Toren und 1er
Torenkipfe, drei mannliche, ein weiblicher gestaltete sich das Zusammenspiel von Lavater
und Goethe noch einmal anders. Im ersten Abschnitt differenziert Lavater zwischen
zwel Arten von Toren, duflerlich zu unterscheiden anhand ihrer Faltenbildung
("Vielfaltigkeit"/ "Verzogenheit" vs. "faltenloser Flachheit"/ "ruhige Trieblosig-
keit"). Goethes Beitrag besteht diesmal darin, diese Menschen mit einem Naturbild
zu kortelieren: Die zuerst genannten seien "einem aufgerithrten Moraste" dhnlich,
die zuletzt genannten "einem stillstehenden, seichten, mit Schleim tberzogenen
Teiche"*5 Im zweiten Abschnitt nennt Lavater anhand der ier Torenkipfe eine
Reihe physischer Merkmale der Dummbeit,
woraufthin Goethe, sein "duBerst scharf-
sichtiger Freund"#¢, dies mit einem Vergleich
illustriert, um schlieBlich die Torheit in die-
sem Gesicht exakt zu lokalisieren: "Die Ge-
stalt dieses wahnwitzigen Menschen ist wie
ein Baumblatt, das der Mehltau auch nur auf
einem einzigen Punkte traf; von dem Orte
aus verzieht sich die Form; nach dem Orte
hin verziehen sich die Linien, und so zucken
hier nach dem verschobnen Gehirne all' die
tbrigen Zuge. [...] Um die Schlife ist der
Sitz seiner Torheit [...]."# Betrachtet man
die Kupferstiche, so ist nicht nachvollzich-
bart, auf welchen er sich bezieht.

Abb. 29: A;mnyrn, Vier Umrisse
von mannlichen Toren 0.].

44 Vagl. Sechs Umrisse mit verschiedenen punktierten Linien, FA 1,18, S. 157.
4 Val. Vier Umrisse von méannlichen Toren, FA 1,18, S. 162.

46 Ebd.

41 Vier Torenkdpfe, drei mannliche, ein weiblicher, FA 1,18, S. 163.
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Weniger Freiheit hat Goethe bei der Interpretation der Bildnisse Helden der 1 orzeit,
deren Eigenschaften in historiografischen Schriften tberliefert sind und aus deren
Gesichtern er gemiB der Uberschrift nur Positives liest, so iiber Scipio: "Hohe,
gewaltige, immer gegenwitrtige Heldenkraft, Widerstand, Adel und Giite. Der Kno-
chenbau des Kopfs und die Bildung des Ganzen hochst gewaltig und fest."4
Entdeckt er im Bildnis einen Zug, der ihm nicht gefillt, so findet er sogleich eine
Erklirung dafiir: "Dal3 aber die Muskeln etwas schlaffes und schwammichtes haben,
ist wahrscheinlich Fehler der Zeichnung: dadurch schwebt eine Schattierung von
moralischer Schwiche, Beschrinktheit und Langsamkeit iber der Gestalt."+> Be-
sagte Partien des Portrits seien also dem Kinstler misslungen. Solange die Ge-
sichtszlige aber mit den Qualititen der Person problemlos in Einklang zu bringen
sind, wird ihre Ahnlichkeit zu den antiken Hel-
den und Herrschern nicht angezweifelt, ob-
gleich die Bildnisse nicht aus der Antike stam-
men, sondern "Kopien von Kopien nach Ru-
bens und Joachim von Sandrart"" sind. Wie
wenig sich die Charakterisierungen der Helden
auf die Bildnisse beziechen — obwohl sie doch
angeblich darauf griinden —, verrit auch Lava-
ters einleitender Kommentar zu T#tus: "Wieder
ein ganzer trefflicher Mann, was auch durch
die ableitenden Nachbildungen vetrloren wor-
den sein mag".>! Goethes personlicher Held
unter den Antiken ist Brutus, dessen Charakter
er in einer Komplexitit schildert, die unmdég-
lich aus dem Bildnis hervorgehen kann. Wie
Lavater leitete auch Goethe einige seiner Inter-
pretationen mehr aus der Biografie als aus der
Physis des Portritierten ab.

Ab dem dritten Band wollte Goethe nicht mehr als Mitautor erscheinen und fiir den
vierten lieferte er keine neuen Beitrdge mehr, denn das Werk war ihm zu unsyste-
matisch, einerseits zu wenig wissenschaftlich, andererseits auch zu wenig kiinst-
lerisch.52

Abb. 30: Johann Heinrich Lips
(nach Peter Paul Rubens), Secipio 0.].

48 Sepio, FA 1,18, S. 163.

49 Ebd.

50 Vgl FAL1S, S. 168.

51 Tims, FA 1,18, S. 164.

52 Vgl. Dichtung und Wabrheit, 19. Buch, FA 1, 14, S. 821f.
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4. Individunm est ineffabile —
Goethes Abwendung von der Physiognomik

In der Forschung wird dariiber spekuliert, warum auch Goethe anfillig war fir phy-
siognomische Denkmuster, welche Aspekte er bald schon daran kritisierte und in
der eigenen Praxis modifizierte.>3 Zu berlcksichtigen sind sowohl seine eigenen
diesbeztglichen theoretischen Reflexionen als auch die Personenbeschreibungen in
seinen poetischen und sonstigen Schriften — sie stehen nicht durchweg im Einklang
miteinander.

Bislang wurden Goethes einleitende Ausfithrungen zu seinem Verstindnis der
"Physiognomik' ausgespart. Goethe verwendet den Begriff im weitesten Sinne:
"Diese Wissenschaft schlieBt vom AuBeren aufs Innere", erklirt er am Anfang sei-
ner ersten Zugabe.>* An diese Definition kniipft er bereits seine erste 'Erweiterung’
(wie er es selbst nennt) gegeniiber Lavater, indem er das AuBere nicht auf die
"nackte Gestalt" beschrinkt, sondern "Stand, Gewohnheiten, Besitztimer, Kleider",
das heil3t: das soziokulturelle Profil, miteinbezieht. In den Physiognomischen Fragmenten
realisiert er diesen theoretischen Vorsatz jedoch nicht — oder soll man davon aus-
gehen, dass Lavater Goethes Beitrige zensiert hat?>> Das Verhiltnis der genannten
Komponenten zum Charakter des Menschen erklirt Goethe wie folgt: "Was den
Menschen umgibt, wirkt nicht allein auf ihn, er wirkt auch wieder zuriick auf selbi-
ges, und indem er sich modifizieren ldsst, modifiziert er wieder rings um sich her.
[...] Die Natur bildet den Menschen, er bildet sich, und diese Umbildung ist doch
wieder natlrlich; er, der sich in die grofie weite Welt gesetzt sicht, umzdunt, um-
mauert sich eine kleine drein, und staffiert sie aus nach seinem Bilde."5 Indem er
die wechselseitige Beeinflussung von Individuum und Umwelt erldutert, verweist er
auf die kontinuietliche 'Umbildung' des Menschen — darin besteht seine zweite Kot-
rektur, in der sich der Ubergang vom statischen zum dynamischen Identititskon-
zept abzeichnet. Wihrend Lavater feste, unverinderliche Kérperzeichen als Indizien
fiir ein ebenso statuarisches Wesen ansieht, betont Goethe, dass Kérperzeichen in-
dividualgeschichtlichem Wandel unterliegen.>” Seiner Zugabe zu den einleitenden

5 Die Neigung zu 'physiognomischen Denkmustern' wurde Goethe von mehreren Seiten attestiert,
vgl. Peukert 1979 und von Matt 2000. Mattenklott 1984, Saltzwedel 1993, Wellbery 1996 und
Galle 1999 betonen, dass Goethe das Verhaltnis von Innen und AuBlen nachdricklich reflektiert,
sich mit Lavaters Methode auseinandersetzt und sie modifiziert — allerdings ohne Goethes Beitri-
ge zu den Physiognomischen Fragmente/n] wirklich eingehend zu untersuchen.

54 Von der Physiognomik iiberbaupt, Anteile an Lavaters Physi ischen Fr , FA 1,18, S. 142.

55 Dartiber ist nichts bekannt, doch angesichts der Tatsache, dass Lavater Goethes Beitrige frag-
mentiert und in Ausziigen in seine Deutungen integriert hat, ist es nicht ausgeschlossen, dass er
Passagen, die sich mit seinen Deutungen nicht vertrugen, nicht publiziert hat.

56 Von der Physiognomifk iiberhaupt, Anteile an Lavaters Physiognomischen Fragmenten, FA 1,18, S. 142.

57 Vgl. dazu Galles Interpretation des Doppelportrits der Freunde Wilhelm und Werner in Wilheln
Meisters Lehrjabre, das physiognomischen Deutungsweisen nahe steht, diese aber erweitert, wenn

nicht gar modifiziert. Als Hauptdifferenz zu Lavaters Methode notiert Galle, dass es nicht pro-
gnostisch, sondern retrospektiv konzipiert sei. Den beiden Figuren haben sich die unterschiedli-
chen Lebensweisen in ihre Kérper eingeschrieben, man kann sie ihnen vom Gesicht ablesen. Das
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Kapiteln der Physiognomischen Fragmente und seinem Gedicht an Charlotte Kestner ist
ein Einwand gegen die AusschlieBlichkeit von Lavaters Ansatz gemeinsam. Goethe
lehnt es nicht ab, vom AuBleren aufs Innere zu schlieBen, wohl aber, diesem Schluss
mehr Recht und Giiltigkeit einzurdumen als dem Handeln und Reden der betref-
fenden Person. Umsetzen wird er diese Uberzeugung allerdings erst in seinen poeti-
schen Figurenportrits und in den Personenbeschreibungen in Dichtung und Wabrbeit.

Goethes Verstindnis des Individuums widerspricht eigentlich physiognomi-
schem Denken. Umso mehr tberrascht es, dass et diese Methode — nicht nur in den
Zugaben fir Lavaters Physiognomische Fragmente, sondern auch in seinen poetischen
Werken — selbst praktiziert. Was Goethe an Lavaters Projekt gereizt haben kdnnte,
war woméglich dessen Vorstellung "von der allgemeinen Homogeneitit aller und
jeder Bildungen der Natur, so dall es moglich ist, aus jeder richtig gegebenen Lek-
tion den ganzen Umril}, aus dem Umril den ganzen Charakter” zu erschen.>
Physiognomische Denkmuster bieten Ankniipfungspunkte fiir Goethes eigenes "re-
konstruierendes Sehprojekt [...] das in jedem Phinomen den Zusammenhang mit
der natlrlichen Bildung etkennen lasse."® Gleichwohl muss Goethe bewusst
geworden sein, dass die Uberzeugung von universellen Analogien mit detjenigen
von echter Individualitit nur bedingt vereinbar ist, denn er schreibt an Lavater:
"Hab ich dir das Wott Individunm est ineffabile, woraus ich eine Welt ableite, schon ge-
schrieben?"%" Auch Goethes Haltung scheint beinahe 'unergriindlich'.

In seiner zweiten Zugabe umreilit Goethe das Bild der 'meisten Menschen' von
der Physiognomik als "einer geheimnisvollen Wissenschaft" und vom Physiogno-
misten als einem "Zauberer oder Tausendkinstlet", auf dessen Urteil man naturlich
neugierig sei: "obgleich mancher an der Untriiglichkeit seiner Kenntnisse zweifeln
mag, so ist doch nicht leicht einer, der nicht was dran wendete, um sich von so ei-
nem moralischen Zigeuner die gute Wahrheit sagen zu lassen."! Damit bringt er die
eigene FEinschitzung zum Ausdruck — wohl wissend, dass die Physiognomik
Lavaters dem neuen rigiden Wissenschaftsbegriff des 18. Jahrhunderts nicht gerecht
wird —, gesteht aber auch seine Faszination ein. Diese beruht jedoch gerade auf
seiner Gewissheit, es dabei nicht wirklich mit einer "Wissenschaft' zu tun zu haben,
sondern vielmehr mit einer intuitiven Praxis, die den guten Physiognom in die Nihe
des Genies riickt.®2 In diesem Sinne nennt er auch Lavater mehtfach ein Genie.

bis dato Ungewdhnliche daran ist, dass dies nicht der Erzihler tut, sondern die beiden Figuren
einander portritieren und sich durch ihre Wahrnehmung und Beurteilung des Anderen dem Leser
auch selbst enthiillen. Vgl. Galle 1999, S. 176f.

5 So heifit es im Kommentar zu seinen "Zugaben" in der FA 1,18, S. 1119.

5 Mattenklott fithrt Beispiele fiir Goethes physiognomisches Beurteilen im Rahmen seiner berufs-
praktischen Titigkeiten an, wie eine Rekrutenaushebung im Auftrag des Herzogs Carl August,
dem er 1779 schreibt, diese Beurteilung gehe ihm gegen den Strich. Vgl. Mattenklott 1984, S. 129.

60 Goethe in einem Brief an Lavater am 20.9.1780, FA 11,2, S. 300. Die Herkunft des Zitats, einer
sikularisierten Form des alten und bekannten Dews est ineffabilis, liegt laut Borsche im Dunkeln.
Vgl. Borsche 1976, S. 312.

v Einige Griinde der Verachtung und Verspottung der Physiognomik, FA 1,18, S. 144.

62 Allerdings zahlt er die Physiognomik im Rahmen seiner Uberlegungen zur Morphologie, die er
viele Jahre nach Ende der Zusammenarbeit mit Lavater formuliert, zu den wissenschaftlichen
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Fir Goethe liegt der Reiz des Gesichterlesens im Phantasieren, fiir das er sich
schopferische Freiheit herausnimmt. Der streng physiognomischen Deutung setzt
er stets die natiirliche Empfindung entgegen:> "Mit den physiognomischen Gefiih-
len und Urteilen geht es wie mit allen Gefithlen und Utteilen."6* So beginnt er seine
"Zugabe" zum Bildnis Homers: "Drum sei mir etlaubt, die Gefiihle tber dessen
Buste [...] hier niederzulegen, bis etwa in folgenden Teilen eine gliickliche Nachbil-
dung desselben aufgestellt werden kann."®5 Mit anderen Worten: Er begteift seine
Texte als Ekphrasen. Wie schwer ithm die Interpretation der Bildnisse fiel, wird in
der Forschung gew6hnlich unterschlagen, doch klagt er in einem Brief: "[...] wie
schwer ists das todte Kupfer zu beleben, wo der Charakter durch missverstandne
Striche nur durchschimmert und man immer schwanckt warum das was bedeutet
und doch 7ichts bedeutet."® Letztlich sieht Goethe den Menschen nicht in der Lage
zur physiognomischen Deutung, denn: "Das allgemeine Verhiltnis [zwischen dem
Einzelnen und der Welt] erkennet nur Gott; deswegen alles menschliche, philoso-
phische und so auch physiognomische Sinnen und Trachten am Ende auf ein
bloBes Stottern hinauslauft."¢’

Goethes intensivste Auseinandersetzung und sein zdgerlicher Bruch mit der
Physiognomik erfolgt zu dem Zeitpunkt, als sie dank Lavater ithren (letzten) Hohe-
punkt erreicht hat. IThren europaweiten Erfolg kénnte man mitunter durch ihren
praktischen Nutzen erkliren: als Reaktion auf die Konfrontation mit dem Fremden,
als Hilfe bei der Begegnung mit Unvertrautem, die durch die zunehmende Mobilitit
der Gesellschaft und ihre Urbanisierung im 18. Jahrhundert rapide zunimmt.®8 Im
Gesichterlesen erhofft man sich ein Remedium gegen die Konfusion von Schein
und Sein. Zeitgleich kulminiert auch die schon einige Jahrzehnte schwelende Kritik
an der Physiognomik in Georg Christoph Lichtenbergs Wider die Physiognomen. In
Deutschland wie auch andernorts wurde die Verabschiedung der Physiognomik ei-
gentlich schon frither, spitestens ab Mitte des 18. Jahrhunderts, eingeleitet — man
denke zum Beispiel an die Zusammenfassung der Meinung der Aufklirer in Dide-
rots Eneyclopédie, wo die Physiognomik als "Scienc. imagin.", "art prétendu" und
"science ridicule" bezeichnet wird.® Der Hauptkritikpunkt der Aufklirer war die
Unwissenschaftlichkeit und folglich die Uniiberpriifbarkeit der Deutungen. Auch
dicjenigen, die an die Analogiebezichung glauben, zweifeln an der Fihigkeit des
Menschen, die Zeichen der Natur richtig zu interpretieren, und fithren Fehlurteile

Dimensionen der Physiologie. — Zu Lavaters und Goethes Auffassung der Physiognomik als
'Wissenschaft' bzw. 'Glauben' vgl. auch Barta Fliedl 1994 und Ohage 1999.

0 So auch schon in seiner zweiten Zugabe, vgl. FA 1,18, S. 143-144.

o Von den oft nur scheinbaren Feblschliissen des Physiognomisten (entstanden Januar 1775), FA 1,18, S. 147.

%5 Homer, FA 1,18, S. 150.

66 Goethe an Lavater am 28.9.1775, FA 11,2, S. 482.

7 Von den oft nur scheinbaren Feblschliissen des Physiognomisten (entstanden Januar 1775), FA 1,18, S. 148.

08 Vgl. Mattenklott 1984, S. 129: "Die Projektion des individuellen Gesichts in den physiologischen
und moralischen Typus bietet sich als Grundlage an fir sicheres Klassifizieren und richtiges
Urteilen."

®  Vgl. Diderot/d'Alembert 1765, Bd. 12, S. 538. Man beachte die Unsichetheit, ob sie der Wissen-
schaft oder der Kunst zuzuordnen sei. Saltzwedel 1993 legt ausfihrlicher dar, inwiefern die
Physiognomik schon vor Lavater tiberwunden war, vgl. S. 9-12.
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ins Feld. Andere widersprechen vereinfachenden Zuschreibungen aufgrund der
Komplexitit des menschlichen Charakters. Lavater selbst war in vieler Augen ein
schwirmerischer Dilettant.

Auf Goethe aber hatte er Eindruck gemacht. Bis Anfang der 1780er Jahre
schwirmte er in Briefen von dem Schweizer und sprach mit Respekt von dessen
Titigkeit bzw. von dem gemeinsamen Projekt als "mein und meines Bruder Lava-
ters Phisiognomischer Glaube".” Erst als Lavaters Pontins Pilatns (1782) erscheint,
urteilt Goethe plotzlich hart, so in einem Brief an Chatlotte von Stein: "[...] in mei-
nen Augen kniipft sich bey Lavater der héchste Menschenverstand, und der gras-
seste Aberglauben dutch das feinste und unaufléslichste Band zusammen."”! Zu
jener Zeit gibt Goethe den Gebrauch des Begriffs Physiognomik' auf, da er durch
Lichtenbergs vernichtende Kritik unbrauchbar geworden war. Dennoch erkennt er
ruckblickend in Dichtung und Wahrheit in einem sehr detaillierten, um Objektivitit
bemiihten Portrit Lavaters dessen Bedeutung fir die eigene Entwicklung an.” Iro-
nischerweise verfillt er in dem unmittelbar darauffolgenden Doppelportrit von
Lavater und Basedow dann in eine physiognomische Deutung beider.

Jahrzehnte nachdem er seine Zugaben zu Lavaters Werk verfasst hatte, erkldrt er
rickblickend: "[...] eigentlich war die Art womit Lavater die Physiognomien zet-
gliederte nicht in meinem Wesen. [...] mir kam es immer als eine Ttcke, als ein Spi-
onieren vor, wenn ich einen gegenwirtigen Menschen in seine Elemente zerlegen
und seinen sittlichen Eigenschaften dadurch auf die Spur kommen wollte. Lieber
hielt ich mich an sein Gesprich, in welchem er nach Belieben sich selbst ent-
hiillte."” Hier lehnt er nun die physiognomische Praxis im alltiglichen Umgang mit
seinen Mitmenschen ab, wobei er jedoch nicht an der Verbindung von AufBerem
und Inneren riittelt, sondern diese personliche Entscheidung moralisch begriindet.
Tatsdchlich aber bedient sich Goethe in Dichtung und Wabrbeit physiognomischer
Deutungsmuster, wo sie gerade niitzlich sind, und ignoriert sie ansonsten, je nach
Einzelfall und Praktikabilitit. Als eines von zahlreichen Beispielen fiir eine physio-
gnomische Interpretation im Sinne Lavaters kann man den Schluss des Schlosser-
Portrits zitieren, wo Goethe vom Aussehen auf das Wesen schliet: "Die Form
seiner gerundeten Stirn, zwischen schwarzen Augenbrauen und Locken, deutete auf
Ernst, Strenge und vielleicht Eigensinn."7 Da sich auch nach der Distanzierung von

70 Am 7.-10. Mirz in einem Brief an Auguste Grifin zu Stolberg, FA 11,1, S. 436. Vgl. auch als
frithes Beispiel Goethes Brief an Schonborn im Juni/Juli 1774, FA IL1, S. 377; sowie die beiden
spateren, ausfithrlichen Portrits von Lavater in Dichtung und Wabrbeit, 3. Teil, 14. Buch, FA 1,14,
S. 660-669 und 4. Teil, 19. Buch, FA 1,14, S. 815-829. Im 14. Buch setzt er sich vor allem mit der
Personlichkeit Lavaters, im 19. Buch mehr mit dessen Lehre auseinander.

T Am 7.4.1782, FA 11,2, S. 411-12. Die Entfremdung der Freunde voneinander griindete nicht nur
in Goethes Kritik an Lavaters Lehren, sondern auch in Goethes "Entscheidung gegen Christus".
SchlieBllich entzog sich Goethe Lavaters Ansprichen und brach den Kontakt ab.

72 So Goethe in seinem Lavater-Portrit in Dichtung und Wabrbeit, 3. Teil, 14. Buch, FA 1,14, S. 666:
"Fur mich war der Umgang mit Lavatern hochst wichtig und lehrreich: denn seine dringenden
Antegungen brachten mein ruhiges kiinstlerisch beschauliches Wesen in Umtrieb".

73 Goethe in Dichtung und Wabrheit, 4. Teil, 19. Buch, FA 1,14, S. 816.

7 Das Portrit von Schlosser in Dichtung und Wahrbeit, FA 1,14, S. 291-294, hier S. 292. Vgl. dazu
auch von Matt 2000, der auf dieses Beispiel aufmerksam macht (S. 78).



Ein Schattenbild ist hochwillkommen — Goethe und die Portritpraxis um 1800 207

Lavater Spuren physiognomischer Gesichterdeutungen in Goethes Werk finden,
wird erkennbar, dass es ihm vor allem darum ging, sich von vorsitzlicher physio-
gnomischer 'Pritension' loszusagen: "Seitdem ich keine Phisiognomische Pritension
mehr mache wird mein Sinn sehr scharf und lieblich, ich weil3 fast in der ersten
Minute wie ich mit den Leuten dran bin."” In diesem Sinne kann man festhalten,
dass Goethe Lavaters Methode in Richtung auf eine Pathognomik erweitert, die
Ausdruck und Gestik bei der Beurteilung mit einbezieht.”® Gleichwohl fokussiert er
in vielen Portrits konkrete physische Phinomene, die er zwar nicht immer physio-
gnomisch deutet, an denen er aber seine Thesen zur Person festmacht und die er
zum Brkennungsmerkmal ernennt.””

In Goethes ambivalentem Verhiltnis zur Physiognomik Lavaters zeichnet sich
der seinerzeit stattfindende Paradigmenwechsel ab, den Foucault als Ablésung der
Episteme der Reprisentation durch diejenige des Subjekts beschreibt.”® Daher wer-
den im tbernichsten Kapitel zwei Portritgedichte vorgestellt, die ginzlich ohne die
Physiognomik, ja sogar ohne die Beschreibung der dulleren Erscheinung auskom-
men und sich stattdessen auf die Komplexitit personaler Identitidt konzentrieren.
Zuvor aber wird Goethes Beziehung zum figurativen Portrit untersucht, die seine
Verbalportrits ebenso prigt. SchlieBlich habe Goethe mit seinen Beitrigen zu den
Physiognomischen Fragmenten — anders als Lavater, der den Zweck in moralisch-
religiser Erziehung sah — den Portritmalern eine 'unentbehrliche' Anleitung zur
Verbesserung der Ausdrucksisthetik bieten wollen.”

5. Ein Schattenbild ist hoch willkommen™ —
Goethe und die Portratpraxis um 1800

Im Rahmen der Untersuchung von Goethes Zugaben zu den Physiognomischen Frag-
menten wurden Goethes Bildnis-Interpretationen betrachtet, die zu einem bestimm-
ten Zweck entstanden, noch nicht aber sein Verhiltnis zum Portrit an sich. In dem
an das Ehepaar Kestner gesandten Gedicht An Lotten/ Das garstige Gesicht artikuliert
Goethe nicht nur seine Abneigung gegen die alltiglichen dilettantischen physiog-
nomischen Deutungen, die zum amisanten Gesellschaftsspiel avanciert waren, son-
dern er scheint sich tber die Portritkultur seiner Zeit zu mokieren. Seitdem das
Burgertum das Portrit flr sich erobert hatte, wurde dessen neuer Drang zur Selbst-
darstellung von gesellschaftlich hoher Gestellten beldchelt und diese echauffierten

5 FAIL2, S. 300.

76 Vgl. auch Barta Fliedl 1994, S. 195.

77 Von Matt 2000 verweist auf dieses Verfahren mit dem Schlagwort "das hartnickige Konkretum",
vgl. S. 82f.

78 Vgl. Galle 1999, S. 171f.

7 Goethe versprach sich "ein weitliufiges Werck mit viel Kupfern" und hoffte, es werde "grofie
Beytrige zur bildenden Kunst enthalten, u. dem Historien und Portrditmahler unentbehtlich
seyn." FAIL1, S. 378.

80 Goethe: Ideale, BA 1, S. 569.
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sich dartiber, dass sich nun Jedermann portritieren lasse. Vielleicht kann man
Goethes Blick auf den 'Biedermann' zhnlich verstehen.

Anders als viele dichtende Bildbetrachter vor ihm, deren topisches Lob auf Por-
trits bereits ausfithrlich wiedergegeben wurde, bricht Goethe in seinem ekphrasti-
schen Gedicht nicht in Entziicken aus angesichts seiner Silhouette: "'s ist ungefihr
das garstge Gesicht" (V. 15), heil3t es dort eher nonchalant aus dem Munde dessen,
der spiter zu den am hiufigsten Portritierten seiner Zeit zahlte. Sein Urteil tiber
den Schattentiss zeugt von einem routinierten Umgang mit dieser niitzlichen "All-
tagskunst'. Uberdies klingt darin aber auch an, dass er sich nicht ganz getroffen
sieht. Damit stellt er implizit und mit Selbstverstidndlichkeit die Forderung nach
duBerer Ahnlichkeit, verlangt aber noch mehr von einem Portrit, das als Kunstwerk
gelten will.

In Goethes dsthetischen Schriften finden sich nur wenige Gedanken zum Portrit
und an keiner Stelle eine ausfiihrliche Behandlung dieser Kunstgattung. Nirgendwo
bezieht er unmissverstindlich Stellung dazu. Eine Geringschitzung der Kunstform
driickt er allerdings in Der Sammiler und die Seinigen aus, wenn ein Portrit nur
Nachahmung ist, "ohne etwas hinzuzutun, oder uns weiter zu bringen."8! Statt-
dessen vetlangt er nimlich, "der Portrdtmaler miisse das Bildnis ganz eigentlich et-
schaffen."82 Die meisten Portrits, fast immer Auftragsarbeiten, waren kinstlerisch
anspruchslos. Selbst wenn die rein dulerliche Ahnlichkeit halbwegs gelungen wat,
klagte man tiber schlechte Technik, mangelnden individuellen Ausdruck und fehlen-
des kiinstlerisches Konzept. Goethes hoher Anspruch hinderte ihn jedoch nicht
daran, Portrdts zu sammeln, denn er betrachtete sie als historische Dokumente.
Goethe lie3 seine von ihm geschitzten Giste von einem eigens dazu bestellten
Zeichner in schwarzer Kreide portritieren: "Die Bildnisse wurden in einem Rah-
men, der zu diesem Zwecke im Besucherzimmer hing, eingefiigt und allwéchentlich
der Reihe nach gewechselt."83 Auch Goethe selbst, der im Zeichnen, Stechen und
Radieren geschult war, bemiihte sich darum, das Portritieren zu erlernen. Aul3er-
dem partizipierte er am regen gegenseitigen Austausch von Portrits, zu denen sich
in seinen Schriften viele kirzere Kommentare sowie einige Ekphrasen finden.8*
Goethes ambivalente Haltung gegeniiber dem Portrit ist typisch fiir seine Zeit, in
der die scharfe Portrit-Kritik der Asthetiker und die enthusiastische Portrit-Be-
geisterung der Physiognomiker aufeinander treffen. Seit Mitte des 18. Jahrhunderts
mehren sich die Zweifel an der dsthetischen Qualitit des Portrits aufgrund der vor-
geschriebenen Ahnlichkeit, welche die gestalterische Freiheit des Kiinstlers ein-

8 GA13,8.312.

82 Ebd,, S. 299.

8 Und dort weiter: "Mir wurde auch diese Ehre zuteil....", so Franz Grillparzer in seiner Autobio-
grafie zum 1. Oktober 1826, zitiert nach Schaeffer/Gores 1999, S. 36. Insgesamt lieB Goethe den
Weimarer Maler Johann Joseph Schmeller iiber 150 Portrits von seinen Bekannten in Kreide
zeichnen, vgl. dazu Handrick 1968.

84 Einige Bemerkungen Goethes zu den Portrits, die ihn selbst zeigen, werden bei Schaeffer/Gores
1999 mit den Bildnissen prisentiert. Zu Goethes Verhiltnis zur Portritkunst vgl. Korner 1994, zu
seinen Ekphrasen insbesondere S. 155. Im Jahr 1826 verfasst Goethe eine Serie von Beschreibun-
gen zu Stichen nach Portritgemalden von Frangois Gérard (FA 1,22, S. 240-253). Grundlegend
zu seinen Bildbeschreibungen vgl. Osterkamp 1991.
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schrinkt. Goethes oben zitierter Anspruch entspricht der Haltung Diderots, der
schon in den 1760er Jahren in seinen Kunstkritiken der Sakons die Meinung vertritt,
das Portrit zihle nur als Kunstwerk, wenn es mehr sei als eine naturgetreue Abbil-
dung.®5 Solange es die Natur nur sklavisch kopiere, belege es den niedrigsten Rang
unter den Genres der Malerei. Um mit der Historienmalerei, dem traditionell hierar-
chisch héchsten Genre, konkurrieren zu kénnen, misse es dreierlei Dinge leisten:
eine Komposition mit einem gewissen Handlungsmoment aufweisen, trotz seiner
Bindung an ein reales Modell ein modele idéal prisentieren und ein sentiment sichtbar
machen.8® Auch Lessing verlangt von jedem Bildkunstwerk, dass es sich "transito-
risch denken" und "der Einbildungskraft freyes Spiel" lassen musse.” Der Topos,
dass das Bildnis des Menschen nur ein Kunstwerk sei, wenn es tber den Einzelnen
hinausweise, impliziert die dem Portrit angetragene ethische Aufgabe, ein Vorbild
darzustellen.

Eben das, was Kunstkritiker und Philosophen am Portrit beanstanden, verlan-
gen diejenigen, die Portrits in Auftrag geben: Ahnlichkeit. Und auch die Anhinger
der Physiognomik schitzen das Portrit als Demonstrationsmedium. Da diese "Wis-
senschaft' dem AuBeren eine sehr groBe Bedeutung zuspricht, betrifft die Wert-
schitzung auch das Abbild. So hilt Lavater die Portritmalerei fiir die "naturlichste,
menschlichste, edelste, nitzlichste Kunst" und fur eine "heilige Arbeit" — weil sie
"das beste Werk des besten Meisters" abbilde.88 Durchaus bemerkenswert ist, dass
der Physiognom das Portrit fiir ein besseres Anschauungsobjekt hilt als den leben-
digen Menschen: Er ist der Meinung, "dass sich aus einem recht guten Portrit mehr
Kenntnis des Menschen schopfen ldsst als aus der Natur, insofern sie sich nur im
Moment sehen lasst"8? — das heiB3t, wechselhaft ist. Lavaters Urteil bezieht sich nicht
nur auf das Portritgemilde, sondern auch auf die Silhouette, "das wahrste und ge-
treueste Bild, das man von einem Menschen geben kann",*0 weil sich die Profilan-
sicht noch besser zur physiognomischen Deutung anbietet.

So unterschiedlich die dargelegten Perspektiven auf das Portrit auch sind, ist
Lavater und den Kunstphilosophen seiner Zeit doch ein Gedanke gemeinsam: die
prinzipielle Wertschitzung des Portrits allein aufgrund seines Gegenstands, dem
Menschen, unabhingig davon, ob sie in der Religion oder in der Wiirdigung des In-

85 Vgl. Laroche 1995 S. 32f. und ausfiihrlich zur Kunstkritik Diderots vgl. Suthor 1999. Es sei daran
erinnert, dass Goethe Diderots Versuch iiber die Malerei (1765) tibersetzte (in Diderot: Asthetische
Schriften, 1985).

86 Diderot in den Salons von 1763 (I, 438) und 1767 (11, 198), zitiert nach Suthor 1999, S. 373-376.
Dies bedeutet allerdings nicht, dass der Portritmaler die Techniken zur Erzeugung perfekter
Ahnlichkeit nicht beherrschen miisse; im Gegenteil, Diderot bemisst die Portritmaler in seinen
Kunstkritiken auch danach.

87 Lessing in Laokoon, 111 (1987, S. 23). Vermutlich ist in dieser Kritik auch der Grund fir Lessings
Vernachlissigung dieser Kunstgattung in seinen weiteren ésthetischen Schriften zu sehen. Auch
Carl Ludwig Juncker nennt das Portrit in seiner Schrift Grundsitze der Mablerei (1775) das "fast
niedrigste Product der Kunst; ausgenommen, wenn das nachgeahmte Original seiner vorziigli-
chen Schonheit wegen fiir uns die Stelle eines Ideals vertreten konne." S. 39f.

8 Lavater 1842, S. 175-177.

8 Ebd, S. 81.

% Ebd,, S. 90.
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dividuums durch die humanistische Aufklirungsphilosophie wurzelt. Schelling zum
Beispiel erkennt das Portrit als Kunstwerk an und weist ihm eine feste Stelle im
System der Kunstphilosophie zu, da es den hochsten Gegenstand abbildet.”! Wie
Schelling erhebt auch Hegel das Individuum in seiner Partikularitit zum wiirdigen
Gegenstand allgemeinen Interesses.”? Er begriindet den Wert des Portrits nicht
mehr mit dessen pidagogischer Wirkung durch die Vermittlung eines Ideals, son-
dern mit seinem Potenzial, "hochgestellte Menschen [...] witkliche Individuen in ih-
rer witklichsten Besonderung und Lebendigkeit" zu prisentieren. Dies legitimiert
die Kunstform, sagt jedoch nichts tiber deren dsthetischen Wert, der durch seine
"Partikularitit’ eingeschrinkt ist. SchlieSlich 16st Hegel das Problem wie folgt: "Da-
mit jedoch das Portrit ein echtes Kunstwerk sei, muf [...] in demselben die Einheit
der geistigen Individualitit ausgeprigt und der geistige Charakter das Uberwiegende
und Hervortretende sein. Hierzu tragen alle Teile des Gesichts vornehmlich bei,
und der feine physiognomische Sinn des Malers bringt nun eben die Eigentiimlich-
keit des Individuums dadurch zur Anschauung, der er gerade die Ziige und Partien
auffallt und heraushebt, in welchen diese geistige Eigentlimlichkeit sich in der
klarsten und prignantesten Lebendigkeit ausspricht." Er rechtfertigt also das Be-
mithen des Portrits um physische Ahnlichkeit mit dessen eigentlichem Zweck, darin
den individuellen Chatrakter anschaulich zu machen.

Die mit dem Interesse am Individuum verbundene Faszination von Portrits ma-
nifestiert sich nicht nur in zahlreichen Bemerkungen zu Portrits in Goethes Briefen
und Tagebiichern, sondern auch in seiner reflektierten Verwendung des Portrit-
motivs in seinen poetischen Werken.? Dort dient es zum einen der historischen
Kontextualisierung und trigt zu einem Kulturbefund bei.? Zum anderen wird es als
movens der Handlungsentwicklung eingesetzt — man denke dabei auch an Lessings
expositorische Verwendung des Portritmotivs in Ewmilia Galotti (1772).97 "Welche
Kraft ergreift dich mit diesem Anblicke!"? schwirmt Goethe dem Leser von der
Wirkungsmacht der Bildnisse schon in seinen Zugaben zu den Physiognomischen

91 Vgl. Schelling 1966, S. 190. Da das Portrit den Menschen darstellt, wird es zu einem "allgemei-
ne[n] Organ der Philosophie". Voraussetzung bleibt aber, dass es iiber die bloBe Abbildung hi-
nausgeht. — Zur allmihlichen Aufldsung der Kritik als Resultat einer Neusystematisierung der
Kunstgattungen bei Schelling, Solger und Hegel vgl. Laroche, S. 39f.

92 Vagl. Laroche, S. 40-50.

93 Hegel 1965, Bd. 2, S. 238.

% Ebd.

% FEine ausfithtliche Untersuchung des Portritmotivs und seiner verschiedenen Funktionen bei
Goethe und anderen deutschen Autoren des 17.-19. Jahrhunderts liefert Laroche 1995.

% Um ein Beispiel zu nennen: Goethes Verwendung des Portrits im Gorg von Berlichingen verweise
auf "die Zeitumstinde und die Sehnstichte des niederen Adels zur Zeit der G6tzhandlung [und)]
das Verhalten einer bestimmten Gesellschaftsschicht zum Portrit." Ebd., S. 186f.

97 Laroches Untersuchung zeigt, dass die Bildnisbegegnung hiufig zur krisenhaften Bewusstseins-
anderung des Bildbetrachters fihrt, weshalb diese Passagen Schlusselstellen sind. Er liest den Dia-
log zwischen dem Prinzen und dem Maler Conti im vierten Auftritt des ersten Akts des Trauer-
spiels als zeitkritische Auseinandersetzung mit der dsthetischen Problematik des Portrits. Vgl.
ebd., S. 133-142.

9 Brutus, FA, 1,18, S. 165. Derartige enthusiastische Ausrufe, die sich an der genannten Stelle
fortsetzen, lassen sich stilistisch eindeutig als Goethes Beitrag identifizieren.
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Fragmenten vor und deutet damit den méglichen Effekt der Konfrontation mit Por-
trits an, der gattungsiibergreifend in literarischen Texten geschildert wird. Vergleich-
bare Begeisterung ebenso wie Erschiitterungen kennen wir aus Portritgedichten der
Renaissance und des Barock, die Portritbetrachtungen thematisieren.

6. Ein bletbend Bild — Goethe Uiber Denkmale
und Tischbeins Portritgemalde

Wie viel Goethe tiber die reale Portritkultur seiner Zeit nachdachte, verrit folgen-
des Gelegenheitsgedicht von 1777:

Gellerts Monument von Oeser

1 Als Gellert, der geliebte, schied,
Manch gutes Herz im stillen weinte,
Auch manches matte, schiefe Lied
Sich mit dem reinen Schmerz vereinte
5 Und jeder Stiimper bei dem Grab
Ein Bluimchen an die Ehrenkrone,
Ein Scherflein zu des Edlen Lohne
Mit vielzufriedner Miene gab:
Stand Oeser seitwirts von den Leuten
10 Und fihlte den Geschiednen, sann
Ein bleibend Bild, ein lieblich Deuten
Auf den verschwundnen werten Mann;
Und sammelte mit Geistesflug
Im Marmor alles Lobes Stammeln,
15 Wie wir in einen engen Krug
Die Asche des Geliebten sammeln.?

In dem Text geht es nicht um den verstorbenen Christian Firchtegott Gellert
(1715-1769), sondern um Adam Friedrich Oesers Konzeption eines Memorial-Mo-
numents fiir den Dichter — deshalb wird es nicht als "Portritgedicht’, jedoch als Ge-
dicht tber die Portraiture behandelt. Was Goethe einfingt, ist der Moment, in dem
die Idee eines solchen Kunstwerks aufkommt. Indem er diesen mit anderen Ver-
haltensweisen bei der Beerdigung (Tridnen, Blumengaben, Lieder) kontrastiert, ver-
herrlicht er das Kunstschaffen der Kunstlers als subtilere Reaktion auf den Vetlust.
Unter dem Titel Denkmale reflektiert er viele Jahre spiter, um 1804, noch einmal
tiber Monumente fiir Verstorbene.!% Darin beklagt er, dass der Deutschen Monu-
mente "an die Gatten- und Landschaftsliebhaberei angeschlossen" worden und nut
noch "bildlose allgemeine Formen" wie Sdulen, Vasen, Altdre oder Obelisken seien.

9 Gedichte. Ausgabe letzter Hand (1827), zitiert nach: BA 1, S. 377. Goethe schickte das Gedicht mit-
samt einer Zeichnung des von Oeser entworfenen Grabmals fiir seinen einstigen Lehrer Christian
Furchtegott Gellert am 24.10.1777 an Anna Amalia.

100 FAT18,S. 961f.
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"Das beste Monument des Menschen aber ist der Mensch," so Goethe. "Eine gute
Buste in Marmor ist meht wert als alles Architektonische, was man einem Menschen
zu Ehren und Andenken aufstellen kann; ferner ist eine Medaille, von einem grind-
lichen Kinstler nach einer Biiste oder nach dem Leben gearbeitet, ein schones
Denkmal, das mehrere Freunde besitzen kdnnen und das auf die spitere Nachwelt
Ubergeht." An seinen Zeitgenossen kritisiert er, oftmals zu geizig zu sein, um von
sich zu Lebzeiten eine Marmorbiiste anfertigen zu lassen, die doch "das Unschitz-
batste ist, was sie ihren Nachkommen tbetliefern kénnen". Nach Meinung Goethes
solle ein Denkmal "transportabel” sein und "zur Zierde der Wohnungen" gereichen
— Vorziige, die Garten- und Landschaftsdenkmiler nicht besitzen. Mit Oesers
Gellert-Monument aus dem Jahr 1774 wire er demnach nun nicht zufrieden: Denn
es ist weder transportabel noch zeigt es das Antlitz des Dichters, sondern eine Urne
auf einer unvollendeten Siule und drei Kinder. Diese verjiingten drei Grazien sollen
daran erinnern, dass Gellert zu friih starb, und "sanfte Rithrung" im Betrachter aus-
16sen.’ Als Goethe seine Vorstellung eines idealen Denkmals formuliert, werden
allerdings, ganz in seinem Sinne, allegorische Gartenskulpturen wieder zunehmend
von Portritbiisten abgeldst.

"Ein bleibend Bild" (s.o. V.11) und wohl das bekannteste und groéf3te pikturale
Denkmal fiir Goethe stammt von Johann Heinrich Wilhelm Tischbein. Es findet
hier Erwihnung, weil es den Hohepunkt einer Tradition von Dichter- und Denker-
portrits des 18. Jahrhunderts verkérpert und weil Goethe im Gegenzug dem Maler
in einem Verbalportrit ein kleines Denkmal setzte, das im folgenden Kapitel be-
sprochen wird. Das lebensgroBle Ganzfigurenportrit Goethe in der Campagna di Roma
(1786/87) uberttifft alle fritheren deutschen Dichterportrits nicht nur im Format,
sondern auch hinsichtlich des gewihlten Portritmodus und der inhaltlichen Kon-
zeption.!?? Einige Bemerkungen Goethes dazu finden sich in der Ifalienischen Reise:
"Ich soll in LebensgroBe als Reisender, in einen weilen Mantel gehillt, in freier Luft
auf einem umgestirzten Obelisken sitzend vorgestellt werden, die tief im Hinter-
grund liegenden Ruinen der Campagna di Roma tiberschauend", notiert Goethe im
Dezember 1786.193 Thm gefiel die Idee, erstmals unter freiem Himmel, inmitten
einer Landschaft dargestellt zu werden. Wie andere Dichter und Denker seiner Zeit
war er bislang in Portritzeichnungen und Gemilden, zumeist in Form eines Brust-
bilds, stets vor neutralem Hintergrund oder im Studierzimmer prisentiert wor-
den.!% Tischbein entschied sich auflerdem sowohl gegen ein steifes Standesportrit
als auch gegen ein typisches Touristenportrit, das den Reisenden vor bekannten
Bauwerken Roms oder mit neu erworbenen Kunstobjekten zeigen und ihn damit als
Vielgereisten und als Kunstkenner ausweisen wiirde. Er stellt Goethe weder in gin-
giger Gentleman-Pose mit Blickkontakt zum Bildbetrachter noch bei der Betrach-
tung von Kunstwerken vor. Den tblichen Darstellungsmodi setzt er die gelassene

101 Vgl. dazu John 2001.

102 Vgl. dazu ausfuhtlicher Kanz 1933, der es unter dem vielsagenden Titel "Veranstaltete Apotheo-
se" betrachtet und zahlreichen anderen Denker- und Dichterportrits des 18. Jahrhunderts gegen-
uberstellt (S. 172ff).

103 Am 29. Dezember 1786, HA, 11, S. 152.

104 Vgl. die Sammlung von Goethe-Portrits in Schaeffer/Géres 1999.
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Selbstbeztiglichkeit des bequem 'Lagernden' entgegen, der sich mit nichts anderem
beschiftigt als mit den eigenen Gedanken "tuber das Schicksal der menschligen
Wercke".105 Haltung und Gesichtsausdruck suggerieren, dass et vollkommen in sich
selbst ruhe. Aus Goethes Tagebuch wissen wir, dass sich der Maler von einem Bild-
hauer eigens ein kleines Modell aus Ton habe machen lassen, das mit einem Mantel
drapiert worden sei.!00

Tischbeins Innovationen sind vor dem Hintergrund der um Mitte der 1780er
Jahre aktuellen Debatte tiber Mimik und Kérpersprache zu sehen. Ebenso wie La-
vater vertritt auch der Charakterologe Engel in seinen Ideen zu einer Mimik die An-
sicht, die Individualitit eines Menschen werde im Zustand kontemplativer Ruhe am
besten sichtbat.!97 Als Goethe im Sommer 1787 das fortgeschrittene Portrit sah,
hielt er fest: "Mein Portrit wird glicklich, es gleicht sehr, und der Gedanke gefallt
jedermann [...]."108 Tischbein kannte Goethe nicht nur aus deren Briefwechsel und
von Besuchen, sondern auch durch deren 'Hausgemeinschaft' in Rom. Sein Portrit
erfillt die Forderungen der Kunstkritiker seiner Zeit: Es prisentiert ein Individuum
in seiner Einzigartigkeit und verweist zugleich auf das Ideal von 'Geistesadel' und
Intellektualitit; es besitzt Ausdruck und suggeriert eine 'innere Handlung', nimlich
Goethes Denken, das sich im ruhigen AuBeren abzeichnet; und es ist als eine origi-
nelle Komposition realisiert, in der Mensch und Natur in harmonischem Einklang
stehen, wobei der Charakter der Landschaft die Person affiziert.10

"Es gibt ein schénes Bild, nur zu grof3 fiir unsere nordischen Wohnungen", lau-
tet Goethes einzige Kritik daran. "Ich werde wohl wieder dort unterktiechen, das
Portrit aber wird keinen Platz finden."!0 Als Goethe im Apzil 1788 Rom vetliel3,
um nach Deutschland zuriickzukehren, war das Gemailde noch nicht fertig gestellt.
Er hat es nie wieder gesechen.!"! Andere Zeitgenossen sahen es allerdings und be-
schrieben es in Briefen und Zeitschriften. Allein schon aufgrund seines Formats war
das Bild keine Privatangelegenheit zwischen Kinstler und Portritiertem, sondern
ein ambitioniertes Projekt, fiir das sich Kunstler- und Literatenkreise um Tischbein
und Goethe interessierten.!’? Weniger Beachtung fanden demgegeniiber Goethes
Portritgedichte, die in ihrer Intention einige Gemeinsamkeiten mit Tischbeins Por-
trit aufweisen.

105 Es ist Tischbein, der das Gemilde zum ersten Mal in einem Brief im Dezember 1786 (an Lava-
ter!) erwihnt: "Goethe ist ein weckliger Mann, wie ich in meinen ausschweifenden Gedancken
ihn zu sehen mir wunschte. Ich habe sein Portrit angefangen und werde es in Lebensgrofe ma-
chen, wie er auf den Ruinen sitzet und tber das Schicksal der menschligen Wercke nachdenket."
Zitiert nach Kanz 1993 S. 173. Detaillierter zu Tischbeins Portrit vgl. auch Lenz 1979.

106 Am 17. Februar 1787, HA, 11, S. 174,

107 Vgl. Engel 1785, Bd. 1, 110-115.

108 Am 27. Juni 1787, HA, 11, S. 353.

109 Vol. dazu Kanz 1993, S. 180 beziiglich Engels Uberlegungen zur Darstellbarkeit des "Denkens als
innere Handlung, die sich in der Ruhe des Aufleren zu erkennen gibt".

110 So Goethe schon am 29. Dezember 1786, HA, 11, S. 153.

111 Das Portrit blieb bis 1822 bei Tischbein, dann wurde es verkauft und weiterverkauft an den
Bankier Rothschild, dessen Familie es 1887 dem Stidelschen Kunstinstitut in Frankfurt schenkte.
Vgl. Kanz 1993, Anmerkung 703, S. 239.

112 Vgl. ebd., S. 173.
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Abb. 31: Tischbein, Goethe in der Campagna di Roma, 1787/88

7. Und wie ich ihn erkannt, mag' er sich kennen —
Goethes Gedichte an und auf Personen

Goethes Gedichte an und auf Personen gehéren nicht zu den bekanntesten seiner
Texte. Auch trifft nur auf wenige davon die Bezeichnung "Portritgedicht' zu, denn
ein Individuum wird darin nur selten erkennbar.!!3 Trotzdem erlauben sie den Ver-
gleich mit dem Bildkunst-Phinomen der society portraiture, denn sie sind ein Medium
gesellschaftlichen Umgangs. Goethes Adressaten waren — neben Adligen, denen er
zu Dank verpflichtet war — Schriftsteller, Gelehrte und Kinstler, mit denen er
gesellschaftlichen Kontakt hatte, und schlieBlich Freunde und Familienangeho-
rige.1'4 So vielfiltig wie die Adressaten sind auch die Texte, die aus verschiedensten

113 Angesichts dessen wird hier auf eine umfangtreiche Auflistung der Texte verzichtet. Vorliegendes
Kapitel konzentriert sich auf zwei fur das spezifische Untersuchungsinteresse relevante Gedichte
und behandelt sie als reprisentative Beispiele. Goethes parodistische Spottgedichte und Invekti-
ven verdienen als Grenzfille des Verbalportrits eine gesonderte Betrachtung jenseits dieses
Untersuchungszusammenhangs.

114 Wie bereits einleitend angedeutet, sind die seinen Férderern gewidmeten Texte die am wenigsten
individualisierten, am stirksten idealisierten Portrits. Siche als solches zum Beispiel das fiir die
Erbprinzessin Friederike Christiane Auguste von Hessen-Kassel verfasste Gedicht Einer hoben
Reisenden (FA, 1,2, S. 342f), in dem die Angesprochene mit Referenz auf Raffaels Sixtinische Ma-
donna als Ebenbild der Muttergottes stilisiert wird.
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Anlissen entstanden.!’> Zu Gelegenheiten wie Geburtstagen, Jubilien und anderen
Festivititen erwartete man vom Dichter Verse. Besucher lielen Stammbucher bei
Goethe, damit er sie mit ein paar Zeilen beschenkte. Wihrend die einen sogleich
publiziert wurden, waren andere nur fiir den Adressaten bestimmt und wurden erst
spiter von Goethe in die Ausgabe letzter Hand aufgenommen. Einige davon dullern
sich kaum iber den Adressaten, sondern bestechen lediglich aus formelhaften
Glickwiinschen und allgemeinen Lebensweisheiten, freundlich, aber konventionell
vorgebracht. Wenige zeugen von einem freundschaftlichen Verhiltnis und sind in
Inhalt und Gestaltung elaborierter. Zwei derartige Ausnahmen — Goethes Portrits
von Tischbein und von Byron — sind eine genauere Betrachtung wert.

Tischbein gehdrt zum kleinen Kreis derjenigen, an die Goethe mehrere persén-
liche Gliickwunschgedichte sandte, und er ist Gberdies einer der wenigen, die er in
Gedichtform portritierte. Der erste Text der vierteiligen Serie, An Tischbein bzw. An
Denselben, ist weitaus weniger konventionell im Ton als seine typischen Grul3- und
Glickwunschgedichte;!¢ Goethe hitte es an keinen anderen schicken kénnen als an
Tischbein. Es schreibt dem Adressaten nicht, wie tblich, mustergiltige Eigenschaf-
ten zu, sondern skizziert einen Teil von dessen individuellem Lebensweg.

An Tischbein

Erst ein Deutscher, dann ein Schweizer,
Dann ein Berg- und Tal-Durchkreuzer,
Rémer, dann Napolitaner,

Philosoph und doch kein Aner,
Dichter, fruchtbar aller Orten

Bald mit Zeichen, bald mit Worten,
Immer bleibest du derselbe

Von der Tiber bis zur Elbe!

Glick und Heil! so wie du strebest,
Leben! so wie du belebest,

So genieBe! 1aB3 genieBen!

Bis die Nymphen dich begrii3en,

Die sich in der Ilme baden,

Und aufs freundlichste dich laden.!!”

Diese verbale Personenskizze, die eigentlich nur die ersten acht Verse des Textes
einnimmt, unterscheidet sich deutlich von den zuvor in meiner Studie besproche-

115 Goethes Neigung zur skizzenartigen Personenbeschreibung in Gedichtform manifestiert sich
schon in seiner Jugend, so zum Beispiel in Go#zsched ein Mann so grofs, enthalten in einem Brief an
Johann Jakob Riese vom 30. Oktober 1765 (FA, L1, S. 28).

16 Hier sei nur der erste Teil der Serie zitiert, da dieser konzeptionell besonders interessant ist.

W7 Gedichte, Ausgabe letzter Hand (1827), zitiert nach MA, 6.1, S. 95. Dort sind auch die anderen drei —
fir mein Untersuchungsziel weniger interessanten — Gedichte an Tischbein, die jeweils mit 4»
Denselben iberschrieben sind. Alle vier Gedichte entstanden laut Tagebucheintrag Goethes am 18.
April 1806 und seien Ausdruck des Dankes an den Maler Tischbein (1751-1829), hier konkret fir
die Sendung von Zeichnungen an die Herzogin Mutter Anna Amalia. — Azer (V. 4) ist laut
Kommentar der MA (6.1, S. 909) die scherzhafte Verselbstindigung des Suffixes "-aner", ironisch
verwendet fiir Anhidnger, Nachbeter.
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nen. Die Beschreibung der Person beginnt mit einer Darstellung ihres Wandels —
und thematisiert nicht etwa eine, sondern kontinuierliche Verdnderung. Gleich im
ersten Vers, der in medias res beginnt, wird die erste aus einer Reihe von Metamot-
phosen des Portritierten dokumentiert, wobei es zunichst um den mehrfachen
Wechsel seiner Staats-(bzw. Stadt-)zugehérigkeiten geht. Nicht nur eine Reihe von
Wohnsitzen, sondern auch mehrere Titigkeiten charakterisieren den Portritierten.
Er wird durch eine Enumeration seiner verschiedenen nationalen und beruflichen
Identititen umrissen — und eben diese Pluralitit verweist auf ein neues Verstindnis
personaler Identitit, das mehrere Kriterien zu deren Bestimmung kennt und mit de-
ren Ablosung ebenso wie mit deren Gleichzeitigkeit rechnet. Das Individuum wird
in seiner Komplexitit gewtrdigt, wobei seine Mehrgesichtigkeit synchron #zd dia-
chron angelegt ist. Wihrend er Deutscher, Schweizer, Rémer und Napolitaner
nacheinander war, blieb er stets gleichzeitig Philosoph, Dichter und Maler. Dabei
wird nach dem Muster "er ist dies und doch nicht das" auf Polarititen verwiesen,
bekraftigt und illustriert durch die rasche, dichte Abfolge von Oppositionspaaren
(erst/dann, Berg/Tal, Zeichen/Wort). Das Gedicht will schnell gelesen werden, so
dass der Wandel Tischbeins im Zeitraffer prasentiert wird. Die Dynamik des Textes
imitiert diejenige des Portritierten: Es handelt sich um ein mimetisches Portrit.

Im Unterschied zu den zuvor behandelten Portrits kommt dieses (wie alle Ge-
dichte an und tiber Tischbein) ginzlich ohne eine Beschreibung des Auferen aus.
Dies bedeutet nicht nur den Verzicht auf den bindren Aufbau von descriptio superficia-
lis and descriptio intrinseca, sondern aullerdem auf eine schrittweise, hierarchisch kon-
zipierte Anniherung, eine Bewegung von aulen nach innen, von der Peripherie ins
Zentrum der Person, anderswo meist mit 'Seele' bezeichnet. Auch Goethe verweist
auf einen 'Kern', denkt ihn jedoch auf andere Weise. Wie bereits im vorangehenden
Kapitel besprochen, ist er von der Prigung des Individuums durch seine Umwelt
tberzeugt, was hier in der Charakterisierung durch die diversen Aufenthaltsorte
ausgedrickt wird. Diese Prigung sieht er nicht negativ, im Gegenteil, sie ist keine
Bedrohung, sondern Bereicherung. Die 'Internationalitidt’ des Portritierten bewun-
dert er gemeinsam mit dessen Mobilitit und Flexibilitdt ("fruchtbar aller Orten", V.
5). Blickt man voraus auf die Verse 9-10, so gewinnt man den Eindruck, dass
Tischbein in Goethes Augen 'lebt', wei/ et sich 'bewegt'. Dies funktioniert allerdings
nur, weil er im Kern stets 'derselbe bleibe': Trotz seiner Beweglichkeit sind Kohi-
renz und Kontinuitit seine wesentlichen Higenschaften. Diese machen ihn zu dem
guten Freund, dem das Gedicht gewidmet ist. Der Kernsatz "immer bleibest du det-
selbe" ist Feststellung und zugleich Wunsch des Verfassers. Das Gedicht reflektiert
das problematische Zusammenspiel von Identitit und Wandel und stellt eine
Losung vor.

Mit dem zuletzt zitierten Vers geht das Portrit- in ein Glickwunschgedicht (V.
9-14) iber. Die im Weiteren gedullerten Wiinsche fiir den Freund, die ein ganz be-
stimmtes Ideal der Lebensfithrung propagieren und ein hedonistisches carpe diem
aussprechen — Tischbein solle leben und genieBen —, erlauben Riickschliisse auf
seine Entstehungszeit: Goethe hat es nach seiner 'Wiedergeburt', also auf oder nach
seiner Italienreise, geschrieben. Mit dem Gedicht dankt der Verfasser dem Adres-
saten implizit fiir 'Belebung' oder besser: Inspiration. Goethe macht Tischbein ein in
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seiner Intention vergleichbares Geschenk wie dessen grof3formatiges Portrit, das zu
jenem Zeitpunkt noch in Arbeit, aber schon in aller (Maler-)Munde war.

Tischbein wurde als Dichter, Denker und Kiinstler vorgestellt, der das Ideal der
Mehrfachbegabung verkérpert. Byron, den Goethe fiir das grote Talent seiner Zeit
hilt, prisentiert er von einer ganz anderen Seite.

An Lord Byron

1 Ein freundlich Wort kommt eines nach dem andern
Von Siiden her und bringt uns frohe Stunden;
Es ruft uns auf, zum Edelsten zu wandern,
Nicht ist der Geist, doch ist der Fuf3 gebunden.

v

Wie soll ich dem, den ich so lang begleitet,
Nun etwas Traulich's in die Ferne sagen?
Thm, der sich selbst im Innersten bestreitet,
Stark angewohnt, das tiefste Weh zu tragen.

9  Wohl sei ihm doch, wenn er sich selbst empfindet!
Er wage selbst sich hochbegliickt zu nennen,
Wenn Musenkraft die Schmerzen Uberwindet;
Und wie ich ihn erkannt, még' er sich kennen. 118

1 Stark von Faust, gewandt im Rat,
Liebt er die Hellenen;
Edles Wort und schone Tat
Fallt sein Aug' mit Trinen.

5 Liebt den Sibel, liebt das Schwert,
Freut sich der Gewehre;
Sih' er, wie sein Herz begehtt,
Sich vor mut'gem Heere!

9 LafBt ihn der Historia,
Bindigt cuer Sehnen;
Ewig bleibt ihm Gloria,
Bleiben uns die Tranen.

Den ersten der beiden Texte mit dem Titel A#n Lord Byron kann man als ein
'Briefgedicht' lesen, das den Anlass fir seine Entstehung selbst nennt: Goethe ant-
wortet damit auf Grifle von Lord Byron aus Italien. In seinen Aufklarenden Bemer-
kungen zu seinen Inschriften, Denk- und Sendeblittern erklirt er erginzend: "Dieser
merkwiirdige Mann hatte manches Freundliche schriftlich und miindlich durch Rei-
sende begrifiend nach Weimar gelangen lassen, welches ich durch jene Strophen zu
erwidern fiir Pflicht hielt."!” Die Nachricht, dass Byron in Kiirze nach Griechen-

118 HA 1, S. 348f. Das 1823 entstandene Gedicht wurde erstmals abgedruckt in Uber Kunst und
Altertum, 1824. Vgl. den Kommentar von Trunz in Goethe 1999, S. 708.
119 Goethe 1999, S. 410.
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land aufbrechen wiirde, um das Kommando iiber die freien griechischen Streitkrifte
zu ibernehmen und die Unabhingigkeitsbewegung zu unterstilitzen, hatte Goethe
zur Eile angetrieben, seine Zeilen zu versenden.'? Sie erreichten Byron noch in
Livorno, wo er fir Griechenland sich einzuschiffen im Begtiff war, und ver-
anlassten ihn zu einer Antwort vom 24. Juli 1823.121 Dass Byron nicht mehr aus
Griechenland zurtickkehren und schon im Frihjahr des darauffolgenden Jahres
sterben wiirde, konnte Goethe nicht wissen.!?? Er reagierte auf Byrons Tod zuerst
mit seinem Aufsatz Zum Andenken Byrons und wenig spiter mit dem Portritgedicht
Stark von Fanst)?> Die beiden hier vorgestellten Gedichte entstanden zu verschiede-
nen Zeitpunkten, aber erst so, wie sie auch Trunz in seiner Ausgabe abdruckt,
ergeben sie ein ganzes Portrit — denn jedes von ihnen beleuchtet eine andere Seite
Byrons.

In der ersten Hilfte des Briefgedichts verweist Goethe en passant auf die Wit-
kung, die Byrons Werke auf ihn haben, sowie auf sein langjihriges Interesse an dem
Jungeren, dessen Leben und Schreiben er seit 1818 mit groBem Interesse verfolgte
und Gber den er in seinen Schriften und Briefen sowie mit Eckermann hiufiger als
tber jeden anderen modernen Dichter gesprochen hat.'?* Da er dem Adressaten et-
was Personliches und Bedeutsames mitteilen, ihm einen Rat mit auf den Weg geben
mochte, muss er dessen Situation 'etkennen'. Er spricht einem Menschen Mut zu,
den er fiir ungliicklich hilt. Kurz gesagt: Er attestiert ihm Selbstzweifel und winscht
ihm Selbsterkenntnis.!?> Diese Verse tragen schon maligeblich zu der im zweiten
Gedicht fortgesetzten Charakterisierung Byrons bei.

Im zweiten und eigentlichen Portritgedicht wird Byron, von jeglicher Melancholie
befreit, im besten Licht prisentiert. Byron zeichne sich sowohl durch physische
Stirke als auch durch Klugheit aus und sei ein Asthet, der das Schone liebe (in Wort
und Tat). Auf sein eigenes dichterisches Schaffen wird dabei allerdings nicht einge-
gangen. Mit einem typischen Dichter- oder Kiinstlerportrit hat man es hier nicht zu
tun. Singulér ist der Portritierte auch nicht aufgrund seiner Liebe zum Schénen
oder zu den Hellenen, sofern damit nicht nur auf sein politisches Engagement ange-
spielt wird, sondern die Begeisterung fiir die griechische Kunst- und Kulturge-

120 "[A]ls nun bald darauf das Geriicht verlautete, der Lord werde seinen grofen Sinn, seine
mannigfaltigen Krifte an erhaben-gefihrlichen Taten tiber Meer verwenden, da war nicht linger
zu zaudern und eilig nachstehendes Gedicht geschrieben." HA 12, S. 326.

121 Vogl. ebd.

122 Byron starb im April 1824 in Mesolongi an den Folgen eines Aderlasses.

123 Vgl. den erstgenannten Aufsatz in HA 12, S. 324-327. AuBlerdem bezieht sich der Trauergesang
firr Euphorion in Faust I (V. 9902ff.) auf den Verlust Byrons.

124 Vgl. Goethe 1999, S. 708. In sciner Zeitschrift Uber Kunst und Altertum verdffentlichte Goethe
1820 eine Besprechung von Byrons Manfred, worauthin der Englinder ihm zum Dank eines seiner
Werke widmete und ihm aus Italien 1823 einen Brief Gbermitteln lieB3, bevor er selbst nach Grie-
chenland aufbrach. — Goethes in der ersten Strophe des Briefgedichts genannte Begriindung, wa-
rum er selbst nicht wieder in den Stiden zuriickkehren konne (V. 4), liest sich wie eine Anspielung
auf Byrons Klumpfuf3, der ihn zeitlebens behinderte und ihm Schmerzen verursachte — zumal
Goethe von Schmerzen spricht (V.11).

125 Auch hier klingt wieder die in mehreren Verbalportrits auftauchende Formel nosce ze ipsum an.
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schichte gemeint ist, die in der Goethezeit kein Signum einer individuellen Geistes-
haltung, sondern vielmehr Gebildeten, Gelehrten und Kinstlern gemeinsam ist.

AuBergewdhnlich fiir ein Kinstlerportrit ist jedoch die Verbindung der Neigung
zum Schénen mit groBer Kriegslust. Die ihm unterstellte Freude an Schwert und
Sdbel erinnert an die zuvor behandelten Herrscherportrits. Aus diesen kennt man
tatsdchlich ein dhnliches doppelgesichtiges Ideal, das zugleich einen Feldherrn und
einen Gelehrten oder einen Kunstmizen vorstellt. In diesem zweiten Portrit riickt
Goethe die kriegerische Seite Byrons im wahrsten Sinne des Wortes ins Zentrum —
wobei auch sie, wie die im ersten Portrit attestierten Selbstzweifel — ein Symptom
extremer Ruhelosigkeit sind (bzw. dazu fithren). Dass dies das Portrit eines Toten
ist, wird erst in der zweiten Hilfte des Gedichts klar, als Goethe Byron im Konditi-
onal an der Spitze eines Heeres imaginiert, bevor er ihn der Geschichte tbergibt
und seine Trauer Uber den Verlust ausdriickt.

"Goethe schien tiber Byron unerschopflich”, berichtet Eckermann.!26 In seinen
Gesprichen mit demselben kommt Goethe immer wieder auf die faszinierende Per-
sOnlichkeit Byrons zuriick, die nicht allein auf seinem dichterischen Talent beruht.
"Lord Byron [...] ist zu betrachten: als Mensch, als Englinder und als groBles Ta-
lent."12” Natiitlich war es Letzteres, das zuerst Goethes Aufmerksamkeit erregte:
"Er ist ein grofles Talent, ein geborenes, und die eigentlich poetische Kraft ist mir
bei niemandem gréBer vorgekommen als bei ihm."128 Lob erntet er fiir die wohl-
durchdachte Anlage und Ausfithrung seiner Werke, Verwunderung aber ruft der
Gegensatz zwischen seiner mafivollen Kunst und seiner mallosen Lebensweise her-
vor.12 Goethe sieht in ithm ein "stets ins Unbegrenzte strebende[s] Naturell", das
ihm in seinen Augen letztlich mehr Schaden als Gewinn bescherte:

Hiitte er sich doch auch im Sittlichen so zu begrenzen gewuf3t! Daf3 er dieses nicht konnte, war
sein Verderben, und es ld6t sich sehr wohl sagen, daf} er an seiner Ziigellosigkeit zu Grunde
gegangen ist. [...] Er lebte immer leidenschaftlich in den Tag hin und wufite und bedachte nicht,
was er tat. Sich selber alles erlaubend und an anderen nichts billigend, muf3te er es mit sich selbst

126 Am 24. Februar 1825, FA IL,12, S. 149.

127 Uber alle drei Aspekte dulert er sich in besagtem Gesprich vom 24. Februar 1825. FA 11,12, S.
148. Da nur sein Lob auf den Menschen und den Dichter fiir die Re-Kontextualisierung des
Portritgedichts relevant ist, werden die negativen Bemerkungen iiber den 'Englindet’ beiseite ge-
lassen. — Man beachte, dass Goethe auch hier wieder mehrere Aspekte der Identitit des Individu-
ums betrachtet.

128 Ebd. Im Gesprich vom 8. November 1826 (FA I1,12, S. 179) heif3t es: "Goethe sprach heute
abermals mit Bewunderung tber Lord Byron. 'Ich habe [...] seinen Deformed Transformed
wieder gelesen und muf3 sagen, daf3 sein Talent mir immer gréB3er vorkommt. Sein Teufel ist aus
meinem Mephistopheles hervorgegangen, aber es ist keine Nachahmung, es ist alles durchaus ori-
ginell und neu, und alles knapp, tiichtig und geistreich. Es ist keine Stelle darin, die schwach wiire,
nicht so viel Platz, um den Knopf einer Nadel hinzusetzen, wo man nicht auf Erfindung und
Geist trife." Und am 24. Februar 1825 (FA 11,12, S. 145) sagt Goethe zu Eckermann: "Dasjenige,
was ich die Erfindung nenne [...] ist mit bei keinem Menschen in der Welt gro3er vorgekommen,
als bei ihm."

129 In dem in der vorangehenden Anmerkung zitierten Gesprich vom 24. Februar 1825 (ebd.) heif3t
es weiter: "Goethe [...] lachte dann tber Lotd Byron, dal Er, der sich im Leben nie gefiigt und
der nie nach einem Gesetz gefragt, sich endlich dem dimmsten Gesetz der drei Einbeiten unter-
wortfen habe."
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verderben und die Welt gegen sich aufregen. [...] In seinen [...] Werken ging er in Opposition
und MiBbilligung fort; Staat und Kirche blieben nicht unangetastet. Dieses riicksichtslose
Hinwirken trieb ihn aus England und hitte ihn mit der Zeit auch aus Europa getrieben. Es war
ihm tberall zu enge, und bei der grenzenlosesten personlichen Freiheit fithlte er sich beklommen;
die Welt war ihm wie ein Gefingnis. Sein Gehen nach Griechenland war kein freiwilliger
Entschluf3, sein MiB3verhaltnis mit der Welt trieb ihn dazu. [...] Dal3 er sich vom Herkémmlichen,
Patriotischen, lossagte, hat nicht allein einen so vorziglichen Menschen personlich zu Grunde
gerichtet, sondern sein revolutiondrer Sinn und die damit verbundene bestindige Agitation des
Gemiits hat auch sein Talent nicht zur gehérigen Entwickelung kommen lassen.!30

Wie auch in seinem ersten Portritgedicht sicht Goethe Byron als ungliicklichen
Menschen, als "ewige[n] Selbstquiler"!3!, dem es an Selbstreflexion mangelte.!32 Zu
seinem groBen Glick besal3 er eine intuitive Naturbegabung: "Aber alles, was er
produzieren mag, gelingt ihm, und man kann wirklich sagen, daf3 sich bei ihm die
Inspiration an die Stelle der Reflexion setzt. Er mufite immer dichten! und da war
denn alles, was vom Menschen, besonders vom Herzen ausging, vortrefflich. Zu
seinen Sachen kam er, wie die Weiber zu schonen Kindern; sie denken nicht daran
und wissen nicht wie."133 Bedauernswerterweise aber enthielten seine Werke "nicht
ein einziges heiteres Sujet"134 — dies ist das einzige, was Goethe an dessen Dichtung
kritisiert: "IThm ist nichts im Wege als das Hypochondrische und Negative, und et
wite so grof3 wie Shakespeare und die Alten." Deshalb setzte er ihm in Faust II ein
weiteres Denkmal:

Ich konnte als Reprisentanten der neuesten poetischen Zeit [...] niemanden gebrauchen als ihn,
der ohne Frage als das grofite Talent des Jahrhunderts anzusehen ist. Und dann, Byron ist nicht
antik und ist nicht romantisch, sondern er ist wie der gegenwirtige Tag selbst. Einen solchen

130 Gesprach vom 24. Februar 1825, FA 11,12, S. 147. Bemerkenswerterweise fithrt Goethe (noch im
selben Gesprich) diese 'tragische' Entwicklung nicht nur auf das Temperament des Englinders,
sondern auch auf dessen Herkunft zurtck (S. 149): "Der hohe Stand als englischer Pir war Byron
sehr nachteilig; denn jedes Talent ist durch die Aulenwelt geniert, geschweige eins bei so hoher
Geburt und so groflem Vermogen. Ein gewisser mittler Zustand ist dem Talent bei weitem zu-
triglicher; weshalb wir denn auch alle groBe Kiinstler und Poeten in den mittleren Stinden
finden. Byrons Hang zum Unbegrenzten hitte ihm bei einer geringeren Geburt und niederem
Vermdgen bei weitem nicht so gefihrlich werden konnen. So aber stand es in seiner Macht, jede
Anwandlung in Ausfithrung zu bringen, und das verstrickte ihn in unzihlige Hindel. Und wie
sollte ferner dem, der selbst aus so hohem Stande war, irgend ein Stand imponieren und
Riicksicht einfl6Ben? Er sprach aus, was sich in ihm regte und das brachte ihn mit der Welt in
einen unauflgslichen Konflikt."

131 Gesprich vom 5. Juli 1827, FA 11,12, S. 250.

132 Gesprich vom 24. Februar 1825, S. 148.

133 Ebd.

134 Gesprich vom 5. Juli 1827, FA 11,12, S. 250. Schon am 24. Februar 1825 duBerte er sich zum sel-
ben Thema: "Auch ist die ewige Opposition und MiBbilligung seinen vortrefflichen Werken
selbst, so wie sie daliegen, héchst schidlich. Denn nicht allein, dal das Unbehagen des Dichters
sich dem Leser mitteilt, sondern auch alles opponierende Wirken geht auf das Negative hinaus,
und das Negative ist nichts. Wenn ich das Schlechte schlecht nenne, was ist da viel gewonnen?
Nenne ich aber gar das Gute schlecht, so ist viel geschadet. Wer recht wirken will, muf3 nie schel-
ten, sich um das Verkehrte gar nicht bekiimmern, sondern nur immer das Gute tun. Denn es
kommt nicht darauf an, daf} eingerissen, sondern daf3 etwas aufgebaut werde, woran die Mensch-
heit reine Freude empfinde." FA 11,12, S. 1471,
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mufite ich haben. [...] Eine Abhandlung tiber Byron zu schreiben, ist nicht bequem und ritlich,

aber gelegentlich ihn zu ehren und auf ihn im Einzelnen hinzuweisen, werde ich auch in der Folge

nicht unterlassen.!3>

Als Eckermann im letzten gemeinsamen Gesprich tiber Byron aufgrund der Unsitt-
lichkeit des Englinders Zweifel anmeldet, dass dessen Schriften ein Gewinn fiir die
"reine Menschenbildung" seien, widerspricht Goethe: "Byrons Kihnheit, Keckheit
und Grandiositit, ist das nicht alles bildend? — Wir mussen uns hiiten, es stets im
entschieden Reinen und Sittlichen suchen zu wollen."136

Anders als in den Gesprichen mit Eckermann werden Eigenschaften wie Ziigel-
losigkeit oder gar Unsittlichkeit, die seinerzeit allgemein negativ konnotiert waren, in
den beiden Portritgedichten nicht erwihnt, denn darin soll ein positives Bild
Byrons vermittelt werden. Insbesondere das zweite Gedicht war von Anfang an fur
eine groBere Leserschaft und als Gedenken an den zu frith Verstorbenen intendiert.
Die hierfiir selektierten Qualititen entsprechen der Funktion der Texte. Was aber ist
schlieBlich anzufangen mit dem Gesamtportrit, das Melancholie mit Tatendrang,
Selbstzerrissenheit mit Streitsucht und all das mit Schépferkraft verschmilzt? Inwie-
fern gleicht oder unterscheidet es sich von den typischen Kinstlerbildern seiner
Zeit?

Anders als das Portrit Tischbeins stellt es keinen heiteren, sondern einen tragi-
schen Genius dar. Es erinnert an einen der beliebtesten Charaktertypen der roman-
tischen Dichtung: den Byronic hero. Dieser ist kein Held im traditionellen Ver-
stindnis. Zwar besitzt er groB3e intellektuelle Fihigkeiten, doch hat er auch dunkle
Seiten: emotionale Inkonsistenz, sexuelle Ambivalenz, selbstzerstorerische Impulse.
Seine rebellische Haltung gegeniiber vielen Aspekten des gesellschaftlichen Zusam-
menlebens machen ihn zum Einzelginger und Aullenseiter (Exil).!3” Diese Beschrei-
bung entspricht der Charakterisierung Byrons, die Goethe vornimmt. Ublicherweise
wird der Byronic hero aus dem literarischen Werk Byrons hergeleitet, doch kénnte
man diesen Typus, der sich im 19. Jahrhundert groB3er Beleibtheit erfreut, ebenso
gut auf den Dichter selbst zuriickfihren, zumal die mit diesem Etikett be-
schriebenen literarischen Heldenfiguren nach ihm modelliert zu sein scheinen.!3
Nicht unerwihnt bleiben soll die knappe Charakterisierung Byrons durch eine seiner
zahlreichen Geliebten, Lady Caroline Lamb: "mad, bad, and dangerous to know".
Diese und Goethes Charakterisierung Byrons nehmen einen ganz bestimmten
Kinstlertypus vorweg: den poéte maundit. Angesichts der Tatsache, dass Goethe den
Dichter tberhaupt nicht persénlich, dessen Werk aber umso besser kannte, ist zu
vermuten, dass er sein Bild Byrons stark an dessen Figuren orientierte. In seinen
Portritgedichten prisentiert sich das Ergebnis als Hybrid aus Held und Kunstler.

135 Gesprich vom 5. Juli 1827, FA 11,12, S. 250-251.

136 Gesprich vom 16. Dezember 1828, FA 11,12, S. 299.

157 Ausfithtlicher zum Byronic hero vgl. Thorslev 1962.

138 Seinen ersten literarischen Auftritt hat der Byronic hero in Byrons semi-autobiographischen epi-
schen Erzahlgedicht Childe Harold's Pilgrimage (1812-18). Dem Typus des Byronic hero begegnet man
nicht nur in weiteren Werken Byrons, einschliellich seiner Gedichte mit orientalischer Thematik
The Giaour (1813), The Corsair (1814) und Lara (1814) sowie in Manfred (1817), sondern Gberdies in
Texten anderer Autoten der Romantik und der 'Gothic fiction'. Bezeichnenderweise figuriert er
auch als Protagonist in dem von Lord Byrons ehemaliger Geliebten verfassten Glenarvon (1816).
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Dies spiegelt den historischen Ubergang vom heroischen Herrscherportrit zum
zweckfreien Kiinstlerportrit, an dem sich auch Robert Browning und Gertrude
Stein im spiteren 19. und frihen 20. Jahrhundert versuchen. Obwohl von Goethe
und seinen Zeitgenossen tiberwunden, beférderte Lavaters physiognomisches Pro-
jekt nachhaltig die Verbuirgerlichung des Portrits und die Auseinandersetzung mit
dem Einzelmenschen, indem das Interesse an dessen Eigenschaften unabhingig
von dessen Stand propagiert wurde. Die um sich greifende Individualisierung und
die Demokratisierung des Portrits bedingten einander wechselseitig: Nicht nur der
Individualititsdiskurs stimulierte die Portritpraxis, auch die wachsende Portrit-
produktion regte die Profilierung des Individuums als solches an. Unabhingig vom
jeweils gewihlten Medium war es an den Portritisten, ein neues Menschenbild an-
schaulich zu machen bzw. zu artikulieren. Von weitreichender Bedeutung war die
Einsicht, dass Portrits mehr leisten miissen als optische Ahnlichkeit bzw. waht-
heitsgetreue Informationsvermittlung: Sie erfordern eine einfithlende Interpretation
des Gegeniibers. Goethes poetische Portrits sind keineswegs nach einem einheit-
lichen Verfahren gestaltet, vielmehr reagieren sie auf unterschiedliche Paradigmen
und experimentieren mit verschiedenen Diskursen. Die starren Muster physiogno-
mischer Deutung werden unterlaufen durch ein dynamisiertes Identitdtskonzept
und die zunechmend wahrgenommene Komplexitit des Individuums. Letzteres stellt
eine Herausforderung fiir den Portritisten dar, auf die Browning und Stein jeweils
eigene Antworten finden.



X. VERBALPORTRATS DER VIKTORIANISCHEN ARA:
ROBERT BROWNINGS DRAMATIC MONOLOGUES

1. Brownings poetische Portraiture:
Thus felt Man and thus looked Man

Atrest Soul's evanescent moods, and keep
Unalterably still the forms that leap

To life for once by help of Artl — which yearns
To save its capture: Poetry discerns,

Painting is 'ware of passion's rise and fall, [...]

Fach Art a-strain

Would stay the apparition, — nor in vain:

The Poet's word-mesh, Paintet's sure and swift
Colour-and-line-throw — proud the prize they lift!
Thus felt Man and thus looked Man.!

Mit diesen Worten beschreibt Robert Browning (1812-1889) im hohen Alter riick-
blickend sein poetisches Ziel in seinen Parleyings with Certain People of Inmportance. Dex
Dichter wollte, wie er sagt, die Stimmungen der menschlichen Seele festhalten, in-
dem er ein Netz aus Worten knipft, womit er Augenblicke und Charaktere einfan-
gen kann. Seine verbalen Skizzen vergleicht er mit der Tidtigkeit des Malers, der die
Erscheinung des Menschen mit Pinselstrichen verewigt, und unterstreicht damit die
Analogie der Portraiture in den beiden Medien. Als deren Zweck suggeriert er durch
die mehrfache Betonung des Einfangens die Bewahrung des Verginglichen, ihre
memoria-Funktion. Seine Aufgabe als Dichter sieht er darin, mithilfe seiner Kunst die
Seele — ein Schlisselbegriff seiner Portraiture — zu erkennen, zu interpretieren, zu
prisentieren. Ahnlich duBert sich Browning zu diesem Anliegen und zu seinem Inte-
resse am Menschen in zahlreichen Briefen und anderen Schriften.

Brownings besondere Fokussierung der Figurencharakterisierung, die sich tber
sein Gesamtwerk hinweg manifestiert, ist ein gattungsiibergreifendes Merkmal sei-
ner Dichtung.? Bereits in seinen ersten Gedichten und Dramenversuchen erprobt er
verschiedene Techniken der poetischen Portraiture, die er dann im von ihm eigens

U Parleying with Charles Avison, V. 209-15; 217-21; zitiert nach Honan 1961, S. 4; urspr. in Browning
1912.

2 Wenngleich Brownings besonderes Interesse fiir die Konstruktion von Figurencharakteren bald
bemerkt wurde, fand dies lange Zeit keinen Niederschlag in der Forschung. Park Honan (Brown-
ing's Characters. A Study in Poetic Technique, 1961) war der erste, der vorschlug, zwanzig von Brown-
ings dramatischen Monologen als "portraits of character” anzuschen. Bis heute ist er der einzige,
der eine umfassende Studie zur Figurengestaltung im Werk Brownings vorgelegt hat — allerdings
unter anderen theoretischen Primissen als die vorliegende Arbeit.
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dafiir entwickelten dramatic monologne kondensiert und perfektioniert.> Riickblickend
kann man viele seiner Experimente mit Figurendarstellungen in verschiedenen Gat-
tungen als Suche nach einer besonders geeigneten literarischen Form fiir die Portrai-
ture verstehen. Dabei wird der rote Faden etkennbar, der sich durch Brownings
Werk zieht und vom Ausmal} seiner Beschiftigung mit dem poetischen Portrit
zeugt. Schliellich erweist sich der 'dramatische Monolog' als bestmégliches Format
fir die Umsetzung seiner eigenen Technik der Portraiture, in dem zahlreiche Por-
trits verfasst sind und an dem er bis zuletzt festhalten wird. Selbst in seinem Spit-
werk von epischer Linge, The Ring and Book, sind dramatische Monologe integtiert,
die in besonderem Mal3 der Enthiillung eines Charakters dienen.* Browning erwei-
tert das Spektrum der bisher behandelten Sprechweisen in der Lyrik — Besprechen
und Beschreiben — um die lyrisch-dramatische (Selbst-)Darstellung.

Die meisten Portritgedichte Brownings sind als 'Selbstportrits' des jeweiligen
Sprechers konzipiert, in denen er sich einem stummen Zuhdérer enthillt. Im Mono-
log wird die explizite Selbstcharakterisierung des Sprechers durch eine implizite, oft
scheinbar unbewusste, aus der individuellen Ausdrucksweise ableitbare Charakteri-

3 Ausfiihrlicher zu diesem hybriden Genre, das zu den Formen lyrischen Sprechens gezihlt wird,
vgl. votliegende Studie, Kap. X.6. Zu Brownings Experimenten mit der Figurencharakterisierung
in verschiedenen Genres, u.a. im lyrischen Drama, vgl. Honan 1961, S. 79-99. Honan zeigt besag-
te Entwicklung anhand von Pauline (1833), Paracelsus (1835) und Sordello (1840). Paracelsus erzahlt
die Lebensgeschichte des Paracelsus (1507-1541) in Lebensabschnitten, die durch bedeutsame Ex-
eignisse definiert und zu "psychic portraits" (Honan, S. 21) verdichtet sind. Browning wihlt 'Kri-
sensituationen', in denen sich der Charakter durch weltanschauliche Auﬁerungen in besonderer
Intensitit enthillt. In der finalen Momentaufnahme werden die letzten Worte des Sterbenden
wiedergegeben. Das von Browning konzipierte Genre kann man als eine fragmentarisch-ellipti-
sche Kurzbiografie in Form eines lyrischen Dramas beschreiben. Dabei wird dem Leser die Ei-
genleistung abverlangt, einen linearen Lebensweg zu rekonstruieren. Allerdings bleibt es selbst fiir
den informierten Leser aufgrund eines Mangels an konkreten Referenzen zu abstrakt, um als lyri-
sche Biografie lesbar zu sein. Anders als im dramatischen Monolog findet hier ein Dialog mehre-
rer Sprecher statt, wobei diese jedoch nicht viel mehr als personifizierte Argumente des
Protagonisten sind und damit zu dessen Portrit beitragen. Interessant ist das Gedicht dank des
auBergewohnlichen Konzepts dieses 'Portriits'. — Sordello gilt als schwierigster Text Brownings, der
aus verschiedenen Griinden vernichtend kritisiert wurde. Sollte er als Charakterstudie intendiert
gewesen sein, fillt er weit hinter den gelungenen Portrits Brownings zurtick. Einen Verdienst fiir
die Entwicklung von Brownings Portraiture kann man ihm jedoch zugestehen: Hier entsteht eine
Blankversform, ein Rhythmus und eine Sprache, die menschliches Sprechen imitiert — eine zen-
trale Voraussetzung fiir den Erfolg spiterer (Pseudo-Selbst-)Portrits wie Fra Lippo Lippi.

4 Die besagte Gruppe von Portrits, die Honan aus Brownings Gesamtwerk zusammenstellt (vgl. S.
127f.), beinhaltet folgende zwischen 1842 und 1871 entstandenen Texte [teils in Kurztiteln:] The
Bishop at St Praxed, Fra Lippo Lippi, An Epistle of Karshish, Bishop Boulgram's Apology, Andrea del Sarto,
Cleon, A Death in the Desert, Caliban upton Setebos, Mr. Siudge, ""T'he Medinm'', Prince Hobenstiel-S chwan-
gan sowie die zehn dramatic monologues aus The Ring and the Book: Half-Rome, The Other Half-Rome,
Tertinm Quid, Connt Guido Franceschini, Giuseppi Caponsacchi, Pompilia, Dominus Hyacinthus de Archange-
lis, JurisDoctor Johannes-Baptista Botinius, The Pope und Guido. Honans Zusammenstellung ist einzig-
artig und nur durch die Identifizierung als Portrits gerechtfertigt, wobei die Texte jeweils eigene
Themen behandeln und in ihren Kontexten spezifische Funktionen erfiillen. Nicht alle aufge-
zihlten Texte funktionieren nach denselben Prinzipien, die hier als Merkmale des dramatic mono-
logne am Beispiel von My Last Duchess und Fra Lippo Lippi besprochen werden.
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sierung erginzt. So wird jedes Detail seiner Rede, wie Wortwahl, Syntax, Rhythmus,
Tonfall und Klang ebenso wie die Metaphorik, charakteristisch fiir den Sprecher.
Der Sprechakt wurzelt in einer spezifischen Situation, die so konzipiert wurde, dass
sie die Enthtillung des Charakters maximal férdert. Gemeinsam ist allen dramatic mo-
nologue-Portrits, dass sie einen 'Sprechet' in einem pattikuldren Moment seines Le-
bens prisentieren. In den meisten Fillen kiindigen die Titel den Namen des Portri-
tierten an,’ in manchen deuten sie damit zugleich Ort, Zeit und Kontext des Sprech-
akts an. Die Mehrzahl der portritierten Figuren basiert auf historischen Vorbildern.

Die hier umrissenen Charakteristika des dramatic monologne-Portrits lassen erah-
nen, welche Aspekte in besonderem Mal3 zu einer Untersuchung provozieren.
Grundsitzlich gilt das Interesse der Frage, auf welche Weise Browning die Eigen-
schaften des dramatic monologne fir die Portraiture funktionalisiert. Dartiber hinaus
bildet die zu analysierende Referenzialitit der Figuren mitsamt ihren Lebensberich-
ten einen Brennpunkt der Textbetrachtung. Eine Untersuchung aller zwanzig Por-
trits Brownings gibe Aufschluss tber die schrittweise Entwicklung seiner Portrai-
ture, doch dies wiirde eine eigene Monographie ergeben.® Angesichts der kompara-
tistischen Zielsetzung meiner Studie ist es sinnvoller, Brownings Technik anhand
von wenigen Beispielen zu erldutern, deren Auswahl unter Berlicksichtigung ihrer
Vergleichbarkeit mit Portritgedichten aus anderen Epochen erfolgte. So wird zu-
nichst eines der bekanntesten Gedichte Brownings besprochen, My Last Duchess
(1842), ein Doppelportrit des Herzogspaars von Ferrara, in dessen Zentrum die Re-
ferenz auf ein imaginires Portritgemalde steht. Allein schon aufgrund dieser Koor-
dinaten legt es den Vergleich mit Aretinos Portritgedichten auf das Herzogspaar
von Urbino nahe. Auch Brownings Portraiture konstituiert sich teilweise auf der
Basis einer Ekphrasis, unterscheidet sich jedoch durch den im Portrit suggerierten
Handlungszusammenhang, in dem die Figurencharakterisierung verankert ist, stark
von allen bisher besprochenen Gedichten.

Um im selben historischen Kontext, der italienischen Renaissance, zu bleiben,
aber einen spiirbaren Fortschritt in der Entwicklung der Portraiture Brownings zu
verfolgen, wird Giberdies das mehrere hundert Verse umfassende Portrit des Malers
Fra Lippo Lippi (1853) betrachtet. Das Kiinstlerportrit, fiir das es als paradigmati-
sches Beispiel fungiert, bildet einen thematischen Schwerpunkt in Brownings Por-
tritsammlung. In Fra Lippo Lippi wird die Portraiture mit besonderer Brisanz ver-
handelt, weil die portritierte Figur selbst als Erfinder der Portrits figuriert. Hier
spielen die Ekphrasen des Sprechers zu seinen eigenen Bildern eine zentrale Rolle
fiir seine Selbstcharakterisierung, denn die Persénlichkeit des Kiinstlers enthiillt sich

5 Die Titel, die aus dem jeweiligen Namen bestehen, gleichen denen der meisten Portritgemalde.
Wihrend diese Praxis bei Letzteren vollig nachvollziehbar ist, sorgt sie in den dramatic monolognes
fiir Irritation, weil es einen Bruch in der Perspektive darstellt, wenn der Portritierte, der sich als
Sprecher in der ersten Person vorstellt, im Titel in der dritten Person genannt wird. Es macht
bewusst, dass Sprecher und Verfasser des Gedichts nicht identisch sind und wirkt, als er6ffne der
erste Vers eine weitere, binnenfiktive Ebene, indem ein Autor im Titel ankiindigt, welche Figur
sich im Folgenden selbst prisentieren wird.

¢ Eine solche gibt es bislang nicht. Einzig die bereits erwihnte Studie von Honan 1961 verfolgt ein
dhnliches Untersuchungsinteresse, allerdings ohne die Texte als Portritgedichte und als Analogon
zum figurativen Portrit zu begreifen.
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in dessen Kunstwerken. Deren Referenzialitit auf das Werk des realen Filippo Lippi
sowie der '"Wahrheitsgehalt' des amiisanten Lebensberichts det Figur lassen sich et-
mitteln durch eine Rekontextualisierung und durch den Abgleich mit der Kurzbio-
grafie des Renaissance-Malers in Vasaris 1/7%. Die beiden Kunstlerportrits eignen
sich besonders gut dazu, Brownings Umgang mit (kunst-)historischen 'Fakten' zu
untersuchen, da die historische Identitit der Figuren auler Zweifel steht und dber-
dies sogar Brownings Quellen bekannt sind. Nicht nur dank ihrer Referenzen auf
reale und imaginire Bilder, sondern auch aufgrund ihrer Metaphorik laden alle drei
Portritgedichte dazu ein, ihre Visualitit und ihre Intermedialitit zu beleuchten.

Die genannten Portritgedichte werden teils einzeln, teils in gemeinsamen Kapi-
teln besprochen. Obwohl es vor allem darum geht, die Verfahren der Verbalportrai-
ture zu untersuchen, werden bisweilen die in den Portrits geschaffenen Figuren
genauer betrachtet, um auch die konkreten Ergebnisse vorzustellen. Eine Charakter-
analyse der Figur scheint immer so weit sinnvoll, wie es der Beschreibung der
Portraiture dienlich ist. SchlieBlich gilt es zu zeigen, warum Browning heute als Er-
finder des 'psychological portrait' gehandelt wird.

2. My Last Duchess: Dramatisierte Ekphrasis —
Ein Doppelportrit des Herzogspaars von Ferrara

Robert Brownings berithmtes Gedicht My Last Duchess (1842) ist nicht nur, wie dies
der Titel suggeriert, das Portrit einer Herzogin, sondern es entpuppt sich als raffi-
niert gestaltetes Doppelportrit des Herzogspaars von Ferrara. Dass der aus der Ma-
lerei Ubertragene Begriff des 'Doppelportrits' fiir die miteinander verschmolzenen
Verbalbildnisse beider Personen in der Forschungsliteratur nicht fillt, mag daran
liegen, dass hier auf singulire Weise mehrere verschiedenartige 'Portrits' tiberein-
andergeblendet sind: verbale, die durch den Text konstituiert werden, sowie figura-
tive, die durch Referenzen auf imaginire Kunstwerke ins Gedicht geholt und von
der Rede des Herzogs eingesponnen werden. Der Text beginnt und endet mit den
Referenzen auf zwei figurative Portrits (der Herzogin und des Herzogs), die somit
den Rahmen bilden fiir das zweifache Verbalportrit, das der Sprecher in seiner Re-
de von seiner einstigen Frau und von sich selbst zeichnet. Um die vom Herzog und
der Herzogin entworfenen Ansichten im Einzelnen erkennen zu kénnen, miissen
die im Text verknlpften Fiden behutsam entwirrt werden.

Eine "Herausforderung an die Wahrnehmung" stellt das Gedicht in den Augen
von Joseph Dupras” dar, der es einen "absorbing audiovisual text" nennt und ihm
damit eine intermediale Qualitit zu attestieren scheint® — leider ohne dieses Urteil zu
explizieren. Zweifelsohne wird durch die Referenz auf imaginire Portrits, das Ge-
milde der Herzogin und die Skulptur des Herzogs, die visuelle Vorstellungskraft

7 Vgl. Dupras 1996, S. 16.

8 Im Widerspruch zu dieser Beurteilung des Gedichts steht, dass Dupras dann jedoch nur den
sprachlichen Aspekt des Gedichts betont, wenn er zusammenfasst: "Browning's art [is] subjected
to reading and listening" (S. 17) — ohne von "looking' zu sprechen.
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des Lesers angeregt. Jedoch sind diese Kunstwerke nicht wirklich evident. Ebenso
wenig ist das Verbalportrit des Herzogspaars, obgleich als Rede fiir einen Zuhérer
konzipiert, tatsichlich 'horbar!, solange der Text nicht laut rezitiert wird. So scheint
die Bezeichnung "audiovisueller Text" vor allem auf die Uberblendung von der Be-
sprechung eines Gemaldeportrits mit einem gleichzeitig entstehenden Verbalportrit
abzuzielen. Man mag versucht sein, mit anderen Stimmen der Forschungsliteratur
einfach zu konstatieren: Ein Gemilde — in diesem Fall das der Herzogin — wird in
Worte tubersetzt. Oder, etwas anders: Das Gemailde ist der Ausloser fur das Verbal-
portrit. Doch dies trifft es nicht ganz — richtig ist vielmehr: Das (imaginire!) Ge-
milde wird allein durch Sprache geschaffen und dient dann als Bezugspunkt und
zur Illustration der Argumentation. In jedem Fall schreibt sich das Verbalportrit ein
in die Tradition der Ekphrasis, trigt maligeblich zu deren Wiederbelebung in der
englischsprachigen Literatur des 19. Jahrhunderts bei und erweist sich als wegwei-
send fiir die Entwicklung ekphrastischer Dichtung im 20. Jahrhundert.?

Wie auch Aretinos ekphrastische Portritgedichte auf das Herzogspaar von Urbi-
no, ist Brownings 'ekphrastischer Monolog' Austragungsort fur den paragone zwi-
schen verbaler und visueller Darstellung. Unter diesen Vorzeichen entwickelt
Browning seine eigene Art der Portraiture. Weil er diese in My Last Duchess erstmals
vorfuhrt, gilt dieser dramatische Monolog als sein programmatisches "signature
piece".!” My Last Duchess ist vermutlich das bekannteste und in der Forschung am
hiufigsten besprochene Gedicht Brownings. Die meisten Beitridge fokussieren den
Charakter des Herzogs, der sich in seiner Rede enthiillt, und versuchen, die Ereig-
nisse, die vor, wihrend und nach der Portraiture der Herzogin von Hand des Malers
zwischen dem Herzogspaar oder gar zwischen der Herzogin und ihrem Portritisten
stattfanden, zu rekonstruieren. Aus diesem Grund werden immer wieder dieselben
Verse in den Blick genommen, allen voran diejenigen, die als des Herzogs Andeu-
tung eines Ehebruchs seiner Frau und als Eingestindnis eines von ihm veranlassten
Verbrechens an seiner Frau gelesen werden. Man sucht nach Antworten auf Fragen
nach der Hintergrundhandlung, durch die sich Brownings Portrits in Gestalt des
dramatic monologne von anderen Portritgedichten unterscheiden.

Fir Interpreten, die vorrangig an der Handlung im Hintergrund interessiert sind,
ist das besprochene Portritgemilde nur Medium: Es fungiert als Aufhdnger fur des
Herzogs Rede tiber seine letzte Frau und leistet einen illustrativen Beitrag zur Ver-
mittlung ihres Charakters, der wiederum das Handeln des Herzogs erklart. In mei-
ner Untersuchung des Gedichts hingegen stehen die medial unterschiedlich realisier-
ten Portrits im Zentrum: das Gemildeportrit der Herzogin von Hand des Malers,
ihr Verbalportrit aus dem Mund des Herzogs sowie des Letzteren Selbstportrit, das
seine Rede konstituiert.

9 Ausfiihrlicher zur literarischen Ekphrasis im 20. Jahrhundert vgl. Heffernan 1993.
10 Vel. Maxwell 1992, S. 322. — My Last Duchess (1842) entstand rund 10 Jahre vor Brownings ande-
rem grofB3formatigen Portrit Fra Lippo Lippi.
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My last duchess. Ferrara

—_

That's my last duchess painted on the wall,
Looking as if she were alive. I call
That piece a wonder, now:
Fra Pandolf's hands
Worked busily a day, and there she stands.
Will't please you sit and look at her? I said
Fra Pandolf' by design, for never read
Strangers like you that pictured countenance,
The depth and passion of its earnest glance,
But to myself they turned (since none puts by
10 The curtain I have drawn for you, but I)
And seemed as they would ask me, if they durst,
How such a glance came there; so, not the first
Are you to turn and ask thus. Sir, 'twas not
Her husbands presence only, called that spot
15 Of joy into the Duchess' cheek: perhaps
Fra Pandolf chanced to say 'Her mantle laps
Over my lady's wrist too much' or 'Paint
Must never hope to reproduce the faint
Half-flush that dies along her throat":
such stuff
20 Was courtesy, she thought, and cause enough
For calling up that spot of joy. She had
A heart — and how shall I say? —
too soon made glad,
Too easily impressed; she liked whate'er
She looked on, and her looks went
everywhere.
25 Sir, 'twas all onel My favour at her breast,
The dropping of the daylight in the West,
The bough of chetries some officious fool
Broke in the orchard for her, the white mule

w
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She rode with round the terrace — all and each
30 Would draw from her alike
the approving speech,
Or blush, at least. She thanked men, — good!
but thanked
Somehow — I know not how — as if she ranked
My gift of a nine-hundred-years-old name
With anybody 's gift. Who'd stoop to blame
35 This sort of trifling? Even had you skill
In speech — (which I have not) — to make your will
Quite clear to such a one, and say, 'Just this
Or that in you disgusts me; here you miss,
Or there exceeded the mark' — and if she let
40 Herself be lessoned so, nor plainly set
Her wits to yours forsooth, and made excuse,
E'en then would be some stooping; and I choose
Never to stoop. Oh sir, she smiled, no doubt,
When'er I passed her; but who passed without
45 Much the same smile? This grew; I gave
commands;
Then all smiles stopped together.
There she stands
As if alive. Will't please you rise? We'll meet
The company below, then. I repeat,
The Count your master's known munificence
50 Is ample warrant that no just pretence
Of mine for dowry will be disallowed;
Though his fair daughter's self, as I avowed
At starting, is my object. Nay, we'll go
Together down, sir. Notice Neptune, though,
55 Taming a sea-horse, thought a rarity,
Which Claus of Innsbruck cast in bronze
for mell!

Zu Rabmensituation und Hintergrundbandlung des Portrits

Der folgenden Skizze von Rahmensituation und Hintergrundhandlung sei vorweg-
genommen, dass der hochgradig suggestive Text dem Leser ein besonderes Mal3 an
interpretatorischer Eigenleistung abverlangt. Zunichst muss die Kommunikationssi-
tuation mithilfe des Gedichttitels rekonstruiert werden, der entweder das Verbal-
portrit eines Herzogs von 'seiner’ Herzogin oder die Besprechung eines Portrit-
gemildes der Herzogin erwarten lisst. Wihrend der Monolog keinen Zweifel daran
lisst, dass es ein Herzog ist, der hier von seiner (ehemaligen) Frau spricht, gibt al-
lerdings der Zusatz, bei der Portritierten handle es sich um seine "letzte" Herzogin,

1 Browning 1981, Bd. I, S. 349f.
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Ritsel auf: Ist sie die letzte einer Reihe oder nur die letzte im Verhiltnis etwa zur
unmittelbar darauffolgenden neuen Herzogin?!?

In der Forschung wurde viel Giber die Identitit des Herzogspaars spekuliert. Ob-
gleich der Status der Figuren schwer zu bestimmen ist, versucht man, realhistorische
Vorbilder zu identifizieren. Seit Louis S. Friedland!? wird Brownings Herzog mit Al-
fonso II d'Este (1533-1597) assoziiert, jenem Herzog von Ferrara, den auch Tasso
in seiner Lyrik portritierte. Dies macht jedoch die Identifizierung von Brownings
Herzogin keineswegs einfacher, denn Alfonso II. war dreimal verheiratet, ndmlich
ab 1558 mit Lucrezia de' Medici (11562), ab 1565 mit Barbara d'Austria (11572) und
ab 1579 mit Margherita Gonzaga (11618). Wihrend die von Tasso unter dem Titel
"Duchessa di Ferrara" portritierten Herzoginnen, sofern die Gedichte datiert sind,
mithilfe der Kenntnis der Dauer der einzelnen Ehen namentlich bestimmt werden
konnen, ist dies im Fall von Brownings "last duchess" nicht méglich. Allerdings le-
gen die im Verlauf des Gedichts immer deutlicher zutage tretenden Hintergriinde
dieser Ehe nahe, dass es sich gerade nicht um die 'letzte' Frau von Alfonso 1I. han-
delt, weil der Herzog am Ende des Gedichts eine weitere Heirat vorbereitet. Des-
halb meint Friedland in der Herzogin Lucrezia de' Medici zu erkennen.!

Eine Herausforderung an den Leser ist das Gedicht nicht nur hinsichtlich der
Identifikation denkbarer Vorlagefiguren, sondern aulerdem aufgrund des Einstiegs
in medias res und der dem Leser abverlangten Imagination der Rahmensituation. Der
'Aufhinger’, genauer, der Anlass und Referenzpunkt fiir den Monolog des Herzogs
ist ein Portritgemilde. Darauf macht die indexikalische Gestik des Eréffnungs-
verses aufmerksam, der den Blick des Zuhdrers sofort auf das imaginidre Gemailde
lenkt: "That's my Last duchess painted on the wall" (V. 1). Diese Aussage sowie des
Herzogs Aufforderung an sein Gegentiber, vor dem Gemilde Platz zu nehmen
("Will't please you sit and look at her?" V. 5), sind zundchst die einzigen Koordina-
ten einer Rahmenhandlung.!> Ausgehend davon lésst sich die Situation umreil3en, in
die der Monolog eingebettet ist, wobei weitere aus indirekten AuBerungen ableitbare
Informationen das Gesamtbild im Verlauf des Textes sukzessive komplettieren.

Der Herzog fithrt einen Gast durch seinen Palast, vermutlich gezielt zu seiner
Gemildegalerie, um seine Kunstschitze, insbesondere das Portrit der Herzogin zu
zeigen.'o Die zu Beginn gedullerte Aufforderung an den Gast, sich zu setzen, und
die am Ende analog dazu formulierte Einladung, sich wieder zu erheben (Will't

12 Gegen Ende des Gedichts hdufen sich die Hinweise darauf, dass wohl Letzteres zutrifft.

13 Vgl. Friedland 1936, S. 656-684.

14 Liest man aus den letzten Versen des Gedichts, dass sich der Herzog seiner nichsten Braut zu-
wendet, so kénnte sich hinter dieser die zweite Frau Alfonsos 11., Barbara d'Austria, verbergen.

15 Wird am Ende des Gedichts das wirkliche Anliegen des Herzogs deutlich, so scheint es kein Zu-
fall zu sein, dass der Gast eingeladen wird, vor dem Portritgemalde Platz zu nehmen: Er wird
dort platziert, bis der Herzog seine Rede beendet und damit seine Botschaft an seine zukiinftige
Braut vermittelt hat.

16 Insbesondere Miller 1985 versucht, die Rahmensituation fir die Bildbetrachtung zu rekonstruie-
ren, zum einen aus den im Gedicht gegebenen Informationen, zum anderen mithilfe seiner
Kenntnisse tiber den Umgang mit Kunst an den oberitalienischen Firstenhfen um Mitte des 16.
Jahrhunderts. Er lokalisiert die Besprechung des Portrits im studiolo des Herzogs: Dort pflegten
die Hausherren ihre kostbarsten Kunstgegenstinde aufzubewahren.
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please you rise? We'll meet / The company below then." V. 47/48), bilden einen
augenfilligen 'Rahmen' fiir des Herzogs Rede. Diese beginnt selbiger, nachdem er
den Vorhang beiseite gezogen und das Portrit enthiillt hat, um dem Gast zu ver-
deutlichen, dass es ein Privileg ist, dieses Bild ansehen zu dirfen. Kostbare Gemilde
mit einem Vorhang zu verdecken, um sie gegen Sonnenlicht und Verschmutzung zu
schiitzen, war in der Renaissance Usus. Browning aber benutzt die Gewohnheit als
Indikator fur das besitzergreifende, eiferstichtige Wesen des Herzogs, das sich, ob-
gleich bereits im Titel angedeutet, erst schrittweise enthiillen wird. Im Gegensatz
dazu ist die Enthiillung des Portritgemildes durch das Offnen des Vorhangs eine
Geste mit dramatischem Effektpotenzial.!” So geriert sich der Herzog als stolzer Be-
sitzer des Portrits und ermutigt seinen Gast, es zu betrachten. Doch wihrend er au-
genscheinlich dessen visuelle Wahrnehmung fordert, spricht er zugleich dessen
auditives Vermogen an und beeinflusst dessen visuellen Eindruck durch seine Inter-
pretation des Portrits und damit des Charakters der Herzogin.

Portréithetrachtung: Gelenkte Rezeption, diktierte Interpretation

Anstatt das Portritgemilde anschaulich zu beschreiben, bleibt das Augenmerk des
Herzogs an einem Detail haften, das er metaphorisch als "that spot of joy" (V.
14-15, 21) bezeichnet: vermutlich ein Gribchen, das sich auf der Wange der Her-
zogin abzeichnet, wenn sie lichelt. An diesem synekdochalen 'Angelpunkt' macht er
den Charakter der Herzogin fest. Er liest es als sichtbares Zeichen (mark), das ihr
wahres Gesicht — genauer: ihr Temperament — offenbart: als Zeichen ihrer Lebens-
tust, die ihm missfiel, weil sie gewisse Grenzen tUberschritten hat (V. 39).

Anders als die petrarkistischen Portritisten beschreibt der Herzog nicht ihr Ge-
sicht, als Summe aller seiner Komponenten, sondern den fir sie typischen Ge-
sichtsausdruck, der durch ein Zusammenspiel ihres Lichelns, ihres Blicks und ihres
Errétens entsteht. Sowohl ihr Blick als auch ihr Licheln lassen sich nur schwer de-
finieren, da die Interpretation des Herzogs duBerst subjektiv und stark emotional
aufgeladen ist. Sogar er selbst, der sich als Meister im Gesichterlesen profiliert, hat
Schwierigkeiten, ithren Blick zu artikulieren, denn tatsichlich versteht er dessen
Sprache nicht. So projiziert er seine eigene Ratlosigkeit auf den Gast, als er diesem
die Frage in den Mund legt: "how such a glance came there" (V. 12).!8 Obgleich er

17 Vgl. Miller 1985, S. 193. Das Motiv des verhiillten Gemildeportrits findet sich auch an anderer
Stelle bei Browning, vgl. Beatrice Signorini, V. 292f; The Ring and the Book, IV, 888f. — Dass es schon
in der Antike Gblich war, Gemilde mit Vorhingen zu bedecken, bezeugt die von Plinius tiberlie-
ferte Anekdote zum Kunstlerwettstreit zwischen Zeuxis und Parrhasius: Als Ersterer zu seiner
groBen Freude sah, dass ihm sein Bild so gut gelungen ist, dass Vogel mit ihren Schnibeln nach
den gemalten, aber tduschend echt aussehenden Trauben hackten, forderte er den Rivalen auf,
sein Bild zu enthiillen und den Vorhang beiseite zu ziehen, um zu sehen, ob sein Bild dieselbe
Wirkung hervorrufe. Als Zeuxis jedoch entdecken musste, dass der Vorhang selbst nur gemalt
war, musste er den Rivalen zum Sieger erkliren. Nach Heffernan 1996, S. 268.

18 Auch der "glance" ist als pars pro toto fiir den Gesichtsausdruck zu verstehen. — Heffernan 1996
macht darauf aufmerksam, dass die Frage des Herzogs /iteraliter nicht lautet "Wie datf man den
Ausdruck der Portritierten deuten?", sondern vielmeht, so wortlich als moglich, "Wie kam ein
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sich eine Antwort darauf zurechtgelegt hat, bleibt dem Gesichtsausdruck der Portri-
tierten ein Anschein von Ritselhaftigkeit anhaften, weshalb sie als "the literary equi-
valent of Leonardo's Mona Lisa with her enigmatic smile" bezeichnet wurde.! Er
gibt Ritsel auf, die von Zuhorer und Leser gel6st werden mussen.

Dieser Gesichtsausdruck der de facto Abwesenden, doch im Portrit Prisenten,
weckt im Herzog keine positiven Erinnerungen. Stattdessen empfindet er ihn viel-
mehr als Provokation. Da er im Portrit festgehalten ist, folgert er, musse der Portra-
tist nicht nur Zeuge, sondern auch Ausléser desselben gewesen sein. Insbesondere
das Erréten der Herzogin liest er als Hinweis auf eine sexuelle Beziehung mit dem
Maler: Die Herzogin habe sich sichetlich allzu leicht von der "couttesy" des Malers
beeindrucken lassen (V. 20 u. 23), spekuliert er. IThre Reaktion darauf veranschau-
liche einen Mangel an gravitas,?° den er ihr zum Vorwurf macht: "A heart — and how
shall T say? — too soon made glad,/ Too easily impressed; she liked what'er/ She
looked on, and her looks went everywhere. [...] all and each/ Would draw from her
alike the approving speech,/ Or blush, at least" (V. 22-31). In seinen Augen war sie
zu leicht zu beeindrucken und in letzter Konsequenz woméglich zu leicht zu ver-
fithren. Brownings Herzogin stellt den Antitypus zu Aretinos Herzogin von Urbino
dar, die das Frauenideal der Renaissance verkdrpert. Dass sie auch anderen Min-
nern ihre Aufmerksamkeit schenkt ("She thanked men, — good! But thanked/ so-
mehow — I know not how —" V. 31-32), missfillt dem Sprecher, denn er erhebt den
Alleinanspruch auf ihre Zuneigung. Da ihm diese Exklusivitit nicht gewihrt wird,
fuhlt er sich nicht austeichend geschitzt: "as if she ranked/ My gift of a nine-
hundred-yeatr-old name/ With anybody's gift" (V. 32-34). So konzediert et zwar,
durchaus Beachtung erfahren zu haben, "Oh sir, she smiled, no doubt,/ When'er I
passed her" (V. 43-44), doch nur als einer unter vielen: "but who passed without/
Much the same smile?" (V. 44-45). SchlieBlich lokalisiert er ihre Schuld in dramati-
scher Zuspitzung in ithrem Licheln, das er nicht beschreiben kann: Fest steht, sie 14-
chelte zu oft (in seiner Abwesenheit). Infolgedessen begreift er den dabei zutage
tretenden "spot of joy" als Indiz fiir ihre Untreue. Und weil er dieses Licheln nicht
linger mit anderen teilen wollte und tberdies dessen Suggestivitit nicht mehr ertrug,
bereitete er ihm offenbar kurzerhand ein Ende: "I gave commands/ Then all smiles
stopped togethet" (V. 45-46). Ebenso wenig wie der Sprecher den Vorwurf der Un-
treue explizit dullert, verraten diese andeutungsvollen Worte, auf welche Weise er
dem Verhalten seiner Frau ein Ende gesetzt hat. Nicht einmal der kausale Zusam-
menhang (von "I gave commands" und "Then all smiles stopped") ist gewiss, son-
dern wird lediglich durch das direkte Aufeinanderfolgen beider Aussagen impliziert.
Dennoch sind die Andeutungen vielsagend. Spitestens nach den zuletzt zitierten

solcher Blick in ihr Bild bzw. in ihr Gesicht?", was durchaus auch anders interpretierbar ist: im
Sinne von "Wie hat es der Maler angestellt, dass ...?", als eine Frage, die Interesse an Techniken
der Bildkunst bekundet (vgl. S. 272). Sie witd jedoch stets anders gelesen, namlich: "Warum hat sie
diesen Gesichtsausdruck?". Es besteht wohl kein Zweifel daran, dass die Frage auf den Grund fur
ihr Licheln abzielt und dabei auf erotische Hintergriinde anspielt. Doch streift sie gemil der
zweiten Lesweise auch die kiinstlerisch-technischen Aspekte.

19 Maxwell 1992, S. 322.

20 Die Ernsthaftigkeit ist ebenfalls ein Qualititsmerkmal der idealen Furstin in der Renaissance.
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Worten sieht sich der Leser in seinem Verdacht bestitigt, dass die Herzogin tot und
der Herzog dafiir verantwortlich ist.

Das Portrit ist jedoch so gelungen, dass es scheint, als wire die Portritierte an-
wesend. Als der Herzog gleich zu Beginn seiner Rede mit der topischen Formel die
Illusion von Lebendigkeit konstatiert — "That's my last duchess painted on the
wall,/ looking as if she were alive" (V. 1-2) —, klingt dies wie ein Kompliment an
den Maler fiir die Ahnlichkeit des Portrits. Auch diese macht er am Gesichtsaus-
druck fest, so dass der "spot of joy" gleichsam als Priifstein (paragonel) fir die Ahn-
lichkeit fungiert. Als der Herzog die Formel jedoch gegen Ende des Gedichts
elliptisch wiederholt ("as if alive" V. 47), erhilt sie eine zweite Bedeutung: Auch sie
nihrt den Verdacht, dass die Herzogin nicht mehr am Leben ist. Browning funktio-
nalisiert den Topos fiir seine Zwecke, indem er die Zweideutigkeit ausniitzt: Die
Portritierte sieht nicht nur aus, als wire sie lebendig, sondern sie blickt den Betrach-
ter des Portrits an, wie sie es tat, als sie noch lebendig war.

Nicht nur im Hinblick auf das Portrit der Herzogin profiliert sich der Herzog als
Leser des Gesichts. Als er seinen Gast ermutigt, das Portrit zu betrachten, tut er
dies nicht primir, damit dieser das Gemilde bzw. die Herzogin 'lese' und sich selbst
ein Bild von ihr mache, sondern vor allem damit der Herzog den Betrachter lesen
konne: um dessen Reaktion auf die Portritierte zu beobachten, woraus er wiederum
auf deren Wirkung schlieB3t. Erzeugt ihr Anblick im Betrachter Begehren, so sicht
sich der Herzog in seinem Vorwurf ihr gegentiber bestitigt. Der Herzog braucht al-
so seinen Gast — als Priifstein (paragonel) —, um sich der Richtigkeit seiner Lesart des
Gesichtsausdrucks seiner einstigen Frau zu versichern. Dabei lenkt er die Bildbe-
trachtung mit seinem Monolog. Auf diese Weise tibermalt er das Portrit mit seinen
Worten, so dass Gast und Leser ein unvoreingenommener Blick auf die Portritierte
verwehrt ist. Tatsdchlich erfihrt man tber das Gemilde fast nichts, weder tiber Ma-
terialien und Format noch tber den Bildnistyp, geschweige denn tber Details wie
Pose und Gestik der Portritierten.?! Des Herzogs Verbalportrit ist eine Collage aus
subjektiv erinnerten Bruchstiicken ihres gemeinsamen Lebens. So ist es letztlich
nicht das Portritgemilde selbst, sondern des Herzogs Interpretation, die das Bild
des Lesers von der Herzogin prigt. Offen bleibt jedoch, inwiefern der Herzog als
Besitzer des Gemildes dessen Wirkung auf andere tatsichlich kontrollieren kann,

21 Fs ist nicht eindeutig entscheidbar, ob man es sich als Olbild oder aber als Fresco vorstellen soll-
te, was die Formulierung "painted on the wall" (V. 1) suggerieren und die schnelle Fertigstellung
des Bildes erkliren kénnte. Vgl. Miller 1985, S. 189. Die angebliche Anfertigung des Bildes in ei-
nem einzigen Tag muss sich jedoch nicht unbedingt auf die gesamte Fertigstellung, sondern
koénnte sich ebenso gut nur auf den ersten Schritt der Portraiture, nimlich das Skizzieren bei der
gewohnlich knapp bemessenen Anwesenheit des Modells, beziehen. Andererseits spricht nichts
dafiir, den Vers allzu wortlich zu nehmen: Vasari zum Beispiel gebrauchte diese Wendung in der
Regel, um auf Frescos zu verweisen, manchmal jedoch ebenso fiir an der Wand befestigte oder
gar in das Mauerwerk eingelassene Olgemilde und andere Bildarten. Indem man Gemilde auf
Holz oder Leinwand im Mauerwerk versenkte, entstand die Illusion, sie seien direkt auf die Wand
gemalt. Auf diese Weise wurden die berihmten monumentalen Gemilde Tizians im Palast der
Este in Ferrara montiert. Vgl. Miller, S. 189. Was den Leser wiederum davon abbringen mag an-
zunehmen, dass der Dichter ein Fresco imaginiert, ist die Information, dass das Bild durch einen
Vorhang verdeckt ist.
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denn schlieBlich werden die Reaktionen der fiktiven, textinternen Bildbetrachter
nicht von diesen in Eigenrede formuliert, sondern vom Herzog gedeutet.

In seiner Rede tiber die Herzogin enthiillt sich der Herzog selbst: Denn in sei-
nem Umgang mit dem Portrit treten seine Eifersucht und sein Besitzanspruch zu-
tage. So wie das Portrit aufgrund des darin festgehaltenen Gesichtsausdrucks fur
den Herzog zum Beweis fiir die Schuld der Herzogin dient, wird dem Leser seine
Haltung gegentiber dem Portrit zum Indiz fiir sein Verbrechen an der Portritierten.
Indem der Herzog ein Portrit der Herzogin in Auftrag gibt, bemichtigt er sich ih-
rer: Er nimmt die im Kunstwerk unverginglich gemachte Schénheit der Herzogin in
Verwahrung. Da er dann ihrer lebendigen Schoénheit nicht mehr bedarf, ldsst er sie
aus seinem Gesichtskreis entfernen. Als Besitzer des Portrits entscheidet er allein,
wem unter seiner Aufsicht und Anleitung die Betrachtung desselben gestattet sei. So
wird jetzt auch der wahre Grund fiir das Verhiillen des Gemildes deutlich: Er liegt
in der Bedeutung des Portrits fiir den Herzog. Indem er seine Frau in einen Ge-
genstand verwandeln lisst, versucht er ithren Verlust zu verhindern und gleichzeitig
ihr Verhalten zu kontrollieren. Die vom Herzog verordnete Transformation der
Herzogin in ein Kunstobjekt umschreibt Dupras mit "framing his former wife"22,
was die Absicht einer radikalen Einschrinkung ihrer Freiheiten oder gar die Gefan-
gennahme der Portritierten im Portrit anschaulich ausdriickt. Kennt man den Aus-
gang der im Gedicht vermittelten 'Geschichte', so kénnte man zugespitzt sagen, das
Portrit wird der Herzogin gemaltes Grab.??

Durch Reduktion und Substitution der Herzogin zielt der Herzog darauf ab, sich
aus seiner Ohnmacht gegeniiber der einzigen, die sich nicht maBregeln lisst (V. 39-
41), zu befreien: Denn dieser Ausnahmefall ist eine Bedrohung fiir sein Selbstbild,
mochte er doch den uneingeschrinkt michtigen Renaissance-Herrscher verkorpern.
Als solcher prisentiert er sich gegentiber seinem Zuhorer in seiner Rede und illu-
striert dies mithilfe eines zweiten Kunstwerks: In den letzten Versen des Gedichts
verweist er auf eine allegorische Portritskulptur seiner selbst als Neptun, die seiner
Eitelkeit schmeichelt. Als machtiger Herrscher tiber die Meere vermag Neptun, wie
man ihn aus Vergils Aeneis kennt, die stiirmische See zu bandigen, und in der besag-
ten Darstellung gelingt es ihm, einen einzelnen Rebellen zu zihmen. Mit dem Fin-
gerzeig auf diese figurative Reprisentation des von thm angestrebten Herrscher-
ideals beschlieSt der Herzog seine verbale Selbst-Prisentation. Er transformiert
nicht nur die Herzogin in ein Kunstwerk, sondern sah fiir sich selbst dasselbe
Schicksal vor, als er die Statue in Auftrag gab, um sein Selbstbild zu verewigen.

In Nachahmung seines mythologischen Vorbilds strebt der Herzog danach, die
Herzogin zu beherrschen. Da sich jedoch zeigt, dass ihm dies nicht gelingt und er
sich somit nicht wirklich mit Neptun messen kann, verfehlt die Statue die ihr zuge-
dachte Wirkung der Veranschaulichung seiner Macht. Sie bewirkt geradezu das Ge-
genteil, indem sie als Kontrastfigur seine Ohnmacht deutlich werden ldsst. Er unter-
schitzt die Macht des Kunstwerks, das starke Emotionen im Betrachter auszulésen
vermag. Fine bestindige Gefahr stellt es aber vor allem fiir ihn selbst dar, weil ihm
das Portrit die Demitigung in Erinnerung ruft und sich seine Eifersucht wieder-

22 Dupras 1996, S. 11.
2 Maxwell 1992 verwendet den Begtiff "painted sepulcre", S. 325.
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holt, wenn der Blick der Portritierten anderen Betrachtern gilt. Ihr Licheln, das ihn
so sehr krinkte, Gberlebt im Portrit — es triumphiert im Kunstwerk. So steht das
Portrit nicht nur fiir des Herzogs Schwiiche, sondern auch fir die Macht des Bildes.
Wollte der Herzog eigentlich seine Frau im Portrit in Verwahrung nehmen, so hat
stattdessen das Portrit seinen Besitzer gefangen genommen. Im Bemithen, den
Charakter der Herzogin zu enthiillen, versucht der Herzog, sich vor dem Portrit zu
schiitzen, das Reaktionen hervorruft, die ihn selbst enthillen.2*

Die komplizierte Beziehung zwischen dem Herzog und dem Portrit der Herzo-
gin resultiert nicht zuletzt daraus, dass Ersterer in seiner Rede zwischen dem Portrit
(als Kunstwerk) und der Herzogin (als innerhalb der Fiktion des Textes 'lebendi-
gem' Individuum) nicht differenziert. Diese signifikante Tatsache ist in der For-
schung unbeachtet geblieben, obwohl die Substitutionsfunktion des Portritgemal-
des so offensichtlich zutage tritt. Der Herzog identifiziert die Person mit dem Ge-
malde, das sie reprisentiert, oder anders, et personifiziert das Portrit: "There she
stands" (V. 5), konstatiert er, als stinde sie lebendig vor ihm. Seine Rhetorik erzeugt
Konfusion. Liest man die ersten Verse langsam, so werden durch die aufeinander-
folgenden Halbsitze unterschiedliche Auffassungen tiber den im Gedicht dargestell-
ten Gegenstand erzeugt: "That's my last duchess... painted on the wall.../ looking as
if she were alive...". Die vorschnelle Annahme, nun werde die Herzogin personlich
auftreten, wird sogleich revidiert durch die Information, dass sie gemalt sei, das
heif3t, dass stattdessen 'nut' ein Portrit von ihr prisentiert wird, wihrend sie sich
selbst wohl andernorts aufhilt. Doch auch diese Vermutung gerit durch den Kon-
ditional ins Wanken, der die Moglichkeit andeutet, dass sie vielleicht gar nicht meht
am Leben sein konnte.

Dass der Herzog die Herzogin aus der Erinnerung charakterisiert und sich dabei
nicht immer auf das Portritgemailde bezieht — wie es die verwendeten Pronomina
'she’ und 'het', niemals 'it', bezeugen —, macht deutlich, dass es ihm eigentlich nicht
um die Beschreibung eines Kunstwerks von fremder Hand geht. Vielmehr macht er
dem Kunstwerk durch sein Verbalportrit Konkurrenz. Er situiert sich selbst in ei-
nem paragone mit dem Maler, und zwar in zweifacher Hinsicht: Wihrend er sich in
einem Wettstreit um die Aufmerksamkeit der Herzogin sah, solange diese noch am
Hofe lebte, konkurriert er jetzt mit dem Bildkinstler, indem er seine Frau in seiner
Rede ein zweites Mal portritiert. Aus dem Kreis derer, die um die Gunst der Her-
zogin konkurrierten, trat er schlieSlich durch den Befehl fiir ihre Bestrafung heraus,
mit dem er seine Macht demonstrierte. Nun versucht er, das Portritgemilde zu
ubetbieten, indem er sich als der bessere Kenner ihres Charakters ausweist. Dabei
prisentiert er sie, als sei sie sein Kunstwerk — nicht nur sein Besitz, sondern auch
von seiner Hand geschaffen —, bis er schliefllich, nicht ohne giftigen Unterton, den
Namen des Malers preisgibt: "Fra Pandolf by design" (V. 0).

Auch die Figur des Malers rief Spekulationen iiber dessen historische Vorlagefi-
gur auf den Plan. Lange Zeit herrschte Einigkeit dartiber, dass es sich um eine rein
fiktive Figur handelt. Doch versucht Monteiro dies zu widerlegen, indem er auf ei-
nen heute kaum mehr bekannten Fall — Alessandro Pandolfo — aufmerksam macht,
der sich zu jener Zeit in den héfischen Kreisen in Oberitalien zugetragen hat und

2 Vgl. dazu ebd.
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der gewisse Parallelen zur Situation Torquato Tassos am Hof von Ferrara aufweist,
den Browning als Kulisse fur seinen dramatic monologue wihlt.?> Unabhingig davon,
ob Browning bei der Namenstaufe seines Malers an den malenden Ménch Ales-
sandro Pandolfo dachte oder nicht, lidt die Nennung des unbekannten Namens
"Fra Pandolf" den kunstgeschichtlich versierten Leser zu keinetlei Assoziationen
mit bekannten Kinstlern ein und fungiert deshalb nicht als Qualititsmerkmal fiir
das Gemilde. Der Name verrit also nur, dass der Maler ein Ménch war, was allen-
falls die Schwere der Anschuldigung, Portritist und Portritierte hitten ein Verhilt-
nis miteinander gehabt, potenziert. Dies scheint jedoch nicht der eigentliche Grund
fir die Namensnennung zu sein, es sei denn, Browning wollte die Referenz auf je-
nen historischen Alessandro Pandolfo kenntlich machen. Umso erstaunlicher ist es,
dass die Namensnennung auf derart markierte Weise erfolgt. Zumal die Unbe-
kanntheit des Namens auch die These entkriftet, dass dies allein der Verankerung
des Textes in der Renaissance dient, in der das 'name-dropping' pl6tzlich so wichtig
wird. Es wirkt vielmehr, als wolle der Herzog geradezu darauf aufmerksam machen,
dass der Portritist (ausnahmsweise) kein Tizian gewesen sei — der bekanntlich einige
Gemilde fiir den Herzog von Ferrara anfertigte —, sondern er in diesem Fall einen
'no-name' engagiert habe: Konnte es sein, wie es Dupras vorschligt, dass der Het-
zog einen unbekannten Kunstler beauftragte, weil er mit dieser Ehefrau sowieso
lingst abgeschlossen hat, und dass folglich seine Aussage, es sei in nur einem einzi-
gen Tag entstanden, kein Kompliment an den Kunstler ist, den er sowieso nicht zu
schitzen scheint, sondern den Wert des Gemaldes mindern soll, um es auf Augen-
héhe mit der verachteten Herzogin zu stellen?26 Demnach wiirde seine Rede impli-
zieren, weder die Dame noch das Portrit entsprichen seinem Geschmack. Eine
solche Aussage wird erst plausibel, wenn man in den letzten Versen erfahrt, dass es
sich beim Gast um einen Abgesandten der Familie der neuen Braut des Herzogs
handelt. Mit diesem Hintergrundwissen betrachtet, weitet sich der paragone auf eine
weitere Ebene aus, ndmlich im Sinne eines (Qualitits-) Vergleichs zwischen der vor-
herigen und der zukiinftigen Herzogin: aus der Perspektive des Herzogs unterliegt
die 'letzte' Herzogin der zukinftigen, dem neuen Objekt seines Begehrens, weshalb
er das Portrit der "last duchess" zum blo3 zweitrangigen Beiwerk (parergon) herab-
setzt.2’

25 Brownings ecifersiichtiger Herzog deutet an, dass ihm das Verhiltnis zwischen Portritierter und
Portritist missfallen habe. In einem der Briefe, die Tasso aus dem Gefingnis an seinen Fiirsten
Alfonso II d'Este schrieb, bittet er um Vergebung sowie um die Etlaubnis, nach seiner Freilas-
sung ins Kloster gehen zu diirfen. Geriichte besagen, Tasso habe eine der Herzoginnen von Fer-
rara geliebt — keine der Ehefrauen Alfonsos, sondern dessen Schwester Lucrezia d'Este. Zu
Tassos Lebzeiten war es iiblich, Anschuldigungen wegen einer unrechtmifligen Liebesbeziehung
durch den Eintritt ins Kloster zu entgehen. Der Verfasser einer englischen Tasso-Biografie, Ri-
chard Henry Wilde, informiert im Zusammenhang mit Tassos Anliegen iiber einen dhnlichen Fall,
der damals das Interesse der Offentlichkeit auf sich zog: Alessandro Pandolfo, dem wegen seiner
Liebesbeziehung zur verheirateten Eleonora di Toledo de' Medici Strafe angedroht wurde, trat
dem Kapuzinerorden bei. Eben dieser Pandolfo, der fortan als malender Ménch erinnert wird,

scheint Namensspender fiir Brownings Portritisten zu sein. Vgl. Monteiro 1985, S. 194-195.
26 Vgl. Dupras 1996, S. 9.
27 Den Begriff parergon bringt Dupras ins Spiel, ebd.
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Diese Ausfithrungen zeigen, dass Brownings Portrit, in dem sich der paragone auf
mehreren einander iiberlagernden Ebenen abspielt, gegentiber denen der Petrarkis-
ten wesentlich komplexer und komplizierter ist.

3. Das suggestive Portrit:
Zur Asthetik des Ungesagten und Unvollendeten

Brownings Herzog prisentiert sich als souveridner First und Kunstkenner: Diesen
ersten Eindruck erzielt er dank seiner Eloquenz. Seine ersten Worte weisen ihn als
stolzen Besitzer des Portrits aus, der mit dem Kunstwerk zugleich seinen Reichtum,
seinen Lebensstil, seine Bildung und seinen Geschmack zur Schau stellt. Dabei
wirkt er unerschutterlich im eigenen Urteil und tiberzeugt, dasjenige seines Zuhorers
ebenfalls problemlos beeinflussen zu kdnnen. Erst gegen Mitte seiner Rede gerit
sein Sprachfluss zweimal ins Stocken, als er nach den richtigen Worten sucht, um
das Wesentliche der Herzogin zu erfassen und zu benennen, was ihm an ihr miss-
fallt: "— how shall I say — [...]| — I know not how — "(V. 22; 32). Gelingt es dem Het-
zog einerseits, ein Bild von sich nach seinen Idealvorstellungen zu vermitteln, so
scheinen andererseits solche Briiche auf der sprachlichen Oberfliche, dem Firnis
seines Selbstportrits, seine Schwichen zu enthiillen und seinen Kontrollverlust tiber
das Portrit der Herzogin zu signalisieren. Trotz seiner Eloquenz, die mit dem
Schweigen des Portrits kontrastiert, vermag er das Bild nicht v6llig zu beherrschen.

Analog zu diesen beiden Interjektionen, die eine Unsicherheit in seinem Urteil
offenbaren, die er aber sogleich wieder in den Griff bekommt, formuliert er zwei
rhetorische Fragen, die innerhalb der ansonsten affirmativen Rhetorik plotzlich ei-
nen Interpretationsspielraum eréffnen (V. 34-45 u. 44-45). Vordergrindig scheinen
auch sie eine Unsicherheit des Sprechers aufzuzeigen, tatsichlich aber sind sie stra-
tegisch motiviert: Sie implizieren nicht, dass es statt einer einzigen richtigen, mehre-
re mogliche Antworten gibt, sondern erlésen den Zuhérer fiir einen Moment aus
seiner passiven Rolle und ermutigen ihn, die so deutlich vorgegebene Antwort zu
geben. So lenkt der Sprecher die Meinung des Zuhorers, gibt diesem jedoch das Ge-
fithl, sich sein Bild selbst zu machen. Indem er ihn auf diese Weise in seine Perspek-
tive integriert, fordert er dessen Bereitschaft zur Identifikation mit ihm. Im
Gegensatz zu der von ihm vorgebrachten Selbsteinschitzung als rhetorisch unbe-
gabt ("skill in speech [...] which I have not" V. 35-36) — mit der er umso mehr auf
seine Rhetorik aufmerksam macht —, erweist sich der Herzog doch als begnadeter
Redner.

Sein indirektes Sprechen in bloBen Andeutungen — man denke an den Vorwurf der
Untreue gegeniiber der Herzogin und seine Gegenmal3nahmen — sowie die Ambigu-
itdt vieler seiner bereits angesprochenen Auﬁerungen laden seinen Monolog mit ei-
nem besonderen Mal3 an Suggestivitit auf. Als Leser mag man sich fragen, aus
welchem Grund er dem Abgesandten seine Botschaft auf diese indirekte Weise
kommuniziert.2s Man kénnte natirlich argumentieren, dass es ungeschickt wire, das

28 Ausfiihrlicher zur Indirektheit seiner Rede vgl. MacMahon 1996.
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Verbrechen an seiner Frau unumwunden zuzugeben. Andererseits, so mag man da-
gegenhalten, scheint sich der Herzog in seiner Machtposition nicht vor eventuellen
Konsequenzen firchten zu missen und kénnte sich mit diesem Akt der Selbstjustiz
— die Bestrafung der untreuen Ehefrau — sogar noch Respekt verschaffen. Deshalb
scheint es plausibel, dass er mit der Indirektheit seiner Rede ein anderes Ziel ver-
folgt, nimlich seinen Zuhé6rer zu manipulieren, zum Beispiel mit seinen rhetori-
schen Fragen.?” Und mehr noch, er will ihn mit seiner Rhetorik beeindrucken. Dies
gilt ebenso fir Browning, der den Leser gerade mit dem Ungesagten, lediglich An-
gedeuteten an seinen Text fesselt und ihn zur Re-Lektiire bewegt.

Unausgesprochen bleiben jedoch nicht nur die dunklen Geheimnisse des Her-
zogs, sondern auch eine Vielzahl anderer Informationen iiber die Figuren des Ge-
dichts. So vermittelt die Rede des Herzogs keineswegs ein vollstindiges Bild der
Herzogin. Weder wird ihre physische Erscheinung detailliert beschrieben, noch
werden alle Facetten ihres Charakters erortert. Der Portritist fokussiert allein den
(Gesichts-)Ausdruck der Portritierten, der ihm als Anhaltspunkt fiir seine Interpre-
tation ihres Charakters und als einziger sichtbarer Beweis fiir seine Behauptungen
dient. Seine Konzentration auf den Ausdruck erweist sich als effektiv, denn dadurch
ldsst sich das Charakteristische der Herzogin, auf das er seine Anklage griindet, viel
besser vermitteln als etwa durch eine katalogische Wiedergabe ihrer Physis und ihrer
Eigenschaften. Sein Anliegen, den Zuhérer von der Schuldigkeit der Herzogin zu
tberzeugen, kénnte er nicht durchsetzen, indem er ein facettenreiches Gesamtbild
zeichnet: Es erfordert vielmehr eine einseitige Beleuchtung der Figur durch Selek-
tion, Reduktion und Zuspitzung ihrer Ziige. Wie beteits an anderer Stelle erwihnt,
wird das Wesentliche der Herzogin im wahrsten Sinne des Wortes auf den Punkt
gebracht: es manifestiert sich im "spot of joy". Als pars pro fofo lisst er den 'Rest,
den weitaus gro3ten Teil des Gesamtbildes, zwar erahnen, de facto aber bleibt er im
Dunkeln. Gerade weil der Sprecher diesen 'Rest' nicht festschreibt — eine Moglich-
keit, die in dieser Radikalitit nur das Verbalportrit, nicht jedoch das traditionelle,
realistische Portritgemilde hat —, besitzt dieses Portrit eine beeindruckende Ener-
gle, die eine auf Vollstindigkeit abzielende Auflistung aller positiven wie negativen
Eigenschaften zersetzen wiirde.

Das Verfahren der Selektion wesentlicher Ziige kennen wir bereits aus anderen
Portritgedichten, jedoch gestalten sich die Resultate sehr unterschiedlich: Brow-
nings Reduktion des Gesamtbilds in der Darstellung des Herzogs und der Herzogin
von Ferrara funktioniert anders als bei Petrarca, der fir die Beschreibung Lauras aus
dem konventionellen Schénheitskatalog wenige bedeutungsvolle Merkmale aus-
wihlt, und wiederum anders als bei Aretino, der fiir die Charakterisierung seines
Herzogspaars von Urbino aus einem Tugendkatalog auswihlt, um Verkérperungen
von héfischen Idealen zu prisentieren. Im Vergleich zu diesen anderen Fillen wirkt
Brownings Reduktion der Herzogin auf eine Eigenschaft, die durch die subjektive
Perspektive des Herzogs motiviert ist, am radikalsten. 3

2 Vgl. ebd,, S. 213.
30 Die einseitige Beleuchtung der Figur thematisiert Ruskin in einem Brief an Browning vom 2. De-
zember 1855 als Reaktion auf die neu erschienene Sammlung Men and Women. Obwohl Ruskin,
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Browning lehnt die Vollstindigkeit anstrebende und alle Leerstellen tilgende Dar-
stellung prinzipiell ab und hilt die Suggestion fiir ein wichtiges Moment der Dich-
tung. So erklirt er seinem Leser und Kritiker John Ruskin: "You would have me
paint it all out, which can't be; but by various artifices I try to make shift with
touches and bits of outlines which succeed if they bear the conception from me to
you."3! Mit solchen "Pinselstrichen und Bruchsticken von Konturen" — man beach-
te die pikturale Metaphorik — umreil3t er seine Figuren. In seiner Sammlung Men and
Women beschreibt eine Frau in lyrischer Rede mit dem Titel Any Wife to any Husband
wie folgt ihr Portrit’: "This is a portrait of me on the wall — / Three lines, my face
comes at so slight a call" (II. 56-57).32 Aus nur wenigen 'Strichen' bzw. "Zeilen' ent-
stehe ihr Portrit, konstatiert die Sprecherin im Sinne des poetischen Programms
Brownings. Nur auf diese Weise kann er im unvollstindigen Portrit die potenziell
unbegrenzte und daher nicht darstellbare Mehrdimensionalitit eines Charakters an-
deuten.’> Gerade die offensichtliche Unvollstindigkeit ldsst die Tiefe eines Indivi-
duums jenseits seiner Oberfliche erahnen und verfithrt die Imagination des Be-
trachters zu Spekulationen.

In diesem Sinne erklirt Maxwell den dsthetischen Reiz des partialen Portrits
mithilfe von Burkes Gedanken zu "Infinity in Pleasing Objects". Burke wihlt den
Frihling als schonste Jahreszeit, weil er die Schénheiten des Sommers verspricht,
diese jedoch noch nicht voll entwickelt sind: "[...] because the imagination is enter-
tained with the promise of something more". Dieses Argument tbertrigt er auf die
Bildkunst: "In unfinished sketches of drawing, I have often seen something which
pleased me beyond the best finishing."?* In der Romantik wird diese Begeisterung
fir die Suggestivitit des Unvollendeten, da sie so viel Raum ldsst fir die Imagina-
tion des Rezipienten, zum Topos.3 So findet sich auch bei Ruskin eine dhnliche
Formulierung dieses Gedankens, ebenfalls illustriert mit einem Beispiel aus der bil-
denden Kunst: "[...] for the most part imperfect sketches, engravings, outlines, rude
sculptures, and other forms of abstraction possess a charm which the most finished
picture frequently wants".3 Viele derartige Plidoyers fiir die Asthetik des Unvollen-
deten, die sich nicht auf die Bild-, sondern auf die Wortkunst beziehen, argumentie-
ren ebenso mit pikturaler Metaphorik. Im viel verwendeten Bild der 'Skizze' fir eine
nicht detailliert ausgefithrte Darstellung wird hdufig das absichtlich Ungesagte mit
dem Unvollendeten identifiziert, ohne Beachtung des feinen Unterschieds. Wihrend
das als Beispiel angefithrte Portrit der Ehefrau aus Brownings Any Wife to any Hus-
band eher das fliichtig entworfene Unvollendete reprisentiert, steht in My Last Du-
chess eindeutig das absichtsvoll Ungesagte im Mittelpunkt. Die dsthetische Wirkungs-

der diesbeziiglich von 'Ellipsen' spricht, tber die daraus resultierende Mehrarbeit fir den Leser
klagt, zeigt er sich begeistert davon. Vgl. Maxwell 1992, S. 327 und De Laura 1972, S. 326f.

31 Vgl. De Laura 1972, S. 326f.

32 Browning 1981, S. 563. Henry James plante Ubrigens einst eine Serie von Illustrationen zu Brow-
nings Gedichtband Men and Women. Vgl. Wegener 1994, S. 540.

3 Vgl. dazu Maxwell 1992, S. 327.

3 Burke 1987,8S. 77.

35 Man denke beispielsweise an Keats berithmte Verse aus Ode on a Grecian Urn: "Heard melodies are
sweet, but those unheard/ Are sweetet" (Keats 1970, S. 534£.).

3 Ruskin 1904, Bd. 5, S. 186.
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macht dieses Textes beruht auf seiner stark ausgeprigten Suggestivitit, die Span-
nung erzeugt. Letztere wiirde durch jede zu ausfithtliche descriptio zersetzt werden,
wohingegen Struktur und Tonfall des dramatic monologne auf besondere Weise zu ih-
rem Aufbau beitragen. So wird das Prinzip der Selektion Brownings erkennbar: Er
verzichtet auf eine Beschreibung des Gesamtbildes zugunsten einiger weniger, sich
speziell fiir eine Dramatisierung eignender Details, um damit (gerade nicht Ahnlich-
keit, sondern) gréBere Effekte zu erzielen — durch einseitige Beleuchtung.

Datiiber hinaus verweist die absichtsvolle 'Unvollstindigkeit' vieler Portrits
Brownings auf seine Uberzeugung, dass iiberhaupt nicht alle Aspekte des Gesamt-
bildes sprachlich wiedergegeben werden kénnen und dies durchaus deutlich werden
darf. Brownings Portrits zeugen von diesem Manko und kompensieren es, wie die
Portritgedichte anderer Autoren, jedoch ohne es wie diese verbergen zu wollen.

4. "Lyries" with more painting than before —
Brownings Kunstlerportrit Fra Lippo Lippi

Im Jahr 1853 verkiindet Browning in einem Brief an seinen Freund Joseph Milsand,
dass er sich fortan lyrischen Gedichten widmen wolle, die mehr Musik und Malerei
beinhalten als zuvor und den Leset Adren und sehen lassen sollen: "I am writing a first
step towards popularity (for mel) Lyrics' with more music and painting than before,
so as to get people to hear and see... something to follow if I can compass it".37 Mit
diesem Vorsatz formuliert er ein Konzept intermedialer Lyrik. Als er dies be-
schlie3t, experimentiert er schon seit rund zehn Jahren mit Portrits als dramatic mo-
nologne. Sein Entschluss bezieht sich nicht etwa auf eine Modifizierung der bereits
erarbeiteten Form oder des sich als geeignet erwiesenen Formats, sondern kiindigt
inhaltlich-thematische Innovationen an, die Einfluss auf die konktrete sprachliche
Ausgestaltung der geplanten Portrits haben werden.

Noch im selben Jahr realisiert Browning seinen Vorsatz, indem er fiinf Kiinstler-
portrits verfasst: Charakterstudien von drei italienischen Renaissance-Malern, Fra
Lippo Lippi, Andrea del Sarto und Pictor Ignotus, die deutlich von seinem jahrelangen
Aufenthalt in Florenz geprigt sind, sowie zwei Portrits von Komponisten, dem
imagindren Master Hughes of Saxe-Gotha®s, und A Toccata of Galuppi's, ein Gedicht tber
den seinerzeit berihmten venezianischen Musiker Baldassare Galuppi (1706-85).3

37 Vgl. Browning 1995, S. xiv. Vgl. auch Kelley/Hudson 1978, 53:14; besagter Brief wurde erstmals
publiziert in: Thomas 1921, S. 251.

3 Es handelt sich dabei um einen fiktiven Namen, konzipiert als Reimwort zu 'Fugen' [fugues].

3 Nicht uninteressant sind die Entstehungshintergriinde der Texte: Das Gedicht Awdrea del Sarto
konzipierte Browning nach eigenen Aussagen infolge eines Besuchs im Palazzo Pitti, wo er ein
Andrea del Sarto zugeschriebenes Gemilde geschen habe. Bezeichnenderweise handelte es sich
dabei um ein Selbstportrit des Kiinstlers mitsamt dessen Frau Lucrezia Fede. Wie ein Brief be-
legt, war es ein Mitglied der Browning Society, das 1881 diese Vermutung geduf3ert hat, woraufhin
man Browning befragt und er bestitigt habe, dass es tatsichlich dieses Bild gewesen sei, das ihn
inspitierte: Er sei damals von einem Freund beauftragt worden, eine Kopie des Gemildes zu kau-
fen. Da dies nicht méglich war, habe er versucht, es seinem Freund mit Worten zu schildern und
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Brownings Kinstlerportrits bilden durch ihre Thematik eine besondere Gruppe,
weil sie aufgrund der darin formulierten Kunsttheorie mehr als die anderen dazu
einladen, als Selbstportrits des Dichters gelesen zu werden.

Hier wird das Portritgedicht Fra Lippo Lippi ausfithrlicher untersucht: Zum ei-
nen, weil es als paradigmatisches Beispiel anzusehen ist fiir Brownings Bestreben,
sein poetisches Portrit mit dem der Malerei zu verschmelzen, denn es handelt sich
um ein Portrit eines Malers, das explizit mit seinem Bezug zum Gemildeportrit
spielt. Zum anderen, weil es auf eine historische Person sowie auf deren Kunstwer-
ke referiert, wodurch sich seine Referenzialitit und Brownings Umgang mit histori-
schen Fakten und Quellen, insbesondere Vasaris 177%, genau nachvollzichen lassen.

Wie Fra Lippo Lippi zeigt, wird im Kinstlerportrit der Portritierte mit seinen
Kunstwerken identifiziert. Die Bilder enthullen die Charaktere ihrer Maler und wet-
den gar als Teil der Person betrachtet, die sie geschaffen hat. In thnen haben sich
Ideen, Kreativitit und ein Teil der Lebenszeit des Kiinstlers materialisiert. Aus die-
sem Grund gibt es kaum je ein Kinstlerportrit, das ohne die Beschreibung der
Kunstwerke auskommt, die sich fiir die indirekte und zugleich anschauliche Charak-
terisierung anbieten.

Im Folgenden wird der malende Ménch Fra Lippo Lippi prisentiert, der in einer
nichtlichen Beichte seine Siinden eingesteht und im Zuge einer spontan gedulerten
Autobiografie in Blankversen eine Apologie seiner Kunst formuliert.#? Lippos
Kunsttheorie wird dabei so detailliert besprochen, weil diese Figur gern mit Brow-
ning assoziiert und ihre Rede als sein poetologisches Manifest gelesen wird. Prinzi-
piell kann man auf die von Brownings Lippo formulierte Kunsttheorie zweifach
reagieren: zum einen, indem man sie direkt auf Brownings Dichtungstheorie be-
zieht, zum anderen, indem man die AuBerungen der Figur mit dem iiberlieferten
Wissen iiber den historischen Fra Filippo Lippi und dessen Werk abgleicht. Beides
verspricht Aufschluss tiber Brownings Portraiture. Im einen Fall versteht man die
Figur Lippo als alter ego des viktorianischen Dichters, im anderen als Doppelginger
oder Duplikat des florentinischen Renaissance-Malers. Unabhingig von diesen Les-
arten lobt Geotge Eliot das Gedicht als "a poem at once original and perfect in its
kind".4!

ihm sein Gedicht zugesandt. Vgl. Browning 1995, S. 259. Der Brief von Ernest Radford, der die
Referenz auf das Bild entdeckt und dieses beschreibt, findet sich in den Browning Society Papers,
1881-91, S. 160f. "I know the picture well and esteem it just as you do", schreibt Browning im
Begleitbrief an den Freund am 17. Mirz 1853. Das Datum dieses Briefes lisst annehmen, dass
das Gedicht Anfang des Jahres 1853 entstanden ist. — Heute weil3 man, dass besagtes Gemilde
nicht von del Sarto ist und das portritierte Paar auch nicht del Sarto und seine Frau darstellt.

40 Die exakte Entstechungszeit des Gedichts ist ungewiss: Vermutlich entstand es entweder, wie es
die Korrespondenzen der Brownings nahelegen, im Mai/Juni 1853 (Vgl. DeVane 1955, S. 216);
oder Browning vetfasste es wihrend seines Aufenthalts in Rom zwischen November 1853 und
Mai 1854, was bedeuten wiirde, dass es nach Andrea del Sarto entstand, obwohl es diesem bei der
Vero6ffentlichung vorangestellt wird, vermutlich weil der historische Filippo Lippi frither geboren
worden war. Beide Gedichte erschienen erst 1863 in Men and Women (Browning 1995).

41 Zitiert nach Browning 1995, S. 34; urspringl. in Westminster Review 65 (January 1856), S. 291.
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Brownings Fra Lippo Lippi — Mann, Maler, Minch

"I am poor brother Lippo" (V. 1), stellt sich der Sprecher seinen Zuhorern vor und
verbalisiert deren ersten Eindruck, "You think you see a monk!" (V. 3).42 Es ist nach
Mitternacht, als der Karmelitermonch von Wachtminnern vor der Pforte seines
Klosters aufgegriffen wird. Diesen schuldet er, der gerade unbemerkt von einem
unerlaubten nichtlichen Ausflug heimkehrt, eine Erklirung. Zunichst versucht er,
Einlass zu erlangen, indem er den Namen seines michtigen Mizens, Cosimo de'
Medici, ins Spiel bringt, in dessen Dienst er als Maler stehe. Als dies wirkungslos
bleibt, beginnt er seine unumgingliche Beichte.

Drei Wochen lang habe er auf Befehl des Herzogs in seiner Zelle verbracht, um
ein Gemilde anzufertigen: eine Darstellung von Heiligen. Wenn ihm die Nichte
lang wurden, beobachtete er vom Fenster aus die Menschen auf der Strafle. Als er
der Versuchung nicht mehr widerstehen konnte, sich unter sie zu mischen, seilte er
sich aus dem Fenster ab, verbrachte die Nacht in den Stralen und amisierte sich
mit Frauen. Um dieses tadelnswerte Verhalten zu rechtfertigen, erzihlt er nun seine
Lebensgeschichte, angefangen mit dem Verlust seiner Eltern in frither Kindheit,
weshalb er als Waisenjunge ins Kloster gebracht wurde ("I was a baby when my
mother died/ and father died and left me in the street. [...] Brief, they made a monk
of me." V. 81-97). Dies sei nicht zu seinem Schaden gewesen, konstadert er, denn
damit hatte sein Hungern ein Ende und es begann ein zunichst angenehm ruhiges
Leben. Nach einigen Jahren jedoch wollten sich die Klosteroberen Klarheit dariiber
verschaffen, ob der Schiiler fir das Leben als Monch geschaffen sei und stellten ihn
in der religiésen Lehre auf die Probe. Fir ihr Latein hatte er wenig ibrig, aber er be-
sal} eine besondere Begabung: das Zeichnen.

Zunichst zeichnete er zu seinem eigenen Vergniigen Gesichter: "I drew men's
faces on my copy-books,/ Scrawled them within the antiphonaty's marge,/ Joined
legs and arms to the long music-notes,/ Found eyes and nose and chin for A's and
B's,/ And made a string of pictutres of the wotld/ Betwixt the ins and outs of verb
and noun" (V. 129-134). Rasch erarbeitete er sich ein beachtliches Repertoire ver-
schiedenster Figuren, das sein kinstlerisches Interesse fir den Menschen offenbart.
Obwohl sich der Prior daftir nicht begeistern konnte, tolerierte er ihn weiterhin im
Kloster, in der Hoffnung, fiir Lippos Talent noch Verwendung zu finden. Erleich-
tert Uber die Erlaubnis, malen zu dirfen, machte sich Lippo ans Werk. In aller Aus-
fuhrlichkeit beschreibt er den Wachtminnern seine Bilder. Als er sie den Brudern
zeigte, staunten sie iber die aulergewShnliche Lebendigkeit seiner Figuren. Thren
Lobeshymnen setzte jedoch der Prior abrupt ein Ende: Entsetzt Giber die Abbildun-
gen der tiuschend echt aussehenden Kérper verdammte er Lippos Bilder als seelen-
loses Teufelswerk, das die Funktion, zum Glauben zu erziehen, vollig verfehle.#?

42 Da sich die Figur selbst "Lippo" nennt und der Vorname des Kunstlers auch im Gedichttitel so
abgekurzt ist, wird diese Kurzform von Filippo in der vorliegenden Studie immer dann verwen-
det, wenn von Brownings Figur die Rede ist. Im Unterschied dazu wird der Nachname Lippi be-
nutzt, wenn es um die historische Vorlagefigur und AuBerungen iiber diese geht.

4 Die AuBerungen des Priors und anderer Ménche gibt Lippo in seinem Monolog wieder; keine
andere Figur tritt selbst als Sprecher auf.
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Diese grundlegende Kritik, die Lippo en detail wiedergibt, veranlasst ihn zu einer
langen Apologie seiner Kunst, die sich als Selbstportrit des Kiinstlers liest.

"A fine way to paint soul is by painting body" — Kiinstlerisches Credo
und poetologisches Progranmm

Wie bereits angedeutet, findet Lippo als Maler in den seinerzeit stark stilisierten Hei-
ligendarstellungen, mit denen ihn die Kirche und sein Mizen beauftragen, nicht die
erschnte kreative Erfiillung. Stattdessen dringt es ihn, den realen Menschen, kon-
kret: seine Mitmenschen in der ganzen Bandbreite ihrer individuellen Verschieden-
heit darzustellen, weshalb er sie alle naturgetreu abbildet, einschlielich eines
Morders. Anschaulich beschreibt er seine Figuren, so dass diese vor dem inneren
Auge seiner textinternen Zuhorer und seiner realen Leser lebendig werden:

First, every sort of monk, [...]

I drew them fat and lean: then folk at church,
From good old gossips waiting to confess [...]
To the breathless fellow at the altar-foot,
Fresh from his murder, safe and sitting there
With the little children round him in a row
Of admiration, half for his beard and half

for that white anger of his victim's son
Shaking a fist at him with one fierce arm,
signing himself with the other because of Christ |...]
I painted all [...] (V. 146-163).

Offenbar entwickelt er eine neue Technik fiir die Abbildung des Menschen, denn
die Betrachter seiner Bilder zeigen sich iiberaus beeindruckt von der Ahnlichkeit:
"That's the very man!/ Look at the boy who stoops to pat the dog!/ That woman's
like the Priot's niece [...]: it's the life!" (V. 168-171). In den Augen des Priors jedoch
stellt dies ein Sakrileg dar:

Faces, arms, legs and bodies like the true!

[...] It's devil's game!

Your business is not to catch men with show,

With hommage to the perishable clay,

But lift them over it, ignore it all,

Make them forget there's such a thing as flesh.

Your business is to paint the souls of men — [...]

Paint the soul, never mind the legs and arms! (V. 177-193).4

44 Des Priors Entriistung lisst sich tiberdies dadurch erkliren, dass er ausgerechnet seine 'Nichte' im
Fresco wiedererkennt und dadurch mit seinen eigenen Stinden konfrontiert wird, denn das Mad-
chen ist wohl nicht wirklich eine Verwandte, sondern dessen Geliebte: Ebenso wie 'nephew' noch
im Englisch des 19. Jahrhunderts als eine beschénigende Bezeichnung fiir den illegitimen Sohn
und 'cousin' fir den Geliebten diente, ist mit 'niece’ hiufig die junge Geliebte gemeint. Dieser
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Diese kompromisslose Kritik zielt darauf ab, dass der Maler mit seinem physischen
Naturalismus vom einzig Bedeutsamen, der unsterblichen Seele, ablenke. Allerdings
kann der Prior die damit aufgerufene Frage, wie man die Seele des Menschen abbil-
den kénne, wenn nicht in der Form eines menschlichen Kérpers, selbst nicht beant-
worten, da er nicht weil3, wie man sich diese vorstellen solle: "Man's soul, it's a fire,
smoke... no, it's not.../ It's vapour done up like a new-born babe/(In that shape
when you die it leaves your mouth)/ It's, well what matters talking, it's the soull" (V.
183-88). Mit diesen Worten initiiert der Prior den Disput mit dem malenden Moénch
tber die Art der Darstellung der menschlichen Seele.

Damit inszeniert Browning nicht nur einen zu Lippis Lebzeiten denkbaren Streit,
sondern er lisst seine Figuren an einer in der Dichtung des 19. Jahrhunderts ausge-
tragenen Grundsatzdebatte tiber die Darstellbarkeit der Seele partizipieren, die in
der Annahme ihrer Immaterialitit griindet und gegensitzliche Positionen beziiglich
der Dialektik von Kérper und Seele provoziert, wie sie einerseits vom Prior und an-
dererseits von Lippo vertreten werden:*> Wihrend Ersterer das Verhiltnis von Kor-
per und Seele fir arbitrdr hilt, was auf der Vorstellung beruht, dass die Seele zwar
im Kérper wohne, dieser aber nicht aussagekriftige sichtbare Form derselben, son-
dern eben nur eine beliebig aussehende Wohnstitte ist, begreift Lippo diese beiden
Aspekte des Menschen als eine untrennbare und bedeutungsvolle Einheit. Damit
gehen automatisch des Priors Abwertung und Lippos Aufwertung des Kérpers ein-
her. So stehen die beiden Figuren einander in ihren kontriren Haltungen unver-
s6hnlich gegentiber, wenn der Prior fordert "Give us no more of body than shows
soull" (V. 188), worauthin Lippo seine realistische, detailgetreue Darstellungsweise
mit dem Gegenargument etklirt: "A fine way to paint soul, [is] by painting body"
(V. 199). Die gelungene Ahnlichkeit des AuBeren eines Menschen geht seiner An-
sicht nach selbstverstindlich Hand in Hand mit der naturgetreuen Wiedergabe sei-
nes Inneren, so impliziert es seine verzweifelt vorgebrachte thetorische Frage "Why
can't a painter [...] make his flesh liker and his soul more like,/ Both in their order?"
(V. 205-08.) Lippos Verstindnis des Korpers als Reprisentant der Seele impliziert
die Lesbarkeit des Ersteren, insbesondere die des Gesichts, dem Signum der Seele.*6
Eben weil die Physis sichtbares Zeichen des Geistes sei (vgl. V. 283ff.), diirfe er ihr
so viel Platz einrdumen. Infolge dieser Erkenntnis kann er seinen Standpunkt nicht
meht aufgeben: "The value and significance of flesh I can't unlearn" (V. 268-269).

Lippos programmatische Fokussierung der irdischen Form — seitens der "Tradi-
tionalisten' als Niedergang religioser Kunst bedauert: "It's art's decline my son!" (V.
233) — steht in seinen Augen nicht im Widerspruch zur Frémmigkeit, die ihm bei

Hintergrund, der die Doppelmoral des Geistlichen enthiillt, bleibt jedoch Suggestion. Vgl. Brow-
ning 1995, S. 272, Anm. 220.

4 Ausfithrlicher zum Disput iber M6glichkeiten und Grenzen physischer Darstellung der mensch-
lichen Seele, wie er in der romantischen und in der viktorianischen englischen Dichtung laut wird,
vgl. Tucker 1997. Fur die viktorianische Dichtung stellen sich v.a. zwei Probleme: Sobald man die
Seele mit dem Korper identifiziert, wird sie mit der menschlichen Sexualitit in Verbindung ge-
bracht. Uberdies entfacht sich ein Streit iiber das Geschlecht der Seele.

46 Lippos Kunst wird schlichtweg fehlinterpretiert, wenn man sie wie einige Kritiker auf die alleinige
Darstellung des Korpers reduziert, denn der malende Monch stellt sich gerade der Herausforde-
rung, nicht das eine oder das andere, sondern Korper und Seele als Einheit darzustellen.
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oberflichlicher Lektire seines Portrits gern aberkannt wird: Indem er den Men-
schen als das Werk Gottes darstellt, lobt er dessen Schépfung und stellt sie zur
Schau, damit auch die anderen ihre GroBartigkeit wahrnehmen. Lippo wendet sich
gegen die seinerzeit in religiosen Kreisen noch vorherrschende Negation alles Irdi-
schen, indem er auf dessen Bedeutung insistiert: ""This world's no blot for us,/ Not
blank;*” it means intensely, and means good:/ To find its meaning is my meat and
drink." (V. 313-315). Sein attistisches Credo beinhaltet ein Glaubensbekenntnis. In
seiner Liebe zum Menschen als Krénung der Schopfung verbirgt sich seine Religio-
sitit. Als Kinstler sieht er sich dazu berufen, die Welt so zu zeigen, wie sie ist, und
damit ihre Wahrheit zu offenbatren: "Art was given for that." (V. 305). Eine hohere
Aufgabe kann sich ein Kinstler seinerzeit kaum auf die Fahne schreiben. Allein,
dies ist nicht im Sinne des Priors, der dagegen einwendet, das Antlitz der irdischen
Welt zeige den Menschen nicht, wie man gemil3 der Religion zu leben habe (V. 317-
319). Wenn also Kunst, welche die Welt abbilde, dies nicht leisten kénne, wozu sei
sie dann Gberhaupt gut: "What need of art at all?" (V. 320). So stellt Lippos Antago-
nist Sinn und Nutzen realistischer Kunst in Frage.

Der von Lippo propagierte Realismus bezieht sich sowohl auf den Inhalt als
auch auf die Technik der Darstellung. Der Maler will den Menschen zeigen, wie er
witklich ist, und zugleich eine vielschichtige, oder besset, 'vielgesichtige' Welt abbil-
den, denn jegliche Selektion, Reduktion und Idealisierung wiren unrealistisch: "But
why not [...] paint these/ Just as they are, careless what comes of it?/ God's works —
paint anyone, and count it crime/ To let a truth slip." (V. 293-296). Diesen Vorsatz
realisiert der Dichter Browning, dessen Portritgalerie die verschiedensten Figuren
umfasst und der innerhalb der einzelnen groB3formatigen Portrits versucht, jeden
Aspekt zu erfassen. Dadurch bildet sein Werk einen starken Kontrast zu den bereits
besprochenen petrarkistischen Portritgedichten der Renaissance, die nach den drei
oben genannten Kiriterien konzipiert sind.*

In der Forschung wird viel Uber die Gemeinsamkeiten zwischen Lippos und
Brownings Kunsttheorie spekuliert. Man kénnte fragen, inwiefern sich die der Figur
zugeschriebene Fokussierung des Korpers in Brownings Portraiture abzeichnet.
Weiter kommt man jedoch, wenn man Lippos konkrete Bilder abstrahiert und an
der zentralen Ubereinstimmung in den Werken beider festhilt, die offensichtlich in
der intensiven Beschiftigung mit dem Menschen und dem Interesse an dessen Psy-
chologie wurzelt.* SchlieBlich resultiert daraus das dhnliche Portrit.

47 Diese Aussage kénnte man wie folgt deuten: Die Welt sei weder unlesbar noch bedeutungslos. Ist
alles absichtsvoll in ihr, so miisse sie auch gut sein. Mit dieser Uberzeugung weist sich der Spre-
cher als exemplarische Renaissance-Figur aus. — Die Formulierung hingegen, "this world's no bl
for us" (v. 313), hére sich weniger nach der eines Renaissance-Malers als vielmehr nach der eines
modernen Kinstlers an, kommentierte George Eliot ihre Lektiire. Vgl. Browning 1995, S. xxix.

4 Die lyrischen Portrits der Zeitgenossen Lippis sind grofiteils den Gestaltungsprinzipien unter-
worfen, die Brownings Figur — wie auch der historische Filippo Lippi — verwerfen méchten. Das
betrifft allerdings mehr die Ausfithrung als den Inhalt, denn die besprochenen Gedichte haben
keine religiésen, sondern weltliche Sujets.

4 Auf diese Weise lisst sich dann auch die oben gestellte Frage beantworten: Die ausgeprigte Sinn-
lichkeit des malenden Monchs steht unter dem Vorzeichen der Konstruktion einer widerspriichli-
chen und somit spannungsvollen Figur.
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5. Referenzialitit und Intertextualitit: Brownings Lippo, Vasaris
Lippi, die historische Person und die Geburt des Portrits

Browning konzipiert seinen Lippo, mit dem er durch die Namensgebung auf den
Renaissance-Maler Fra Filippo Lippo referiert, als bedeutenden Kunstler, der mit
seinen Innovationen eine Vorreiterrolle in der Entwicklung des Individualportrits
einnimmt. Weist er damit der Figur eine Rolle zu, in der er sich selbst in der Dich-
tung sehen mochte? Entspricht das Portrit iiberhaupt den historischen Tatsachen
oder zumindest Brownings kunstgeschichtlichem Wissen? Oder leiht er sich von der
historischen Figur nur den Namen und modifiziert deren kunstgeschichtliche Be-
deutung? In Ekphrasen lisst er die Figur ihre Bilder beschreiben: Handelt es sich
dabei wie im Fall des Portrits der Herzogin in My Last Duchess um imaginire Kunst
oder um reale Werke? Um Brownings 'Bearbeitung' beurteilen zu kénnen, muss ei-
nerseits geklirt werden, welche Bedeutung Filippo Lippi in der Geschichte des
Portrits hat und welche Rolle das Portrit in seinem Werk spielt; sowie andererseits,
welche Quellen Brownings Bild der historischen Figur beeinflusst haben. Daher gilt
es, die von Browning inszenierte 'historische' Situation zu rekontextualisieren.

Der von Lippo wiedergegebene Streit zwischen ihm und dem Prior verhandelt
die Legitimitit der Darstellung des einfachen Menschen und somit die des Individu-
alportrits. Ein solcher Disput hitte zur Lebenszeit des realen Filippo [di Tommaso]
Lippi (geb. 1406 in Florenz — gest. 1469 in Spoleto) durchaus stattfinden kénnen,
denn zum einen stehen die Figurenkonstellation sowie die Szenerie, in die das fikti-
ve Gesprich eingebettet ist, in keiner Weise im Widerspruch zu unserem Wissen,
dass der Maler als achtjihriger Waisenknabe den Karmelitern von Santa Maria del
Carmine in Florenz anvertraut worden war, in deren Gemeinschaft er 1421 das Ot-
densgeliibde ablegte und bis 1433 lebte. Zum anderen setzt sich zu jener Zeit tat-
sichlich — nicht ohne Widerstand — langsam das Portrit als Kunstform durch.

Bei fast allen tberlieferten Bildern Filippo Lippis handelt es sich um Heiligen-
darstellungen. Doch glaubt Vasari, darin viele Gesichter von Florentiner Birgern zu
erkennen. Das Portritieren realer Modelle fiir Heiligendarstellungen — auf das in
Brownings Gedicht die Mitbrider Lippos mit Staunen und der Prior mit Emp6rung
reagieren — war seinerzeit eine gingige, wenngleich nicht allerseits tolerierte Praxis.>
Daher ist es gelegentlich schwierig, zwischen bloBen 'Modellen' und als solche in-
tendierten Portrits zu unterscheiden,> zumal es Bildnisse gibt, in denen sich der
Portritierte auf eigenen Wunsch als Heiliger oder als mythologische Figur darstellen
lasst.

50 Savonarola kritisierte sie in einer seiner Predigten aus dem Jahr 1496: "Voi fate dipingere le figure
nelle chiese alla similtudine di quella donna o di quell'altra, il che ¢ molto male fatto e in grande
dispregio delle cose di Dio." Savonarola 1971, S. 25.

51 Dartber hinaus wurden Portrits mehrmals fir verschiedene Zwecke verwendet, indem man ein-
mal erarbeitete Gesichter in andere Gemalde einfiigte — wodurch das jeweilige Portrit seine Refe-
renzialitit verliert und zum Figurenbildnis wird. Vgl. Botticellis allegorische Frauenbildnisse, die
Simonetta Vespucci nachempfunden sind, sowie die idealtypischen weiblichen Bildnisse des Cin-
quecento, zum Beispiel Tizians Flora (Kap. VIL6), im Kontrast zu den als solchen intendierten
Individualportrits, wie Isabella d'Este desselben Malers (Kap. VIIL7).
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Abb. 32: Filippo Lippi, I/ conferimento della
regola del Carmello (Ausschnitt), um 1432

Abb. 33: Filippo Lippi, Ritratto feminile,
um 1440-45

oy y
Abb. 34: Filippo Lippi, Incoronazione della 1 ergine, um 1441-47
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Wihrend zum Beispiel in Lippis berihmter Kronung Marid (Incoronazione della 1 ergi-
ne)>? eine beachtliche Anzahl von Gesichtern identifizierbarer Individuen zu entde-
cken ist, finden sich nur zwei selbstindige Individualportrits im Gesamtkatalog
seines Werkes: ein Frauenbildnis (Rizratto feminile)3, das seine Bekanntheit dem au-
Bergewohnlichen Profil der Portritierten verdankt, sowie das Doppelportrit einer
Dame en face eines Mannes (Rezratto di donna con un nomo al davanzale).>* Wie schwie-
rig der Schritt zur Individualisierung der Gesichtsziige ist, zeigt die Tatsache, dass
die beiden weiblichen Portritierten einander in der Profilansicht auffillig dhnlich
schen.5>

Zu jener Zeit der Frithrenaissance ldsst sich ein besonderes Bemithen um eine
naturgetreue, individualisierende Portraiture feststellen. Wie sehr Auftraggeber von
Portrits auf Ahnlichkeit Wert legten, obwohl diese in der Praxis bald schon anderen
Tendenzen wich, bezeugt ein von Isabella d'Este (1474-1539) rund finfundzwanzig
Jahre nach Lippis Tod verfasster Brief, in dem sie dariiber klagt, wie schwer es sei,
einen Maler zu finden, der das menschliche Gesicht naturgetreu abbilden kénne.>¢
Michelangelo (1475-1564), der zur dbernichsten Kunstlergeneration gehorte, gab
hingegen nicht mehr viel auf Ahnlichkeit; bei den Portritskulpturen der Medici, die
er fiir deren Griber in der Neuen Sakristei von San Lorenzo in Florenz anfertigte,

52 Das Gemilde befindet sich heute in den Uffizien, Florenz. Vgl. Filippo Lippi. Catalogo completo
(Mannini/Fagioli 1997) S. 39-41.

53 Das Frauenbildnis (Abb. 33) entstand vermutlich zwischen 1440 und 1445 und ist im Besitz der
Staatlichen Museen PreuBlischer Kulturbesitz, Gemildegalerie Berlin. Beziiglich Datierung und
Zuschreibung gab es Kontroversen, doch gilt es heute als ziemlich sicher, dass das Portrit von
Lippi stammt und aufgrund gréBerer Reife nach dem Doppelportrit entstanden sein muss.

54 Das Doppelpottrit (Zwei Figuren im Profil) wird datert auf 1435/40 und ist im Besitz des Metro-
politan Museum of Art, New York (vgl. Kap. VIL.0). Als Auftraggeber kommen wegen des abge-
bildeten Wappens die Florentiner Familien Scolari oder Portinari in Frage, heute wird der
Portritierte meist mit Lorenzo di Ranieri Scolari identifiziert (so Beyer 2002, S. 64). Demzufolge
ist die Dame mit einiger Sicherheit dessen Braut, Angiola di Bernardo Sapiti, die er 1436 heiratete.
Die Anordnung der Figuren legt nahe, dass es sich um ein Brautwerbungsbild handelt, das vom
Briutigam in Auftrag gegeben und der Braut geschenkt worden war. Im Verlauf der Geschichte
wurde das Gemailde aufgrund seiner innovativen Komposition mehreren bedeutenden Malern
zugeordnet, darunter Paolo Uccello, Domenico Veneziano, Sandro Botticelli und Piero della
Francesca. Obwohl die lange Zeit unsichere Zuschreibung an Lippi, die auf stilistischen Merkma-
len griindet, heute unbezweifelt ist, bleibt die Datierung umstritten. Konsens herrscht jedoch dar-
iber, dass es sich um eines der frithesten neuzeitlichen weiblichen Portrits tberhaupt handelt
und eines der ersten ist, bei denen die Figuren in einen realistischen, identifizierbaren Hinter-
grund cingebunden sind. Zu beiden Gemailden vgl. Mannini/Fagioli 1997, S. 92-93; Beyer 2002,
S. 64-65; und Tietzel 1991. — Lippis Gemilde entstanden zur selben Zeit wie van Eycks erstes
Biirgerportrit, das auf 1432 datierte Bild mit den alternativ verwendeten Titeln Lea/ Souvenir oder
Timothens (National Gallery, London).

5% Die Assoziation beider Profile mit ein und derselben animalischen Physiognomie nimmt Tietzel
im Titel seiner Bildinterpretation vor, wo er Lippi den '"Meister der Schafsnasen' nennt. Dass sie
auch Browning an Tiere erinnern, suggeriert Lippos Bezeichnung der Frauen als 'weile Miuse'":
Die Metapher wird tiberhaupt erst durch den Blick auf die besagten Portrits verstindlich.

56 Zitiert nach Campbell 1990, S. 247, urspringl. aus einem Brief Isabella d'Estes an die Grifin von
Acerra vom 3. Aptil 1493: "[...] sapendo cum quanta difficulta se ritrovano pictori che perfecta-
mente contrafaciano el vulto naturale [...]".
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orientierte er sich nicht an ihrem wirklichen Aussehen. Es wird berichtet, dass er ge-
sagt habe, in tausend Jahren werde niemand mehr wissen, dass sie anders aus-
geschen haben.>” All dies ldsst erahnen, wie aktuell die Debatte Gber das dhnliche
Portrit zu Lebzeiten Lippis gewesen sein muss.

Ist die Zuschreibung der beiden selbstindigen Portrits an Lippi korrekt, so hat
sich dieser auf duBlerst innovative Weise als Portritist empfohlen. Als Maler dieser
frihen Frauenportrits gilt er als Begriinder der Bildgattung der 'Schénen Florenti-
nerin'. Dass sich Lippi bewusst als Portritmaler profilierte, belegt eine Anekdote,
die Vasari festhielt: Nach dieser war der Maler in die Hinde von Piraten und in de-
ren Gefangenschaft geraten, woraus er sich letztlich befreien konnte, indem er einer
spontanen Eingebung folgend das Portrit des Anfithrers mit Kohle an eine Wand
zeichnete, was diesem als ein Wunder erschien, weshalb er den Kinstler freilief3.58

Der 'malende Monch' verdankt seine Bekanntheit, mindestens im selben Mal3e
wie seinem kiinstlerischen Werk, den Legenden, die sich um seine Persénlichkeit
ranken. Vasari erzihlt, Lippi habe sich in eine Novizin names Lucrezia aus einem
Kloster bei Prato verliebt, als er in dessen Kirche den Hauptaltar ausgestaltete.
Uberwiltigt von der Schénheit des Midchens portritierte der Maler dieses im Al-
tarbild als die Heilige Jungfrau. Es kommt, wie es kommen muss: Der Monch ver-
fithrt das unschuldige Middchen, was in der Geburt ihres gemeinsamen Sohnes, und
einige Zeit spiter noch einer Tochter, resultiert. In der ausfithrlichen Schilderung
dieser Ereignisse tritt Vasaris Schwiche fir Skandale zutage. Tatsichlich wird auch
in neueren kunstgeschichtlichen Lexika und Monografien die Verbindung zwischen
dem Moénch und der Nonne erwihnt, aus dem Filippino Lippi (1457-1507) hervor-
ging, der seine Ausbildung zum Maler in der Werkstatt seines Vaters erhielt. Jenes
illegitime Verhiltnis wird als Grund fiir Lippis Austritt aus dem Kloster angesehen.
Gegen Ende der 1430er Jahre wurde Lippi zu einem der geschitztesten Maler in
Florenz. In der Romantik wurde er als faszinierende, weil widerspriichliche Kiinst-
lerpersonlichkeit wiederentdeckt. Sein Tmage' trug so maf3geblich zur Interpretation
seines Werkes bei, dass es lange eine adidquate Einschitzung erschwerte. In der
kunstgeschichtlichen Forschung des 20. Jahrhunderts erfihrt Lippis Werk viel Be-
achtung.

In neueren Studien wird Lippis Malerei eine iiberaus individuelle Darstellungs-
weise und zugleich die Betonung der Individualitit der Dargestellten zugeschrieben.
Seinen Bildern wird ein besonders subjektiver Ausdruck attestiert, der in einem
Spannungsverhiltnis steht zu dem in der florentinischen Kunst der Frihrenaissance
vorherrschenden Rationalismus. Die Subjektivitit manifestiert sich in der differen-
zierten psychologischen Charakterisierung der Abgebildeten.®® Dieses Talent tiber-

57 Ebd.

5 Vgl. Vasaris "Vita di Fra Filippo Lippi. Pittore Fiorentino", in: Vasari 1967 (= Bd. 2), S. 327-341,
hier S. 329f; und die deutsche Ubersetzung "Fra Filippo Lippi. Florentiner Maler", in: Vasari
2002, S. 239-247, hier S. 240f. Stellennachweise erfolgen fortan stets fir die italienische und die
deutsche Fassung.

5 Vgl. Vasari, ital. S. 334/dt. S. 243-244.

60 Vgl. Ruda 1982 (S. 5), der eine Neuinterpretation Lippis votlegt. — Zu Lippis Lebzeiten wurden
Experimente in der Psychologisierung jedoch weniger geschitzt als solche mit der Perspektive.
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trigt Browning auf seine Figur.®! Die knappe Einschitzung Filippo Lippis offenbart
aulerdem die zentrale Gemeinsamkeit zwischen dem portritierten Maler und sei-
nem Portritisten Browning: die psychologische Tiefe ihrer Portrits. Von Interesse
ist, mit welchen Mitteln Maler und Dichter diese realisieren.

Bekanntlich waren die meisten der Gberlieferten Gemilde Lippis kirchliche Auf-
tragsarbeiten mit der Funktion, die Glaubenslehre zu veranschaulichen. Browning
entfernt sich nicht weit vom Befund der Forschung, indem er seinen Lippo als
Neuerer der religidsen Malkunst auftreten lisst. Eine Besonderheit von Lippis be-
rihmter Kronung Marid, die Brownings Lippo in seinem Monolog als sein gpus mag-
num imaginiert, ist, dass der Kiinstler hier eigenverantwortlich eine Gruppe gewéhn-
licher Menschen (inklusive sich selbst, erkennbar am Ordensgewand) in den Raum
der Heiligen integriert, in derselben GréBe wie Letztere abbildet und nahe ans Zent-
rum rickt. In Brownings Gedicht schmuggelt der malende Ménch ebenso seine
Mitmenschen in seine Bilder (V. 145-162) und kiindigt an, auch ein Selbstportrit in
die geplante Kronungsdarstellung mit aufzunehmen (V. 359-368). Dank der Integra-
tion dhnlicher Portrits, deren Gestaltungsprinzip der naturgetreuen Abbildung der
Maler auf die Heiligenfiguren tibertrigt, zeichnet sich in Lippis religiésen Darstel-
lungen eine Anniherung an lebensweltliche visuelle Phinomene ab, insbesondere
hinsichtlich Ausdruck, Form und Farblichkeit der menschlichen Physiognomie.
Lippi propagiert nicht nur einen psychologischen, sondern iiberdies einen physiolo-
gischen Naturalismus.5?

Die vielgelobte Psychologisierung wire nicht denkbar ohne die ihm zu verdan-
kenden Fortschritte in der Abbildung der menschlichen Anatomie: Physiologische
Ahnlichkeit und Authentizitit des Ausdrucks gehen Hand in Hand miteinander.
Begann Lippi in seinen ersten Bildern noch mit standardisierten physiologischen
Typen, so wurden seine Figuren tiber die Jahre zunechmend individueller und tragen
gleichzeitig das unverwechselbare Signum des Kiinstlers. Lippi transformiert die Fi-
gurenformeln der Spitgotik, indem er unter den Gewindern kérperliche Strukturen
erahnen ldsst und die Haltung der Figuren dynamisiert, sie im contrapposto prisentiert.
Auch die zuvor geometrische Form des Kopfes verdndert er im Bemihen um Na-
turtreue und prigt damit eine seinen Figuren eigene, charakteristische Schidel-
form®. Obwohl Lippi in seinen anatomischen Kenntnissen nicht annihernd an

Im 20. Jahrhundert setzt sich tibrigens Gombrich dafir ein, dem Gesichtsausdruck groere Auf-
merksamkeit zu schenken, vgl. Gombrich 1969, S. 2.

61 Man denke an Lippos Abbildung eines jungen Mannes, der seinen Zorn tiber den Mord an sei-
nem Vater nicht verbergen kann und den Morder mit der Faust bedroht, wihrend er zugleich
Gott um Verstindnis anfleht, indem er sich bekreuzigt (V. 153-155).

02 Vgl. Ruda 1982, S. 77-137.

03 Ruda spricht von einem "characteristic Lippi skull type", ebd., S. 88. Zu Beschreibungen einzelner
Figuren in den Bildern Lippis vgl. ebd., S. 89ff.: Dort heil3t es beispielsweise, die Heilige Jungfrau
in San Lorenzo, eine besonders gelungene Figur, wirke durch ihre aulergewohnliche Pose, durch
die Geste ihrer Hinde und die Drehung und Neigung ihres Kopfes dreidimensionaler und leben-
diger als andere, sie habe cine individuellere Nasenform, ihre Augenlider, ein neues anatomisches
Detail, sowie ihre leicht gedffneten Lippen vetlichen ihr einen ganz spezifischen Gesichtsaus-
druck. Eine solche 'Charaktetisierung' von Heiligenfiguren durch gesteigerte anatomische Detail-
treue war seinerzeit neu.
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Kinstler der Hochrenaissance wie Leonardo da Vinci heranreicht, zeugen seine Fi-
guren von seiner intensiven Auseinandersetzung mit der Physiognomie und ihren
Ausdrucksméglichkeiten, so zum Beispiel die in der unteren Bildmitte versammelte
Gruppe in seinem Gemilde Incoronazione della 1 ergine (1439-1447). In diesem Bild
findet man eine beeindruckende Bandbreite verschiedener Gesichtsausdriicke, mog-
lich gemacht durch eine subtile Modellierung der Gesichter, feinste Nuancierungen
verschiedener Hautfarbtone und eine zunehmend gekonnte Arbeit mit Schatten.
Lippo lisst die Gesichter lebendiger und die Korper plastischer erscheinen. Mit sei-
ner innovativen Maltechnik erzeugt er eine besondere 'Substanzialitit' bzw. "Materia-
litdt' des Fleisches und der Kleidung.

So wird also nicht nur in Brownings Portritgedicht, sondern auch in kunsthisto-
rischen Studien die seinerzeit noch aulergewdhnliche Kérperlichkeit in Lippis Figu-
rendarstellungen gepriesen. Vor diesem Hintergrundwissen erschlie3t sich die nach-
drickliche Betonung der Affinitit zum 'Fleisch', die Browning seinem Lippo in den
Mund legt ("The value and significance of flesh,/ I can't unlearn" V. 268-269): Die
Figur erklirt damit die Gemailde des realen Filippo Lippi. Wie genau Browning die
Bilder Lippis betrachtete, wie sehr er sich bei der Erschaffung seiner Figur in den-
selben hineindachte und wie wichtig fir thn Lippis exzeptionelle Fihigkeit mimi-
schen Ausdrucks ist, zeigt Lippos Kommentierung von Gesichtern, die thm tberall
ins Auge fallen und die er mit geschultem Blick beschreibt.t4

Wie bereits erwihnt, kann man auch ein Selbstportrit von Fra Filippo Lippi in
der Kronung Marid entdecken.® Lippis eigenes Antlitz ist wegen seines Gesichtsaus-
drucks eines der auffilligsten der zahlreichen Gesichter: Mit hochgezogener Braue
blickt es aus den Augenwinkeln dem Betrachter fast frech entgegen, das Kinn in ei-
ne Hand gestiitzt, in der lockeren Haltung eines Zuschauers der Zeremonie, die im
oberen Bildzentrum stattfindet. Vergleicht man die Selbstdarstellung mit den beiden
einzigen eigenstindigen Portrits von Lippi, nahezu ausdrucksneutralen Profilbildern
gemil der Konvention der Frithrenaissance, wie es auch die Mehrzahl der Stifter-
portrits sind, so kénnte der Kontrast kaum gréBer sein. Infolgedessen kann man
Lippis Selbstportrit gar als die ausdrucksstirkste individualisierte Figur in singulér
informeller Pose in der abendlindischen Kunst seit der Antike ansehen.®6

Mit den beschriebenen Innovationen leitet Lippi eine Reform im Malstil ein, die
eine Animation der Figuren bewirkt.” Browning erklirt diese Leistung spielerisch
mit der dutch das Leben auf der Stralle geschulten Wahrnehmung seiner Figur

o4 Vgl. Fra Lippo Lippi, V. 25-26; 31; 60; 114; 155-156; 174; 204.

05 Sein Selbstbildnis versteckt der Maler in einigen Bildern, wodurch er auf seine Rolle bei deren
Entstehung aufmerksam macht. In seinen religiosen Bildern portritiert sich Lippi allerdings nicht
als Kinstler mit dem Pinsel in der Hand, sondern als passiver Zeuge religioser Ereignisse. Dies
gibt Aufschluss tiber die damalige Entwicklungsstufe des Kunstlerselbstportriits.

6 Vgl. Ruda 1982, S. 102.

07 Aufgrund der genannten maltechnischen Innovationen Lippis hélt Ruda Lippis Annunciazione im
Palazzo Barberini fiir das naturalistischste italienische Gemiilde seiner Zeit. Auf der rechten Bild-
seite sind die beiden Stifter als realistische Portrits abgebildet. Ist es schon ungewéhnlich, dass sie
als Zeugen in diesen intimen Rahmen der Verkiindigungsszene eingelassen und sogar nahezu auf
eine Ebene mit dem Erzengel gehoben und fast in derselben Grof3e abgebildet werden, so wird
dies noch tberboten von ihrer Animierung durch Gesten und Mimik. Vgl. ebd., S. 115.
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("when a boy statves in the streets [...] watching folk's faces [...] soul and sense of
him grew sharp alike,/ He learns the look of things" V. 114-125). Lippis Beitrag zur
Entwicklung kiinstlerischer Asthetik besteht in der Erweiterung des zuvor sehr be-
grenzten Ausdruckspektrums. Er Giberwindet die Statik durch die einerseits 'narra-
tive' Intention, andererseits 'dramatische’ Qualitit seiner Figurendarstellung. Bemer-
kenswert ist, dass man Lippis psychologischen Naturalismus an ein dramatisches
Moment seiner Darstellung binden kann,% ebenso wie der Realismus der Verbal-
portraiture Brownings auf die Dramatisierung der Lyrik in Form des dramatic monolo-
gue zuriickgefihrt wird.

Vor diesem Hintergrund wird klar, wie sorgfiltic Browning seine Figur unter
den Malern jener Zeit auswiahlte und in welchem Mal3 er mit deren Kunstprogramm
vertraut war. In Brownings Kinstlerportrit zeigen sich seine profunden kunstge-
schichtlichen Kenntnisse und sein Verstindnis fir Lippis Werk. Die Einschitzung
des Letzteren in neueren Studien ldsst sich in wesentlichen Punkten auf das dichte-
rische Werk Brownings tibertragen, das sich ebenfalls durch die psychologische
Komplexitit der Figuren auszeichnet.

Produktive Rezgeption der Kiinstlerviten: Brownings Lippo und 1V asaris Lippi

Der Versuch einer kompletten Rekonstruktion von Brownings kunstwissenschaftli-
chen Lektiiren tiber Fra Filippo Lippi ist nicht Ziel dieser Untersuchung. Interessant
ist es jedoch, Brownings produktive Rezeption seiner Lieblingsquelle, Vasaris 7z,
zu beleuchten. Wie man aus Briefen weil3, besall Browning verschiedene Ausgaben
und Ubersetzungen dieses Werkes.® Elisabeth Barrett Browning thematisiert in ei-
nem Brief Brownings Lektture der 177, indem sie schreibt, ihr Mann sei "fond of
digging at Vasari ... making him a betwixt and between to other writers".”0 In einem
anderen, an Robert Browning adressierten Brief erinnert sie diesen nicht ganz ohne
kritischen Unterton: "the Vite is not the handbook of the whole world".”!

So einzigartig und wertvoll Vasaris 177 sind, erweisen sie sich, was biografische
Details betrifft, nicht immer als zuverldssige Quelle. Vasari lief3 sich bisweilen von
der Handlung verschiedener Novellensammlungen seiner Zeit inspitieren. So ist im
Hinblick auf seine Vita des Fra Filippo Lippi festzustellen, dass die Anekdote von
der Flucht des Ménchs durch das Fenster mithilfe eines aus Tiuchern gemachten
Seils fast wortlich einer Passage in Matteo Bandellos Novella LI71II entspricht.”

8 Vgl. ebd., S. 87: "The basic principle is that Filippo's art is at once highly specific and vividly dra-
matic, perhaps melodramatic, with specificity being essential to the drama. This principle is part
of the movement toward greater individualization of psychological states."

®  Vgl. Browning 1995, S. 31; sowie Kelley/Coley 1984.

70 Vgl. Miller 1952, S. 187. Dieser Brief an Mrs. Martin ist datiert auf den 13. April 1853.

7 Vgl Kitner 1969, S. 204.

72 Vgl. Browning 1995S. 32; sowie Boase 1979. — Ungewiss ist, inwiefern man den Informationen
zu Lippis Leben aus neueren kunsthistorischen Studien trauen darf, sofern nicht geklart ist, in-
wieweit diese ihr Wissen nicht auch hauptsichlich aus Vasaris 7% bezogen haben. Erst im Hin-
blick auf die Interpretation der Bilder Lippis und die Bewertung seiner Leistung wird ersichtlich,
dass sie ihr eigenes Utteil féllen.
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Sollte sich Vasari also davon vetleiten haben lassen, die biografischen Fakten unter-
haltsam 'auszumalen', so verfihrt Browning dhnlich in Bezug auf Vasaris Vita, in-
dem er aus den darin enthaltenen Informationen einige als Grundgertist auswihlt
und in der Rede seiner Figur ausgestaltet.

Die im dramatic monologue lebendig erzihlte Geschichte der schweren Kindheit
Lippos, der als Waisenkind ums Uberleben kimpfen musste, bis er von seiner Tante
in die Obhut des Karmeliterklosters gegeben wurde, findet sich in ihren Grundzi-
gen bei Vasari.”3 Darauf bezieht sich nicht nur der Dichter Browning, sondern auch
die Kunstgeschichtsschreibung bis heute.” Vasaris Lippi war unbegabt in den Wis-
senschaften, bewies aber umso mehr Geschick bei handwerklichen Titigkeiten und
besall Erfindungsgeist. Anstatt durch Fleil3 fiel er im Unterricht dadurch auf, dass er
stindig seine Mitschiiler portritierte, worauthin der Prior veranlasste, dass Lippi das
Malen erlerne.” Weil ihm die Bilder Masaccios (1401-1428) in der Kapelle seines
Klosters besonders gefielen, imitierte er zunichst dessen Malweise. Wie begabt Lip-
pi im Portritieren war, illustriert Vasari mit einer Anckdote, nach der dem Maler
diese Begabung das Leben gerettet habe.”® So unglaubwiirdig diese klingt, macht sie
doch deutlich, welche Sensation die Erfindung des Individualportrits darstellte und
welche Wirkungsmacht dieses hatte.

Dass Browning einige Schritte in Lippis Leben, wie sie Vasari chronologisch
nacherzihlt, auslisst, scheint weniger selbstverstindlich, wenn man zur Kenntnis
nimmt, dass sein Portritgedicht nicht kiirzer ist als Vasaris Kurzbiografie. Dennoch
tberspringt Browning einige Etappen des reisenden Moénchs, bevor dieser in den
Dienst des Cosimo de' Medici tritt. Moglicherweise ist der Grund dafiir darin zu su-
chen, dass jene die Reisefreiheiten des Ménchs offen legen, so dass der von Brown-
ing inszenierte Ausbruch aus dem Kloster weniger effektvoll, weil weniger moti-
viert erschienen wire. Dennoch handelt es sich dabei nicht um eine Erfindung
Brownings. Man kénnte vermuten, der viktorianische Dichter habe die Liebestoll-
heit des Ménchs nur erfunden, um dem Portrit des malenden Ménchs Spannung zu
verleihen, aber vermutlich war es umgekehrt: Die von Vasari als Geriicht vorge-
brachte verbotene Vorliebe der Figur fir sexuelle Abenteuer missen Brownings In-
teresse an der widerspriichlichen historischen Person verstirkt haben.”” Diese
Neigung bringt nicht erst Browning, sondern schon Vasari mit Lippis Entwicklung
des Individualportrits in Zusammenhang, wenn er schreibt, dass Lippi seine uner-
fullte Sehnsucht nach Frauen sublimiert, indem er sie in seinen Bildern festhalt.
Auch Vasari unterstellt dem Moénch, in solcher Stimmung seine eigentlichen Aufga-
ben zu vernachldssigen, wie dies Brownings Lippo eingesteht. Das Gestindnis folgt
Vasaris Anekdote auch darin, wie er daraufhin von seinem Mizen eingeschlossen

73 Vgl. Vasaris "Vita di Fra Filippo Lippi. Pittore Fiorentino", in: Vasari 1967 (= Bd. 2), S. 327-341;
und in deutscher Ubersetzung: "Fra Filippo Lippi. Florentiner Maler", in: Vasari 2002, S. 239-247.
Stellennachweise fortan stets fiir die italienische und die deutsche Fassung.

7 Vgl. zum Beispiel Lexikon der Kunst 1992, S. 352-353.

75 Vgl. Vasati, ital. S. 328/dt. 240.

76 Vgl. ebd.

77 Um einen Eindruck von Vasaris 17 zu vermitteln, sei der Anfang dieser Passage wiedergegeben:
"Man sagt, Filippo sei so sehr zur Zittlichkeit geneigt gewesen, dass, wenn er Frauen sah, die ihm
wobhlgefielen, er all sein Vermégen hingegeben hitte, sie zu besitzen [...] ." Vasati 2002, S. 242.
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worden war, weshalb er sich aus dem Fenster abseilte, um sich dem Vergniigen hin-
zugeben. Wie Cosimo de' Medici, laut Vasari, den AusteiBler wieder einfingt und ins
Kloster zuriick bringen ldsst, ohne ihn zu bestrafen, sondern den Vorsatz fasst, dem
Maler fortan mehr Freiheiten zu lassen, Gibernimmt Browning jedoch nicht. Statt-
dessen setzt er seine Figur der Bedrohung durch Strafe aus, um sie zu ihrer Beichte
zu bewegen, die das Selbstportrit konstituiert.

Die nichste von Vasari geschilderte Episode aus Lippis Leben ist dessen Ver-
fithrung der Novizin Lucrezia,’”® die Browning ginzlich unerwihnt lisst: vermutlich
weil der Zeitpunkt im Leben Lippos, den der Dichter fiir den Monolog seiner Figur
wihlt, gemidl3 der Chronologie in Vasaris Vita vor diesem Ereignis liegt.” Im Sinne
der ihrem Selbstportrit inhdrenten Logik berichtet die Figur nur tiber Vergangenes,
nicht tber das ihr noch unbekannte Zukinftige. Da jedoch Browning die durch Va-
saris Vita suggerierte Chronologie, wie er es an anderer Stelle tat, leicht hitte um-
kehren kénnen, stellt sich die Frage, warum er gerade dieses Ereignis, das sich so
schon ausmalen lieB3e, nicht thematisiert. Man kann nur vermuten, dass sich dadurch
Probleme mit der Motivation der Figur und der Glaubwiirdigkeit der Situation er-
geben wiirden: Wire Lippo zum Zeitpunkt seiner Rede bereits in die Nonne ver-
liebt oder gar mit ihr liiert und schon Vater gewesen, hitte er sich womdoglich nicht
nachts aus dem Fenster abgeseilt, um sich seinen amourésen Abenteuern hinzuge-
ben — nicht zuletzt deshalb, weil er in dieser Situation nicht mehr im Kloster gelebt
hat.8 Um eine gespaltene Figur in einer Krisensituation portritieren zu kénnen,
empfahl es sich, dass diese zum Zeitpunkt ihrer Rede noch zwischen den Vorschrif-
ten der Kirche und privaten Interessen steht. SchlieBlich ist die Voraussetzung fiir
Lippos Beichte, dass er Verbote Giberschreitet. Aulerdem ist es wirkungsvoll, thn in
der Zeit seiner Selbstfindung zu portritieren, als er seine Kunsttheorie erstmals
formuliert und verteidigt. Hitte Browning die Verfithrung Lucrezias beschreiben
wollen, so hitte er einen anderen Moment im Leben Lippis fiir den Sprechakt wih-
len missen.

Wie aus dem Vergleich des Portritgedichts mit Vasaris Biografie ersichtlich wird,
entwirft Browning den Charakter seiner Figur nach den Vorgaben der Vita, unter-
schldgt jedoch eine Reihe von 'Fakten'. So kiirzt er auch die langatmigen Aufzihlun-
gen der wichtigsten Werke Lippis, indem er gezielt nur Bilder anspricht, anhand
derer er die Kunsttheorie seiner Figur veranschaulichen kann, wobei er auf Lippos
Votliebe fiir das Individualportrit abzielt. Bezeichnenderweise macht auch Vasari,

78 Vgl Vasari, ital. S. 334/dt. S. 243-244.

7 Hielte Browning sich strikt an die Abfolge der Ereignisse in Lippis Leben, so lieBe sich dies an-
hand der Bilder tberpriifen, von denen die Lippo-Figur bereits gesprochen hat. Da Vasari die
einzelnen Ereignisse in der Vita Lippis nicht datiert, sondern ihre Chronologie nur durch die nar-
rative Abfolge suggeriert, bleibt dies ungeklirt. Es lisst sich zwar aufgrund von Bilddatierungen
und anderen tberlieferten Dokumenten ungefihr sagen, wann Lippi seine Arbeiten in Prato be-
gann, nicht aber festlegen, wann er Lucrezia Buti kennenlernte bzw. die Bekanntschaft zu einem
dauerhaften Verhiltnis wurde, aus dem die Kinder hervorgingen.

80 Wenngleich Lippi erst Jahre nach der Geburt seinen Sohnes (1456), nimlich mit seiner Ehe-
schlieBung (1461), offiziell von seinen Geliibden freigesprochen wird, lebte er bereits ab 1432 die
meiste Zeit auBerhalb des Klosters.
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der die Kunstwerke ansonsten nur nennt und nicht beschreibt, mehrfach darauf
aufmerksam, wodurch er es als Charakteristikum von Lippis Kunst hervorhebt.8!

Was die Beurteilung der Bilder Lippis angeht, so hat Vasari "unendliches Lob"
fir die "gute Zeichnung, Farbgebung, Komposition und Anmut" derselben.8? Ins-
besondere "Képfe aufs schénste auszufithren" habe Lippi verstanden: Fur bewun-
dernswert hilt Vasari den lebendigen Ausdruck der Gesichter, denn "Trauer und
Weinen" ebenso wie "Freude und Gemiitsbewegung" seien "mit Kunst und der Na-
tur getreu nachgeahmt", was er auf "aullergewohnlich gute Beobachtungen" zurtick-
fithrt. Einigen K&pfen habe Lippi einen so "wehmutsvollen Ausdruck” vetliehen,
"dass man sie fast nicht betrachten kann, ohne betriibt zu werden". Anhand der Fi-
guren wird dem Betrachter Vasati also bewusst, "was in der Malerei die Erfindung
und das Vermdgen wert sind, verschiedene Leidenschaften auszudricken". Fiir das
am besten gelungene Gesicht hilt Vasari tbrigens das Selbstportrit Lippis, gemalt
"nach dem Spiegelbilde". Diese Beurteilung des Malers durch den Kunsthistoriker
transformiert der Dichter in ein Selbstportrit des Kiinstlers. Brownings Lippo spielt
auf Bilder an, auf denen Vasaris Urteil beruht.

Auch wenn es so klingen mag, betrifft Vasaris Lob keineswegs nur das Indivi-
dualportrit, sondern ebenso Lippis Heiligendarstellungen. Anders als die in Brown-
ings Portrit zitierten kritischen Stimmen wirft Vasari dem Maler nicht vor, mit
seinen Portrits allzu sehr das Irdische zu fokussieren, sondern spricht ihm die Fa-
higkeit zu, "im Antlitz den gottlichen Geist" sichtbar zu machen. An Lippis "ausge-
zeichnetem Kunstgeschick" tbt er im Gegensatz zu spiteren Kunsthistotikern aus
dem 19. Jahrhundert Uberhaupt keine Kritik; er tadelt ihn allenfalls lichelnd fiir sei-
ne personlichen 'Stinden'. Sollte Lippi, wie dies Browning andeutet, harte Kritik et-
fahren haben, so erachtet Vasari dies nicht fiir erwihnenswert. Vasari hilt Lippi fir
"so ungewdhnlich, dass zu seiner Zeit keiner, und [zu Vasaris Lebzeiten] nur wenige
ihn tbertroffen haben". Schlieflich sei Lippi der Wegbereiter der "neuen Maniet"
und das Vorbild des géttlichen Michelangelo gewesen.®? In der Bewertung des
Kiinstlers folgt Browning Vasaris positivem Urteil, lisst aber das bisweilen negative
Urteil der Kunstwissenschaft seiner eigenen Zeit in Form kritischer textinterner
Stimmen der Kontrahenten Lippos in den Text einflieBen. Liest man das Kinstler-
portrit als Selbstportrit des Autors, so scheint es plausibel, dass Browning darin
nicht nur sein eigenes poetisches Programm, sondern auch die ihm widerfahrene
Kritik am eigenen Werk auf seine Figur projiziert.

Vasari beendet die ebenso unterhaltsame wie informative Vita mit einem Ge-
riicht beziiglich der Todesursache Lippis: Er sei wegen seiner Neigung zu Liebes-
abenteuern von Verwandten seiner Geliebten vergiftet worden. Dies lisst Browning
ebenso beiseite wie die Verfihrung der Lucrezia und die Geburt der gemeinsamen
Kinder. Die Begriindung hierfiir liegt im Konzept des Portrits in Form des dramatic
monologne, das aus einer spezifischen Situation zu einem bestimmten Moment ent-
steht: Zum einen muss die Motivation des Sprechers nachvollziehbar bleiben, zum
anderen ist die 'Redezeit’ der Figur begrenzt, und schlieBlich kennt die Figur zum

81 Vgl. Vasari, ital. S. 332f./dt. 242f.
82 Diese und die folgenden Zitate vgl. ebd., ital. S. 333-335/dkt. S. 244-246.
8 Vgl. ebd,, ital. S.335/dt. 245.
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Zeitpunkt ihrer Rede ihr weiteres Schicksal noch nicht. Eine vollstindige Ausfiih-
rung der Lebensgeschichte Lippos bis zu deren Ende wire fiir Brownings poeti-
sches Vorhaben nicht nur irrelevant, sondern sogar hinderlich, sofern er die Még-
lichkeit, dieses Kinstlerportrit auch als Selbstportrit seiner selbst zu verstehen,
offen halten will. Brownings Modifikationen gegeniiber Vasari resultieren aus der
véllig andersartigen poetischen Zielsetzung.

Referenzen anf reale Gemdilde des Fra Filippo Lippi

Anders als im Fall von My Last Duchess, in dem sich der Sprecher auf ein imaginires
Gemilde bezieht, verweist Browning in Fra Lippo Lippi auf eine Reihe von real exis-
tenten Kunstwerken, die von Filippo Lippi angefertigt wurden. Die Identifizierung
der Bilder wird allerdings dadurch erschwert, dass Browning nicht deren Titel
nennt, sondern sie lediglich in Ekphrasen beschreibt.$*

Im Verlauf seines Monologs kommt Brownings Lippo auf fiinf Bilder zu spre-
chen, die er malt, gemalt hat oder malen wird. Zunichst beschreibt er ein angeblich
von Cosimo de' Medici in Auftrag gegebenes Bild, an dem er auch zum Zeitpunkt
seiner Rede hitte arbeiten sollen: "A painting [...] saints and saints/ And saints
again." (V. 47-49). Tatsdchlich malte Lippi, wie man aus Vasati erfihrt, fiir den be-
sagten Auftraggeber eine Verkiindigungsszene in San Lorenzo.85 Dariiber hinaus ar-
beitet Brownings Lippo an einer Darstellung von "Jerome knocking at his poor old
breast/ With his great round stone to subdue the flesh," (V. 73-74), was im Ein-
klang steht mit der Information Vasaris, dass sich im Besitz des Herzogs auch eine
Darstellung des HI. Hieronymus von Lippi befand. Uberliefert sind drei Bilder die-
ses Heiligen, in denen er sich mit einem Stein auf die Brust schligt.86 Dass Brown-
ing ausgerechnet darauf anspielt, ldsst sich mit der Bedeutung des Heiligen
erkliren, der fiir ein beispielhaft asketisches Leben steht, zu dem Lippos Hingabe an
die fleischliche Lust einen starken Kontrast bildet. Die Selbstbestrafung des Hiero-
nymus fungiert als Gegenmodell zu Lippos Lebensweise.

84 Eine unvollstindige Liste der im Gedicht erwihnten Bilder findet sich bei Thomas 1978, S. 45-51.
Eine Reihe von Kritikern (u.a. Thomas, Goldfarb) tberpriiften die Existenz der Gemilde und
griindeten darauf ihre Thesen zu Referenzialitit bzw. Fiktionalitit des Verbalportrits. Thre Re-
cherchen erweisen sich teilweise als ungenau: Die Behauptung, Browning verweise mitunter auf
fiktive Bilder, kann widerlegt werden.

85 Annunciazione | Verkiindignng, Chiesa di San Lorenzo, Capella Martelli, um 1440. Vgl. Manni-
ni/Fagioli 1997, S. 31-33. Lippis VVerkiindigung ist wohl das beriihmteste Bild in der Basilika San
Lorenzo.

8 Im Ankleidezimmer des Herzogs befand sich das kleine Tafelbild San Gerolamo in penitenza | Die
Bufse des Hi. Hieronymns 1435-37, heute in Altenburg, Staatliches Lindenau-Museum (vgl. Manni-
ni/Fagioli 1997, S. 90f.). Dartiber hinaus ist eine Zeichnung Lippis mit dem Titel San Gerolamo in
penitenza (con leone) in den Uffizien zu sehen und ein groBes Tafelbild des sich mit dem Stein schla-
genden Hieronymus, betitelt als San Gerolano penitente con San Giovanni Battista e Sant' Ansano, befin-
det sich heute im Fogg Art Museum in Cambridge, Massachusetts. Ferner gibt es eine Darstellung
des Heiligen von Lippi in der Kathedrale von Prato: ein Fresco mit dem Titel Tod des H/. Hierony-
mus | Esequie di San Gerolamo, (Prato, Museo dell'Opera del Duomo) — doch auf diesem Bild
schligt er sich nicht auf die Brust, wie es im Gedicht hei(3t.
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Des Weiteren spielt Brownings Lippo auf frithere Werke an. Rickblickend be-
schreibt er seine ersten Fresken auf Klostermauern, indem er alle Figuren aufzihlt,
die er dafiir portritiert hat (V. 146-162). Dabei scheint er mehrere Bilder Gberein-
ander zu blenden, denn es lisst sich kein einzelnes Werk identifizieren, in dem eben
diese Menschenmenge versammelt ist.8” Doch liest sich seine Bildbeschreibung
("every sort of monk, the black and white, I drew them, fat and lean" V. 145-140)
vollig treffend als Referenz auf das von Lippi ausgefithrte Fresco im Florentiner
Karmeliterkloster.88 Es erstaunt nicht, dass auch Vasari dieses Fresco als erstes
Werk Lippis nennt.8? AuBlerdem nennt er eine weibliche Figur, Herodias (V. 196) —
fir die ihm in Brownings Fiktion die Nichte des Priors als Modell diente —, die man
im Festmah! des Herodes, einem Fresco in der Kathedrale von Prato, sehen kann. Mit
den Worten "[she| went and danced and got men's heads cut off" (V. 197) und "[a]
slave that holds / John Baptist's head a-dangle by the hair with one hand [...] And
the other with the weapon yet unwiped" (V. 33-34) verweist Brownings Sprecher
auf weitere Details dieses Bildes, den Tanzg der Salome und die Enthanptung des Jobannes
des Tinfers.?® Ferner erwihnt Brownings Lippo ein Fresco des HI. Lorenz: "I painted
St Laurence six months since/ At Prato, splashed the fresco in fine style" (V. 323-
324). Obgleich man in Prato eine ganze Reihe von Bildern Lippis bewundern kann,
von denen Vasari einige aufzihlt, findet sich dort keine Darstellung des HI. Lorenz
von Lippis Hand. Jedoch fertigte er ein Bild des Heiligen”! fiir eine andere, weniger
bekannte Kirche bei Florenz an, wie auch Vasari mitteilt. Dieser Fall ist die einzige
Unstimmigkeit zwischen den Angaben in Brownings Gedicht und den Aussagen
Vasaris sowie denen in neueren literarhistorischen Studien.”? Will man Browning ei-

87 Menschenmengen mit individualisierten Gesichtern, auf die sich diese allgemeine Beschreibung
bezichen ldsst, finden sich in der Kathedrale von Prato, insbesondete in Festmahl des Herodes (I/
Banchetto di Erode), Begebenbeiten aus dem 1.eben des bl. Stephan (Fatti della Vita di Santo Stefano) und Be-
gribnis des HI. Stephanus (Celebrazione delle esequie di Santo Stefano) sowie in der berihmten Krinung
Marii (Incoronazione della 1ergine) aus den Uffizien. Vgl. Mannini/Fagioli 1997, S. 64-66; 54-56; 39;
107f.

88 Bestitigung der Ordensregeln der Karmeliter | 11 conferimento della regola del Carmelo o un episodio di vita eremi-
tica, um 1431, vgl. Mannini/Fagioli 1997, S. 19f; 85.

8 Vasat, ital. S. 328/dt. S. 240.

% Die genannten Bilder bzw. Bildabschnitte (I/ Banchetto di Erode, 1.a Danza di Salome, 1.a decapitazione
di Battista) sind alle Teile des Freskenzyklus Storie di Santo Stefano ¢ San Giovanni Battista (Kathedrale
von Prato). Vgl. Mannini/Fagioli 1997, S. 64, 118f.

91 Lippi fertigte das auf Ende der vierziger, Anfang der fiinfziger Jahre des 15. Jahrhunderts datierte
Bild mit dem Titel San Lorenzo in trono fra i santi Cosma ¢ Damiano ¢ donatori fir die Kirche der Villa
der Allesandri in Vincigliata an. Vgl. Mannini/Fagioli 1997, S. 113f.

92 Diese Unstimmigkeit gab Anlass zu Spekulationen. Namentlich Thomas 1978, der nicht daran
glaubt, dass Browning in diesem einen Ausnahmefall ein Bild 'erfunden' habe, prisentiert beztig-
lich der realen Vorlage eine Hypothese: Browning beziehe sich auf das ebenfalls in der Kathedrale
von Prato, in unmittelbarer Nihe zu den anderen genannten Fresken vorzufindende Martyrdom of
St Lanrence von Mario Balassi (1604-1667) und Carlo Dolci (1616-1686). Thomas versucht, seine
Hypothese mit biografischen Fakten aus Brownings Leben, wie dessen Besuch in dieser Kathe-
drale etwa zur selben Zeit, als er an Fra Lippo Lippi arbeitete, nachzuweisen, S. 47ff. Damit wider-
legt er die These Ormonds, Browning habe dieses Bild frei erfunden (vgl. Ormond 1974, S. 208).
Dass Browning jenes Bild von Balassi und Dolci gesehen haben muss, schlie3t Thomas aus der
Tatsache, dass es zu jener Zeit (bis 1860) unmittelbar neben dem Festmahl des Herodes und der Ent-



Referenzialitit und Intertextualitit: Brownings Lippo, Vasaris Lippi 257

ne bestimmte Absicht in der nachdriicklichen Nennung des Ortsnamens Prato un-
terstellen, so lieBe sich diese als Allusion auf Lippis skandalése Verfithrung der No-
vizin Lucrezia, die mit dem Ortsnamen assoziiert wird, interpretieren. Zuletzt imagi-
niert Brownings Lippo sein geplantes gpus magnum: "Give me six months, then go,
see/ Something in Sant' Ambrogio's! [...] I shall paint/ God in the midst, Madonna
and her babe,/ Ringed by a bowery flowety angel-brood [...] and then, in the front,
of course a saint or two — / Saint John [...] Saint Ambrose [...] And Job [...] shall
come/ Out of a corner when you least expect,/ As one by a dark stair into great
light,/[...] who but Lippo! 1! [..] T in this presence, this pure company" (V. 345-
368). Auch dieses Bild existiert wirklich: Es ist heute in den Uffizien zu besichtigen.
Sowohl die genannten Figuren (einschliefllich der beiden Heiligen Johannes der
Tdufer und Sankt Ambrosius) als auch die Skizzierung der Bildkomposition weisen
die Beschreibung als Referenz auf Lippis Kronung Marid aus, das der Maler im Auf-
trag der Kirche Sant'Ambrogio anfertigte.?> Nicht zuletzt die Beschreibung des
Selbstportrits, die Browning seiner Figur in den Mund legt, bestitigt die Annahme,
dass es sich um dieses Bild handelt, das schon bald nach seiner Fertigstellung eines
der in Florenz am hiufigsten imitierten Gemailde wurde.”* Es ist jenes Bild, dem laut
Vasari Filippo Lippi die Auftrige von Cosimo de' Medici verdankte.”>

Abgesehen von wenigen unbedeutenden Modifikationen hilt sich Browning an
die Vite und bleibt mit seinem Portrit nahe an dem von Vasari entworfenen Bild
Lippis. Die Anlehnung der Figur an die Vorlage manifestiert sich in ihrer Charak-
terisierung als Mensch ebenso wie als Kiinstler. Auch aus der Wahl der Bilder, auf
die Brownings Lippo referiert, geht hervor, dass Vasaris Kommentar Brownings
Hauptquelle war. Zugleich jedoch zeigen Brownings Ekphrasen, dass er sich iiber-
dies direkt mit Lippis Bildern beschiftigt hat. Es fillt auf, dass sich die Mehrzahl der
im Gedicht zu entdeckenden Allusionen auf Bilder beziehen, die in Prato zu besich-
tigen sind: Aus den Korrespondenzen von Elisabeth Barrett Browning geht hervor,
dass das Paar Ende Mai oder Anfang Juni 1853 einen Ausflug dorthin unternom-
men hat, zu jener Zeit, als Browning an Fra Lippo Lippi arbeitete. Bedenkt man, wie
intensiv Browning sich mit Lippis Bildern auseinandergesetzt hat, wire es doch ver-
wunderlich, wenn er diejenigen, die er kannte, nicht erwihnt und stattdessen selbst
andere erfunden hitte, wie dies irrtimlich behauptet wurde.?

hanptung des Johannes des Tiufers hing. Ob Browning in diesem Fall seinem Lippo absichtlich das
Gemilde jener anderen Maler unterschiebt oder irrtiimlich davon ausging, es handle sich um ein
Bild von Lippi, bleibt ungeklirt. Vgl. Thomas 1978, S. 45-51.

9 Lippos Angaben zum Bild erweisen sich alle als korrekt — bis auf eine Ausnahme: Das Jesuskind
ist nicht im Bild.

9 Vgl. Mannini/Fagioli 1997, S. 107.

% Diese Information zeigt einmal mehr, dass Browning denselben Bildern Aufmerksamkeit schenkt
wie Vasari, die von Letzterem rekonstruierte Chronologie der Bilder jedoch modifiziert, indem
seine Figur zuerst von bereits erledigten Auftragsarbeiten fir den Herzog (z.B. die Verkiindignng)
spricht und am Ende des Gedichts dasjenige Werk plant, dem er laut Vasari die Bekanntschaft
mit dem Herzog verdankt (die Krinung Maria). Nach Vasari entstanden die Bilder in umgekehrter
Reihenfolge; die tatsichliche Chronologie lisst sich aufgrund der Unstimmigkeiten beztglich der
Datierungen und den teilweise langen Entstehungszeitraumen nicht zuverlissig rekonstruieren.

% Vgl. Ormond 1974, S. 208.
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Wie soeben dargelegt, kann man Brownings Fra Lippo Lippi insofern als 'dhnliches’
Portrit bezeichnen, als es auf der Basis biografischer und kunstgeschichtlicher 'Fak-
ten' entworfen wurde: Trotz Modifikationen derselben durch Auslassung, Umge-
wichtung und Uberzeichnung ist die Figur als Fra Filippo Lippo identifizierbar. Da
ich mit dieser These denjenigen Stimmen aus der Forschung widerspreche, die vor
einer Identifikation von Brownings Figur mit dem Namensvetter aus der Frithre-
naissance warnen,’”’ indem sie ihr Argument immer an einer bestimmten Abwei-
chung von der historischen Realitit festmachen, sei diese kurz diskutiert.

Eine irritierende Verdnderung gegentber den 'Fakten' ist, dass Browning die
Rollen von Filippo Lippi und Tommaso Guidi, alias Masaccio, vertauscht (V. 273):
Im Gedicht wird Masaccio als ein Schiiler von Lippi genannt. Tatsdchlich aber wer-
den bei Vasati sowie in einschligigen neueren Studien zur Renaissancemalerei Bele-
ge daflir angefiihrt, dass Lippi der Schiller Masaccios war und von diesem stark
geprigt wurde.”® Diesen Rollentausch interpretiert Goldfarb als intendierte Um-
schreibung der Kunstgeschichte, um Lippo eine noch gréBere Bedeutung bei der
Entstehung des Individualportrits zuzuweisen.” Diese Behauptung sieht er dadurch
bestitigt, dass einige Charakteristika, die Browning der Kunst seines Lippo zu-
schreibt, ebenso an Vasaris Lob der kiinstlerischen Leistung Masaccios erinnern.
Nach Meinung Vasaris kommt Masaccio keine geringere Leistung zu, als mit seiner
Malerei gezeigt zu haben, dass er ihre Aufgabe darin sche, die Natur in all ihren For-
men zu imitieren. Masaccio habe den Anfang darin gemacht, "den Gestalten schone
Stellungen, Beweglichkeit, Kraft und Leben [...] zu geben".!% Thm sei die Verkiir-
zung bei der Abbildung von Kérpern zu verdanken. Deshalb nennt Vasari Masaccio
den Erfinder der wirklichkeitsgetreuen Figurendarstellung. Schon er habe seine
Mitmenschen fiir Heiligendarstellungen portritiert, wie Browning dies seinen Lippo
tun ldsst; und laut Vasari war es Masaccio, der seine Mitbtrger lebensecht in einer
Prozession von Kirchgingern auf einem Fresco in der Kirche des Karmeliterklos-
ters abbildete.!0! Zweifellos bahnte Masaccio damit dem Individualportrit den Weg.
Dennoch wird Lippi bei Vasari sowie in der Kunstwissenschaft fiir dieselbe Leis-
tung gewiirdigt. Die Integration von Individualportrits in sakrale Darstellungen
wird bei Lippi nicht nur als Neuerung festgestellt, sondern ihm sogar zum Vorwurf
gemacht, weshalb er in kunstgeschichtlichen Abhandlungen aus der Zeit Brownings
mitunter negativ beurteilt wird.12 Ohne der Behauptung Goldfarbs zuzustimmen,
Browning orientiere sich mehr an Vasaris Masaccio als an Filippo Lippi, ldsst sich

97 Vgl. Goldfarb 1985, S. 59f.

9% Vgl. Vasari, ital. S. 127/dt. S. 157; sowie Beck 1999, S. 116-142.

9 Vgl. Goldfarb 1985, S. 59f.

100 Vasari, ital. S. 125f/dt. S. 153f.

101 Ebd,, ital. S. 130/dt. S. 159. Mit dieser Einschitzung war Browning einerseits durch die 17, an-
dererseits durch die Ausfithrungen einer Bekannten, Anna Jameson (in Memoirs of Early Italian
Painters, 1853), vertraut.

102 So schreibt Jameson 1853 uber Lippi mit Missfallen (S. 114): "He was the first who desecrated
[religious] subjects by introducing the portraits of women who happened to be the object of his
preference at the moment". Vgl. auch Browning 1995, S. 34. Neuere Studien hingegen sind, wie
zu erwarten, neutraler in ihrem Urteil. Allerdings wird Lippis Leistung erst im Verlauf des spiten
20. Jahrhunderts vollends erkannt.



Das Portrit als dramatic monologne: Rhetorische (Selbst-) Enthiillung 259

feststellen, dass Browning seine Kiinstlerfigur aus mehreren Kinstlerbiografien der
Vite zusammensetzt.193

Fir die hier vertretene These, dass es sich beim Rollentausch von Lippi und Ma-
saccio im Gedicht nur um eine falsche Annahme Brownings handelt, spricht die
Tatsache, dass der Dichter diese in einem Brief verteidigt.!%* Unabhingig davon, ob
diese Umkehr des Vorldufer-Nachfolger-Verhiltnisses intendiert war oder nicht,
wird Lippis Leistung in der Entstehungsgeschichte des Portrits dadurch profiliert,
was wiederum die Motivation und Relevanz des Kiunstlerselbstportrits steigert.
Kurz, die Modifikation kommt dem Portrit zugute. Dass Browning fiir seine poeti-
schen Kinstlerportrits aus Vasaris 777 schopft, ist bedeutungsvoll, weil es sich
nicht einfach um eine Kunstgeschichte handelt, wie man sie heute schreibt, sondern
bekanntlich um eine, die sich aus einer langen Reihe von Kurzbiografien zusam-
mensetzt und damit seinerzeit selbst eine neue Form von "Portrits' prisentiett.

6. Das Portrit als dramatic monologue:
Rhetorische (Selbst-)Enthiillung

Brownings bekannteste gro3formatige Portritgedichte — My Last Duchess, The Bishop
Orders His Tomb, Fra Lippo Lippi und Andrea del Sarto — sind allesamt als dramatic mo-
nologues konzipiert. Es handelt sich dabei um ein hybrides Genre, das zu den For-
men lyrischen Sprechens gezihlt wird und von Browning und Tennyson
unabhingig voneinander etwa zeitgleich entwickelt wurde. Die augenfilligste Neue-
rung vor dem Hintergrund der konventionellen lyrischen Kommunikationssituation
ist die Konstruktion einer vom Autor klar dissoziierten und betont individualisierten

103 Dass sich Browning auch von anderen Viten inspirieren ldsst, suggeriert folgender Vers, der viel
Spekulation provozierte: "He's Judas to a tittle, that man is!/ Just such a face!" (V. 25£). So lautet
Lippos Urteil tiber einen Wachtmann. Man kann den Vers in die Vita des Leonardo da Vinci zu-
rickverfolgen, in die Vasari eine Anekdote tiber dessen Arbeit an seinem berithmten Cenacolo (Das
Letzte Abendmabl, Klosterkirche Santa Maria delle Grazie, Mailand) einflicht: Als Leonardo das
Fresco nahezu fertiggestellt hatte, waren zwei Figurengesichter noch unvollendet, die dem Maler
Schwierigkeiten bereiteten, nimlich dasjenige Christi sowie das des Verriters Judas. Wiederholt
trieb der ungeduldige Prior des Klosters Leonardo zur Eile. Da der Kinstler dem Dringen nicht
nachgab, wandte sich der Prior mit seiner Beschwerde an Leonardos Patron, den Herzog von
Mailand, woraufhin dieser den Kunstler vorlud. Leonardo erklirte sein Problem, zum einen mit
dem Gesicht Christi, fiir den es auf Erden kein Vorbild gebe, sowie zum anderen mit dem des
Judas, dessen Gesicht er sich nicht vorstellen kénne, weil sein Verrat eine derart unvorstellbare
Tat sei. Um dem Herzog zu gehorchen, versprach Leonardo, sich zu beeilen und in letzterem Fall
nicht weiter nach einem passenden Gesicht zu suchen, sondern einfach dasjenige des Priors abzu-
bilden. Vgl. Vasari 2002, S. 351f. Vgl. Dooley 1977, S. 51. — Intetessanter als der konkrete Fall ist
der Einblick in die damalige Malpraxis: Fiir die Darstellung jeglicher menschlicher Gesichter wut-
den reale Personen portritiert.

104 Vol. Letters of Robert Browning Collected by Thomas ]. Wise, hg. v. Thurman L. Hood, 1933, S. 104.
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Sprecherfigur, die aus einer konkreten Situation heraus zu einer anderen Figur
spricht, 'monologisch’, weil deren Antwort nicht wiedergegeben wird.105

Diese als 'Gedichte' bezeichneten Texte!® werden als (voll entwickelte) 'Sprech-
akte' wahrgenommen, die durch einen spezifischen Handlungszusammenhang mo-
tiviert sind, wihrend ansonsten im traditionellen Gedicht die Worte des 'lytischen
Ich' nicht im selben MaB als 'Rede' (an-)gehort werden, sondern als Wiedergabe
oder gar unbemerkter 'Mitschnitt' von Gedanken.!"” So bezieht sich das diese Ge-
dichte charakterisierende Epitheton 'dramatisch' zum einen auf die Rhetotik, zum
anderen auf das suggerierte Handlungsgertist. Brownings dramatic monolognes heben
die Opposition zwischen Rhetorik und Lyrik auf: Der Herzog in My Last Duchess gilt
als Musterbeispiel an Eloquenz — und zugleich besitzen seine Worte lyrische Ziige,
die sich manchmal zu einer Art lyrischem Zwischenspiel kondensieren und die
Handlungswiedergabe arretieren. So zum Beispiel in des Herzogs Beschreibung des
Charakters der Herzogin mithilfe dessen, was ihr besonders gefillt (V. 23-30), nim-
lich Sonnenunterginge und Kirschbliten, typisch lyrische Motive. "The dropping of
the daylight in the West" bricht unerwartet in den Monolog des Hetrzogs ein und
wirkt dort fehl am Platz, denn es stammt aus einem anderen Kontext, etwa aus den
lyrisch-elegischen Texten von Milton, Wordsworth oder Keats, die damit allusiv
aufgerufen werden. Wenngleich sie teilweise Uberschrieben wird, bleibt die Lyrik als
Bezugsfolie in Brownings dramatic monolognes prisent und ist oftmals sogar organisie-
rendes Prinzip derselben.! Indem Browning jedoch anstelle des mit dem Autor as-
soziierten lyrischen Ichs andere Charaktere ins Zentrum der gemil3 traditionellem
Verstindnis subjektivistischen Lytik stellt, wendet er sich ab von einer Seelenlyrik,
die vielfach als Ausdruck des romantischen Lyrikverstindnisses aufgefasst wird.

Will man die Sprecher im dramatic monologne und in der traditionellen Lyrik einan-
der gegeniiberstellen, so kénnte man sagen, im dramatic monologue tritt dem Leser der
namentlich identifizierbare Sprecher selbst deutlicher vor Augen, wihrend das lyri-
sche Ich primir die Welt aus seiner Perspektive vor Augen fithrt. Wihrend erstere
Sprecherfigur sich durch ihre Selbstprisentation im fiktionalisierten historischen
Kontext profiliert, verschmilzt das herkémmliche 'lIyrische Ich' meist namenlos mit

105 Als Einzelrede eines Sprechers an einen ebenfalls als textinterne Figur mitgedachten stummen
Zuhorer unterscheidet sich der dramatic monologue vom Solilog, einem Selbstgesprich ohne Adres-
sat. — Hin Uberblick tiber wichtige frithe Forschungsbeitrige zum dramatic monologne, die in der
Mehrzahl dessen Beziehung zum Drama fokussieren und ihn mit verwandten Formen wie dem
Solilog, dem Pseudodialog und dem Monodrama in Zusammenhang bringen, findet sich bei Ho-
nan 1961, S. 104ff. In Abgrenzung zu den fritheren Definitionen gelangt Honan zu einer eigenen:
"A single discourse by one whose presence is indicated by the poet but who is not the poet him-
self." S. 122.

106 In der Forschung ist stets von poenz oder Gedicht die Rede — man denke an die 'Victorian Psycho-
logical Portrait Poems' —, bisweilen wird auch der Begriff 'monodramatic poem' verwendet. Vgl.
Rader 1992, S. 37.

107 Das traditionelle Lyrikverstindnis, das seinerzeit in England vorherrschte, bringt zum Beispiel
John Stuart Mill in seinem Essay "What is Poetry?" (1833) auf den Punkt, indem er es von der
dramatischen Rede absetzt: "Eloquence is heard, poetry is overheard. Eloquence supposes an audi-
ence; the peculiarity of poetry appears us to lie in the poet's utter unconsciousness of a listener.
Poetry is feeling, confessing itself to itself, in moments of solitude". Mill 1976, S. 12.

108 Vel. dazu Tucker 1992, S. 28.
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seiner Umgebung. Obgleich simtliche textinterne Sprecher nicht wirklich existieren,
sondern 'Fiktionen' oder '"Masken' des Autors sind, unterscheiden sie sich durch ihr
jeweiliges Verhiltnis zu diesem. So ist die persona des Herzogs in Brownings My Last
Duichess nicht etwa zu verwechseln mit T.S. Eliots berithmtem J. .Affred Prufrock, den
man der 'mask lyric' zuordnen kann.'® Darunter versteht Rader Gedichte, in denen
eine fiktive oder fiktionalisierte Figur als Vehikel fiir den lyrischen Ausdruck des
Dichters fungiert. Hier dient die Figur nur als Maske, zur Thematisierung und Ob-
jektivierung eines subjektiven Gefiihls — mit den Worten Eliots als "objective corte-
lative" —, wihrend sie im dramatic monologue per se im Zentrum des Interesses steht.
Tendenziell wirken die personae der 'mask lyric' itrealer als die Sprecher im dramatic
monologne, die meist durch ihre Ahnlichkeit mit historischen Figuren charakterisiert
sind und sich in einer quasi-realen Situation befinden.

In My Last Duchess ist der Dichter hinter der Maske des Sprechers deutlich hor-
bar, weil man sowohl den Herzog sprechen als auch die Reime des Gedichts hort,
jedoch nicht den Herzog als den Reimenden wahrnimmt.''® Der Eindruck einer
Koprisenz von Autor und Sprecher kommt dadurch zustande, dass der Sprecher im
dramatic monologne Klarer vom Autor getrennt und als individualisierte Person entwor-
fen wird, die in eigener Sache spricht. In der Lyrik, und so auch in dramatischer
oder dramatisierter Lytik (dramatic lyric), fillt die Abgrenzung von Autor und lyri-
schem Ich bzw. Sprecherfigur oft schwerer. Die Konfusion zwischen Autor und
Sprecher resultiert nicht zuletzt daraus, dass im lyrischen Gedicht, wie auch in der
dramatic lyric, dem Sprecher kein eigener Name gegeben ist, weswegen manche Leser
dazu neigen, ihn mit dem Autor zu identifizieren. Bei der Lektiire des dramatic mono-
logne ist auch des Lesers Neigung zur eigenen Identifikation mit dem Sprecher ver-
gleichsweise geringer als ansonsten mit einem lyrischen Ich, denn er nimmt die
Rede dezidierter als die eines 'Anderen' wahr. Selbst wenn der Leser Empathie fiir
den Sprecher empfindet, steht er diesem als auBlenstehender Beobachter gegen-
tber,!1! eine Haltung, die der von Langbaum geprigten, vielzitierten Formel "sym-
pathy and judgement” entspricht.!12

Wihrend in anderen lyrischen Portrits, wie den besprochenen Portritgedichten
der Renaissance, ein dem Autor nahestehendes, mehr oder weniger stilisiertes lyri-
sches Ich als Beschreibender wahrnehmbar ist, etlauben die als dramatic monologue
konzipierten Portrits den Sprecherfiguren, sich selbst zu prisentieren.!’3 In ihrer
Rede offenbaren sie ihr Wesen, weshalb detr dramatic monologne hiufig als 'Figuren'-
oder 'Charakterstudie' bezeichnet wird. Tatsdchlich ldsst sich eine Tendenz zur Psy-

109 Rader 1976 erweitert Langbaums Vergleich von 'dramatic monologue' und 'dramatic lyric', indem
er diese beiden 'dramatischen Gedichtformen' durch 'mask lyrik' und 'expressive lyric' erginzt und
zwischen vier verschiedenen Ich-Sprecher-Konzepten in Gedichten differenziert. Vgl. S. 39ff.

10 Vgl. ebd., S. 38.

11 Vgl. ebd., S. 133-135.

112 Langbaum 1957 vertritt die Ansicht, der dramatic monologne bewirke eine ambivalente Haltung ge-
gentber der Figur: zwischen Sympathie und moralischer Beurteilung.

113 Mit anderen Worten: "Der dramatic monologne ist durch die explizite Trennung des AuBerungs- und
des Kompositionssubjekts konstituiert. Die Kompositionsebene ist dabei in ihrer sprachlich-
poetischen Form prononciert so gestaltet, dass die Standpunktgebundenheit des AuBerungssub-
jekts fir den Leser klar beobachtbar wird." Hithn 1995, S., 27f.
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chologisierung der Sprecherfigur feststellen, die in einem Interesse an den Mecha-
nismen der Identititsbildung, der Spannung zwischen Selbst- und Fremdwahrneh-
mung und der bewussten Konstruktion des Selbstbilds griindet. Brownings grof3e
dramatic monologues sind allesamt von ihm inszenierte Selbstportrits der jeweiligen
Sprecherfigur.

Sprecher und Sprechsituation: Die historische Kontextualisierung der Figur

Der dramatic monologne suggeriert eine Rahmenhandlung, die in einer fiktionalisierten
Welt stattfindet. Wahrend diese im Theaterstiick dem Zuschauer (mindestens zum
Teil) vor Augen gefihrt wird, muss sie der Leser hier selbst imaginieren. Diese
Handlung ist re-inszenierte, mehr oder weniger stark fiktionalisierte Geschichte. Ein
Lyrikverstindnis, das auf einem Universalitdtsanspruch basiert, scheint historische
Partikularitit und prizise Kontextualisierung weitgehend auszuschlieBen. Das pro-
grammatische Bestreben, eine fixierte Raum-Zeitlichkeit zu transzendieren, wirkt
der Stabilisierung einer historisch verankerten Figur entgegen. Die Charakterisierung
der Figur in und aus ihrem Kontext heraus ist traditionell vielmehr ein Spezifikum
des Dramas. Jedoch gerade die historische Kontextualisierung ist das Privileg des
dramatic monologne und eine seiner unverzichtbaren Voraussetzungen fiir die Kon-
struktion von Charakteren.!14

Brownings Interesse am dramatic monologue konzentriert sich auf den Entwurf des
Charakters und seine mimetische Darstellung. In der Entwicklung von seinen fri-
hesten bis zu den spiteren Monologen ist eine Zunahme an Wahrscheinlichkeit
festzustellen. Wenngleich der Grad an Komplexitit variiert, bleibt das Muster das-
selbe. Das Portrit entsteht durch das Zusammenspiel verschiedener Diskurse: ei-
nem historischen, narrativen, metonymischen und einem symbolischen, lyrischen,
metaphorischen.!’> Dabei konkurrieren Geschichtsvermittlung und Gefiihlsaus-
druck. Die Tatsache, dass Browning die Geschichte nur elliptisch einflieBen ldsst,
mindert keineswegs ihre Bedeutung als Referenzhorizont seiner Texte: Im dramatic
monologne werden Lyrik und Geschichte miteinander verschmolzen.!1¢

Wie bereits festgestellt, ist die Ausgangssituation, die den Sprecher zu seinem
Selbstportrit motiviert, der Angelpunkt des Portrits. Versucht man die Spezifik die-
ser Situation zu beschreiben, so handelt es sich dabei oftmals um eine Art 'Krisen-
moment' oder zumindest einen signifikanten Augenblick im 'Leben' der Figur. Die
Bezeichnung 'Krise' trifft neben der persénlichen auch die historische Situation,
denn Browning portritiert gezielt Figuren, die sich etwa zwischen zwei Kulturen,
auf einer Epochenschwelle oder in irgendeiner andersartigen historischen Konflikt-
situation befinden und von ihrem geschichtlichen Standpunkt geprigt sind.!'” So

114 Vgl. Tucker 1992, S. 22.

115 Vgl. ebd,, S. 24.

116 Diese Beobachtungen widersprechen der Meinung Bergmans, dass die Geschichte fiir Browning
keine grofie Rolle spiele. Vgl. Bergman 1989, S. 774.

117 Dies gilt auch fir die Portrits, die in der Lebenszeit Brownings verankert sind (z.B. Bishop
Boulgram, Mr. Sludge, Prince Hobenstiel-S chwangan).
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zeugen die in der Renaissance verorteten Monologe!'® — insbesondere die der
Kinstler Fra Lippo Lippi und Andrea del Sarto — vom Paradigmenwechsel im
Selbstverstindnis des Individuums und in der Kunsttheorie zu Beginn der Frithen
Neuzeit. Besagter Hintergrundkonflikt kann die Enthillung des Charakters auf
zweietlei Arten pragen: Die Individualitit einiger Sprecher griindet darin, dass sie
auf die historische Situation anders reagieren, als man erwarten wurde, und sich
folglich durch ihre Haltung profilieren. Je tberraschender diese fiir den Leser ist,
desto groBer scheint das Effektpotenzial des Portrits zu sein. Andere Sprecher hin-
gegen sind innerlich ebenso gespalten wie ein bestimmter Diskurs ihrer Zeit und
verbalisieren dieses Dilemma. Das Portrit des Fra Lippo Lippi basiert in gewisser
Weise sogar auf beiden Strategien.

Trotz des exemplarischen Anspruchs der Figuren als Reprisentanten ihrer Zeit
sind die Monologe aus individueller Lage motiviert: Alle Figuren sprechen, weil sie
sich davon etwas versprechen. Sie wollen den im Text angelegten Zuhoérer tberzeu-
gen. Einige Figuren, wie zum Beispiel Lippo, machen nicht nur ihr Handeln ver-
stindlich, sondern reflektieren die eigene Identitit. Lippos Rede zeugt sogar vom
Bewusstsein, sich selbst zu portritieren. Wie allerdings die Rede des Herzogs in My
Last Duchess zeigt, scheint sich die Figur, die unbewusst ein Portrit ihrer selbst lie-
fert, tendenziell schneller, weil unvorsichtiger, zu enthiillen — im Gegensatz zu den
Figuren, deren Monolog als eine Apologie konzipiert ist.!"” Browning prisentiert
seine Figuren in einer Situation, in der sie bereit sind, sich zu 6ffnen, so im Fall Lip-
pos mitten in der Nacht nach Genuss seines verbotenen Liebesetlebnisses, bei An-
drea del Sarto am Ende eines beschwerlichen Tages und beim Bischof von St
Praxed nach langer kriftezehrender Krankheit.

Zur rhetorischen (Selbst-)Enthiillung des Portratierten

Wie gekonnt Browning seine Figuren durch ihre Sprechweise, genauer durch Wort-
wahl, Syntax, rhetorische Stilmittel und Rhythmus ihrer Rede charakterisiert und sie
eben dadurch individualisiert, sei am Beispiel von Fra Lippo Lippi erldutert.

Lippos Rede kennzeichnen spontane Intetjektionen (zum Beispiel "zooks!" V. 3,
23, 63, etc.), die sich sonst nirgendwo in Brownings Werk finden. Sie machen Lip-
pos impulsives, extrovertiertes Wesen spirbar. Er spricht, wie er selbst feststellt,
von "wild things" (V. 252), und die Worte sprudeln ohne Untetlass aus ihm heraus:
"the cup runs over" (V. 250). Seine Rede enthilt einen groBen Anteil umgangs-
sprachlicher Ausdriicke, die teilweise einem speziellen Dialekt bzw. Soziolekt ange-
héren, der auf die Herkunft der Figur verweist und ihren historischen Kontext
andeutet, so wie dies in auffilliger Weise etwa eine archaisierende Sprache tun kann.
Uberdies weist die kolloquiale Firbung seiner Rede Lippo als unpritentiésen Men-
schen aus, wodurch er sich strategisch mit seinen Zuhdrern assoziiert und sich ihre
Sympathie sichert. Brownings Portrits variieren deutlich in puncto Vokabular, je

118 Dazu gehort neben My Last Duchess u.a. auch The Bishop at St Praxed.
19 Zum Beispiel Boulgram, Hobenstiel-S chwangan und Guido.
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nach portritierter Personlichkeit.!?0 Die These, dass die verschiedenen Figuren
durch ihre Wortwahl charakterisiert sind, erklirt die stellenweise eigenwillige Aus-
drucksweise Brownings. Indem er die Sprache der Portritierten imitiert, verschreibt
er seine Verbalportrits dem von Lippo proklamierten Realismus.

Verrit die Verwendung eines einzelnen Wortes meist noch nicht genug, um den
Sprecher umfassend zu charakterisieren, so kann es doch wichtige Hinweise liefern.
In Einzelfillen ist schon der Gebrauch eines auffilligen Begriffs aussagekriftig, so
zum Beispiel wenn Lippo die Wachtminner gegeniiber ihrem Vorgesetzten als
"hangdogs" bezeichnet (V. 27): Anstatt durch ihre Berufsbezeichnung neutral auf
sie zu verweisen, bringt er mit dem negativ konnotierten Tierbild, das auf ihre Ti-
tigkeit verweist, seine Verachtung zum Ausdruck und situiert sich auf der Ebene ih-
res Vorgesetzten. Lippis Begriffswahl offenbart die schlaue Dreistigkeit des einsti-
gen Strallenkindes, gepaart mit rhetorischem Geschick, sowie sein Menschenbild,
geprigt durch das Bewusstsein von dessen animalischer Seite. Doch bleibt hierbei
die Wirkung des einzelnen Wortes abhingig vom Gesamtkontext. In anderen Fillen
verraten bestimmte Worter allein durch ihre Verwendung etwas tiber den Sprecher,
so Lippos lateinische AuBerungen, die auf seine Bildung verweisen. Fremdwérter
und Fachbegriffe sowie Eigen- und Ortsnamen, wie sie sich in Brownings Portrits
in beachtlicher Zahl finden, situieren die Figuren signalhaft in ihrem sozio-histori-
schen Kontext. In seiner Gesamtheit spielt das verwendete Idiom eine zentrale Rol-
le in einer solchermallen imitativen Verbalportraiture.

Im Zusammenspiel mit der Wortwahl erweist sich die Wortwiederholung als ef-
fektives Mittel der Profilierung bestimmter Zuge. Einige mehtrfach wiederholte
Wérter werden in besonderem Mal3 mit der Figur identifiziert und fungieren somit
als Schlisselworter fir ihr Wesen. Im Fall Lippos sind es art, god, man, flesh, body, pic-
ture und nature. Oft verweisen sie auf den Beruf, oder allgemeiner, auf die Lebens-
philosophie der Figur, bei Lippo speziell auf dessen Kunsttheorie. Abgesehen von
der semantischen Funktion besitzen die Wiederholungen in Brownings Gedichten
auch eine rhythmische. Auffillig repetitiv ist das Pseudo-Selbstportrit Andrea del
Sarto. In diesem Fall spielt die Semantik des wiederholten Begriffs eine untergeord-
nete Rolle, denn die Repetitionen aus dem Mund des Sprechers suggerieren seine
geistige Trigheit, die Dominanz seiner Depression iiber sein ganzes Denken.

Auch der Rhythmus der Rede charakterisiert den Sprecher. Brownings Portrits
unterscheiden sich untereinander kaum durch ihr Metrum, meist ein gleichmaBiger
jambischer Pentameter, jedoch durch ihren jeweils spezifischen Rhythmus. Schon
zu Beginn diktiert Lippo den Wachtminnern selbstbewusst seinen eigenen Rhyth-
mus: "I am poor brother Lippo, by your leavel/ You need not clap your torches to
my face" (V. 1-2). Seine Rede ist durchwegs von enetgischer Lebendigkeit, wihrend
der gedimpfte, gleichmiitige Rhythmus in Andrea del Sarfo im Einklang steht mit
dem melancholischen Wesen der Figur, von der keine (Gefiihls-)Ausbriche zu er-
warten sind: "But do not let us quartel any more,/ [...] Sit down and all shall happen

120 Zur sprachlichen Gestaltung anderer Portrits Brownings vgl. Honan 1961 (S. 243-255), dem eini-
ge der im Folgenden genannten Beispiele zu verdanken sind.
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as you wish./ [...] I do not boast, perhaps: yourself are judge/" (V. 1; 3; 64;).121
Andreas Redefluss macht die Monotonie seines Daseins horbar, nivelliert die kraft-
losen Ausrufe und ironisiert die wenigen positiven Auferungen. Sein Rhythmus
verrdt mehrt tber den Sprecher als die Semantik seiner Worte. Setzt sich Lippo hin-
gegen frech iber das Versmal3 hinweg, so um seinen Standpunkt zu betonen, wo-
durch seine FEigensinnigkeit spiirbar wird. Wie subtil Browning seine Figuren
rhythmisch charakterisiert, zeigt sich auch innerhalb der einzelnen Portrits in auffil-
ligen Variationen, die oftmals eine Verinderung in der Haltung und Stimmung des
Sprechers signalisieren.

Geht man weiter ins Detail bei der Untersuchung von Brownings Wortwahl, so
sieht man, dass er auch Alliteration und Reim fiir die Portraiture nutzt. Honan zeigt
dies tiberzeugend anhand einer Passage aus The Bishop at St Praxed, wo die enge Ver-
kettung der Argumente durch Alliteration den Gedankengang und, mehr noch, die
charakteristische Denkweise der Figur offenbart.1?2 Im Fall des sterbenden Bischofs,
eines miden Redners, scheint nicht die Logik, sondern Klang und Zwang der Allite-
ration den argumentativen Fortlauf seiner Rede zu diktieren: Dies macht seine Er-
schépfung hoérbar und suggeriert die Dominanz des Gefithls Giber den Intellekt,
begriindet in seiner Situation, in der er dem nahen Tod entgegenblickt. Alliteration
und Reim verstirken die rhetorische Wirkung, weil sie Schliisselworter fiir die Ent-
hillung des Charakters markieren. Wie das Beispiel des Bischofs zeigt, erweist sich
die Alliteration fiir die Charakterisierung einer Figur durch deren Rede jedoch erst
als effektiv, wenn sie in besonderem Mal3 auftritt. Andererseits verliert sie freilich
wie andere stilistische Charakteristika an Aussagekraft Uber den einzelnen Sprecher,
wenn sie in vielen Portrits exzessiv verwendet werden.

Auch im Portrit Lippos arbeitet Browning mit der Alliteration: Hier entdeckt
man ein Netz von Wortern, die alle mit dem Konsonanten  beginnen und in deren
Mittelpunkt monk und man als die meistgenannten stehen.'?? Listet man alle dazuge-
hérigen Worter auf, wie dies Honan tut, so ldsst sich anhand dieser Schlisselbegrif-
fe das Portrit in seinen wesentlichen Ziigen rekonstruieren. Das Netz aus Allitera-
tionen fungiert also per se betrachtet als 'Skizze'. Honan attestiert dem Gedicht eine
auBergewShnlich hohe Frequenz an m-Lauten, welche die Sprechweise Lippos cha-
rakterisieren und die beiden Schlusselbegriffe seiner Existenz, monk und man, un-
terstreichen. Die von ithm oppositiv verstandenen Begriffe stehen fir das Dilemma
seines Lebens, das in der unversohnlichen Dualitit seines Selbstverstindnisses als
frommer Monch und sinnlicher Mann wurzelt.

Mit dem Reim geht Browning sparsamer um als mit der Alliteration. Dies mag
daran liegen, dass er seinen rhetorisch beschlagenen Figuren oftmals das Bewusst-
sein von Wortwahl und Bildlichkeit ihrer Rede zugesteht. Wiirde er sie tberdies
reimen lassen, wire ihnen dies ebenso bewusst, jedoch vertrigt es sich in der Regel
nicht mit ihrem Selbstverstindnis, wie ein Dichter zu sprechen. Die phonetische
Qualitit der Monologe unterstitzt die Charakterisierung der Figur allein schon, weil

121 Der individuelle Rhythmus eines Portrits geht freilich aus den ganzen Texten wesentlich deutli-
cher hervor als aus kurzen Zitaten.

122 Vgl. Honan 1961, S. 257f.

123 Vgl. ebd,, S. 261f.
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sie Rhythmus und Geschwindigkeit pragt und damit die Gesamtwirkung der Rede
beeinflusst. In Lippos Fall leistet der Klang seiner Worte einen essenziellen Beitrag
zur Vermittlung seiner physischen Agilitit, wihrend die phonetische Beschaffenheit
des Monologs von Andrea del Sarto unabhingig von dessen Redeinhalt den gegen-
teiligen Eindruck suggeriert.!2+

SchlieBlich prigt zusitzlich auch noch die Syntax das Bild des Sprechers. Brown-
ing wird nachgesagt, seine Texte profilierten sich durch eine eigenwillige Gramma-
tik. Diese kann als ein Instrument der Portraiture eingesetzt werden, sofern sich
nicht in allen Portrits dieselben Eigenarten manifestieren. Eine syntaktische Ge-
meinsamkeit aller dramatic monolognes Brownings sind ungewohnliche Auslassungen
von Komponenten wie Relativ- und Possessivpronomina sowie von Artikeln. Det-
artige Ellipsen bewirken eine spiirbare Beschleunigung des Rhythmus der langen
Monologe und erhéhen die Intensitit der gro3formatigen Portrits. Brownings stra-
tegischer Einsatz solcher grammatischer Figenheiten offenbart seine Sensibilitit fir
die Syntax seiner Texte. Vielfach reflektiert gar der Satzbau die Verfassung des
Sprechers und unterstiitzt deren Enthiillung. Gemidl3 der Verschiedenheit der Figu-
ren variieren Linge und Komplexitit der Sitze, die das Portrit konstituieren. In ei-
ner Gegeniiberstellung gegensitzlicher Figuren liee sich im Detail zeigen, wie
Browning diese mithilfe ihrer Syntax kontrastiert, doch wiirde dies hier zu weit fith-
ren.'?s Mit derartigen Kontrasten arbeitet Browning aber auch innerhalb einzelner
Portrits, in denen auffillige Variationen in der Syntax Stimmungsschwankungen
und Meinungswechsel signalisieren, das heif3t die Entwicklung eines Sprechers im
Verlauf seiner Rede verdeutlichen. Erginzend zur (Selbst-)Charaktetisierung durch
alle genannten lautlichen, syntaktischen und rhythmischen Verfahren verdient im
Ubergeordneten Interesse der votliegenden Studie schlieBlich die 'Bildlichkeit' der
Rede des Malers eine gesonderte Betrachtung.

7. Des Malers Sprechen in Bildern:
Metaphorische (Selbst-)Charakterisierung

"My head being crammed", klagt Lippo (V. 143): Der Maler hat den Kopf voller
Bilder und es dringt ihn, diese an die Mauern seines Klosters zu malen. Wihrend
seiner kiinstlerischen Freiheit in der Malerei vom Prior Grenzen gesetzt sind, halten
ihn weder Zuhorer noch Leser davon ab, seine Rede nach Belieben bildlich auszu-
gestalten. Lippos Rhetorik zeichnet sich durch eine spezifische Bildlichkeit aus, die
ein wichtiges Instrument seiner Selbstcharakterisierung ist, zumal sein bilderreiches
Sprechen durch seinen Beruf motiviert ist. Wie gezielt Browning bildliches Spre-
chen fir die Portraiture einsetzt, belegen Stellen, in denen die Figurenrede selbst

124 Vgl. Honan (ebd., S. 270f.), der die ersten fiinfzig Verse beider Portrits vergleicht und in Andreas
Monolog deutlich mehr Liquide und Frikative feststellt, die das Sprechtempo drosseln. Auf diese
Weise tragt die phonetische Qualitit dazu bei, die depressive Lethargie Andreas horbar zu ma-
chen.

125 Vgl. dazu ausfiihtlicher ebd., S. 281-284.
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vom Bewusstsein ihrer Bildlichkeit zeugt. In Lippos Rede wird spurbar, dass er nach
Bildern sucht, um seine Gedanken zu illustrieren. Ein augenfilliges Beispiel dafiir ist
des Malers pragnante Formulierung seines Weltbildes: "This world's no blot for us,/
Nor blank; it means intensely, and means good" (V. 313-314). Jedoch ist mit 'bildli-
chem Sprechen' hier nicht nur derartige pikturale Metaphorik gemeint, sondern all-
gemein das Bemthen um eine besondere Anschaulichkeit der Aussagen mithilfe
illustrativer Ausfihrungen. Seine Bilder aus Worten realisiert der Redner vor allem
durch Metaphern und Vergleiche, Metonymien und Synekdochen, mit denen er die
visuelle Imagination des Zuhorers anregt. Ziel dieses bildlichen Sprechens im Rah-
men der Portraiture ist es, Figenschaften oder Emotionen zu vermitteln, die sich
nur schwer in Worte fassen lassen. So werden im Verlauf des Gedichts gewisse Ob-
jekte, die der Sprecher sieht, erinnert oder imaginiert, durch wiederholtes Aufrufen
und spezielle Fokussierung in Symbole verwandelt, die des Sprechers Verfassung
veranschaulichen. 126

Fra Lippo Lippi kann als ein paradigmatisches Beispiel fiir Brownings bildliche
Ausgestaltung seiner Portrits angesechen werden, weil sich darin dank der leitmotivi-
schen Wiederholung und Anordnung der Bilder deutlich ein Muster abzeichnet, das
aus verschiedenen Isotopien besteht.” Dieses trigt malBigeblich zur dsthetischen
Kohitrenz des Gedichts bei. Man kann einige dominante Bilder erkennen, um die
sich jeweils eine Reihe von untergeordneten Bildern gruppieren. Es lassen sich ver-
schiedene Arten von Bildern unterscheiden, die unter dem Gesichtspunkt ihrer Re-
levanz fir die Charakterisierung der Figur zu untersuchen sind, zum Beispiel solche,
die deren Beruf, Lebenssituation und Konflikt veranschaulichen.

Im Kontrast etwa zu Andrea del Sarto fokussiert ein GroBSteil der poetischen Bil-
der in Fra Lippo Lippi aufgrund der Bekenntnis zum Sinnlichen insbesondere Orga-
nisches. Lippos Konzentration darauf wurzelt in seiner Lebensgeschichte, die
zunichst ein Kampf ums bloBe Uberleben war, griindet in seiner ausgeprigten visu-
ellen Wahrnehmung und resultiert in seiner beruflichen Beschiftigung mit der
menschlichen Physis. So hdufen sich in diesem Portrit anatomische Begriffe, die der
Beschreibung korpetlicher Empfindungen ebenso wie seelisch-geistiger Zustinde
dienen. Zihlt man die Gber fast vierhundert Verse verstreut erwihnten Korperteile
zusammen, so sind die wichtigsten vorhanden, um eine menschliche Figur zusam-
menzusetzen. Hier in der Reihenfolge, in der sie (erstmals) genannt werden: face —
band — throat — elbow — bair — eyes — hip — feet — breast — stomach — head — heart — belly — bo-
ne — legs — arms — nose — chin — front — beard — fist — toes — mounth — teeth — lips — shoulder.
Und natirlich all das zusammengefasst in den Oberbegtiffen: figures, body, flesh and
blood, kondensiert in des Sprechers Bekenntnis: "flesh and blood,/ That's all I'm
made ofl" (V. 60-61).

Viele der aufgezihlten Kérperteile werden in den Beschreibungen der Gemilde
genannt und sind dadurch nachvollziehbar motiviert. Eine beachtliche Menge fillt
jedoch auBlerhalb der Ekphrasen, schleicht sich in Lippos Schilderung des eigenen
Handelns und ersetzt dort weniger anschauliche Formulierungen. So sagt er nicht

126 Vgl. dazu Aiken 1975, S. 62. Diesem Beitrag verdankt das vorliegende Kapitel Antegungen, vor
allem beziiglich der Zusammenstellung von Fallbeispielen (ebd., S. 63ff).
127 Ausfihrlicher dazu, aber nicht auf dem heutigen Stand der Intermedialititsforschung, vgl. ebd.
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schlichtweg, er sei hungtig gewesen, sondern formuliert einen bildlichen Vergleich:
"my stomach being empty as your hat" (V. 86). Gibt er Bewegungen wiedet, so fo-
kussiert er die involvierten Kérperteile, "Let's sit and set things straight now, hip to
haunch." (V. 44) und "There came a hurry of feet and little feet" (V. 51). Und kurz
darauf seine Flucht aus dem Kloster, wie er sich aus dem Fenster abseilt: "Down 1
let myself,/ Hands and feet, scrambling somehow, and so dropped" (V. 64-65). Sei-
ne Gemalde schildert er als seien es bewegte Bilder: "Shaking a fist at him with one
fierce arm,/ Signing himself with the othet" (V. 154-55) — anstatt seinen Zuhorer
einfach dartiber zu informieren, dass der Beschtiebene zwischen Wut und Gotteser-
gebenheit schwankt. Auch die unverstindigen bis ablehnenden Reaktionen seiner
Mitbriider und der Ordensoberen auf sein Bildwerk beschreibt er nicht explizit,
sondern indirekt, durch Wiedergabe ihrer Gesten: "The Prior and the Learned pul-
led a face" (V. 174) und "the old grave eyes/ Are peeping o'er my shoulder as I
work,/ The heads shake stll" (V. 231-32). Und seine Wut tber ihre Kritik verbild-
licht er folgendermafBen: "I swallow my rage,/ Clench my teeth, suck my lips in
tight" (V. 239-40). Lippo zwingt Zuhérer und Leser also dazu, sich alles visuell vot-
zustellen. Indem Browning die Physis seiner Figur beschreibt, erzeugt er die Ilusi-
on, aus dem éfre de papier ein Wesen aus Fleisch und Blut zu machen.

Allerdings unterschligt Lippo einen Aspekt seiner selbst, wenn er auf diese Wei-
se seine Korperlichkeit (Gber-)betont. Dieser setzt er mehrmals als Komplementir-
begriff seine Seele (V. 124) entgegen. Lippo ldsst sich nicht, wie dies mancher Inter-
pret versucht, auf einen Aspekt reduzieren, sondern ist eine wesentlich komplexere,
von Widerspriichen geprigte Figur: Wire es ithm gestattet, so wite er zugleich lust-
voller Lebemann, hingebungsvoller Kiinstler und frommer Ménch. Eben diese Pa-
radoxien seines Charakters spiegeln sich in der Bildlichkeit des Portritgedichts, die
dsthetische Spannungen erzeugt. Gegensitzliche Bilder werden in Kontrast zu ein-
ander gesetzt und ergeben schlieBlich ein hdchst ambivalentes Ganzes.

Die Implikationen der anatomischen Bildlichkeit werden unterstiitzt und erginzt
durch Bilder von Tieren, deren Hiufigkeit Lippos Bewusstsein von der 'animali-
schen' Seite des Menschen zum Ausdruck bringt.!28 So bezeichnet der Sprecher die
StraBenmidchen als Hasen, andere Frauen assoziiert er mit weilen Mausen und den
Kapitin der Wachtmannschaft vergleicht er mit einem Raubfisch. Interessanter fur
meine Untersuchung des Selbstportrits Fra Lippo Lippis sind freilich die Tier-
Bilder, die er fir sich selbst wihlt. Zu Beginn seines Monologs assoziiert er sich
selbst mit einer Ratte, auf die Jagd gemacht wird (V. 9), spiter beschreibt er sich als
im Netz gefangener Fisch (V. 23-24) und kurz darauf als in einem Stall eingeschlos-
senes Tier (V. 47). Es lieBen sich weitere dhnliche Beispiele aufzihlen: In den meis-
ten beschreibt er sich als kleines wehrloses Geschopf, das gejagt wird oder schon
eingefangen worden ist. Psychologisch lisst sich dies leicht mit seiner Situation er-
Kliren: Er leidet, weil sowohl seiner 'privaten’ Freiheit als auch seiner kiinstlerischen
Entfaltung seitens der Obrigkeiten seines Klosters klare Grenzen gesetzt sind, die er
bisweilen tiberschreitet. Deswegen bezeichnet er sich selbst zweimal gar als wildes
Tier (V. 80; 270): "I'm a beast, I know."(V. 270). Allerdings gebraucht er diese Be-
zeichnung nicht ohne ironischen Unterton, denn er urteilt hier Gber sich aus der

125 Vgl. ebd., S. 65f.
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Perspektive der anderen. Diese Selbsteinschitzung steht tibrigens in einem scharfen
Kontrast zur Selbstimagination des Kiinstlers als Schopfergott. Lippos Bilder kom-
munizieren oftmals den ironischen Witz, der sich hinter scheinbar ernsthaften Au-
Berungen verbirgt, und charakterisieren den Monch als komische wie auch humoz-
volle Figur, die sich tiber allzu strenge und scheinheilige Moral lustig macht.

Die (Selbst-)Charakterisierung mithilfe der Tier-Bilder ist prinzipiell abhingig
vom Gesamtkontext und basiert auf dem Verhiltnis der Figur zum Tier sowie auf
der konventionellen Konnotation des jeweiligen Tieres.!? Lippo setzt die Bilder
wehrloser Tiere, mit denen er sich selbst identifiziert, sehr geschickt ein, um bei sei-
nem Zuho6rer Mitleid zu erzeugen. Dieses Ziel erreicht er aber allenfalls kurzzeitig,
bevor er das Gegenteil bewirkt und fiir besonders schlau gehalten wird. Gleichzeitig
enthillt er jedoch durch seine Sympathie fiir diese Tiere seine Menschlichkeit.

Eine weitere wichtige Isotopie dieses Portrits wird durch die Charakterisierung
mit Farbadjektiven konstituiert. Sie verdient in doppelter Hinsicht Beachtung, zum
einen weil es sich beim Sprecher um einen Maler handelt, der dem Zuhérer seine
Welt ausmalt und feinsinnig mit Farben umzugehen weil3, zum anderen da der Au-
tor Browning damit den Charakter dieser Figur 'koloriert. Im Prinzip basiert des
Sprechers farbliche Beschreibung seiner Umwelt sowie seiner Gemailde auf der gin-
gigen semantischen Konnotation der beiden komplementiren Grundtone: Das, was
er als Schwarzes kennzeichnet, ist fir ihn negativ, so die meisten Ménche und damit
das Klostetleben ("the monks look black" V. 135), wohingegen er Weilles positiv
bewertet, ndmlich vor allem Frauen (sie sind weille Miuse V. 10, haben weil3e Briis-
te und weiBle Hinde V. 195; 385).130 Indem er auch die Gesichter der Heiligen Fa-
milie weill malt (V. 350), bestitigt er die traditionelle Assoziation dieser Farbe mit
Keuschheit und Unschuld, wodurch er die anderen als weill markierten Frauen ge-
schickt von jedem falschen Verdacht reinigt, voreiliger Verurteilung vorbeugt und
damit letztlich auch seine eigene Neigung zu diesen rechtfertigt. Im Bild der Frauen
als weille Mause verschmelzen Tiermetaphorik und Farbsymbolik zu einem einzigen
visuellen Phinomen, das mit Sicherheit von Lippis Damenbildnissen inspiriert ist.

Als Maler, der die Welt realistisch darstellen will, verwendet Lippo program-
matisch alle Téne des Farbspektrums: "I paint every sort of monk, the black and
white" (V. 145). Als Moénch und Mann, der sich Himmel und Erde, Heiligen und
Huren zuwendet, wird er selbst sowohl schwarz als auch weill gemalt. Der Gegen-
satz dieser beiden Farben visualisiert die Widerspriiche in seinem Wesen,'?! welchen
dieses Portrit seine Spannung und Intensitit verdankt. Auch im Portrit des Andrea

129 Nicht nur im Bildnis Lippos, sondern in Brownings gesamter Dichtung wimmelt es von Tier-
Bildern. Doch scheinen sie gerade in einigen Portrits in besonderer Dichte aufzutreten. Zu den
Tier-Bildern in anderen Gedichten, vgl. Honan 1961, S. 171ff. Man kénnte spekulieren, dies
griinde in der Nihe des Tieres zum Menschen, doch distanziert Browning den Menschen mit sei-
ner Seele klar vom Tier. Betrachtet man dies mit aristotelischem Blick unter der Primisse der
Ahnlichkeit des Unihnlichen, so eignen sich Tiere hervorragend, um die Besonderheit des Men-
schen zu profilieren und ihn in seiner seelischen Verfassung zu portritieren, die gerade die Diffe-
renz zum Tier ausmacht.

130 Vgl. die Beobachtungen Aikens 1975, S. 69f. — Die Opposition weil3-schwarz tritt alternativ als
hell-dunkel auf.

131 Vgl. ebd., S. 70.
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del Sarto arbeitet Browning mit Farbsymbolik, indem er dessen Umgebung in ein
silbergraues Dimmerungslicht taucht und damit eine herbstliche Abendstimmung
erzeugt, welche die Melancholie des resignierten Malers reflektiert und zugleich sei-
ne Werke kennzeichnet. Die unterschiedliche farbliche Gestaltung der beiden
Kinstlerportrits — das erstere in schwarz-weil3, das letztere in Grauténen — unter-
streicht den Kontrast zwischen den Personlichkeiten. In Brownings subtilem Um-
gang mit Farbsymbolik zeigt sich des Dichters visuelle Imagination bei der Verbal-
portraiture.



XI. DIE AVANTGARDISTISCHE, 'ABSTRAKTE' PORTRAITURE
GERTRUDE STEINS

1. Steins 'portraits' — Zur Genese eines Genres
und einer sozialen Praxis

She has written portraits of practically everybody she has known,
and written them in all manners and in all styles.!

She then began to do short portraits of everybody who came in
and out. [...] Everybody was given the portraits to read and they
were all pleased and it was all very amusing.

Als Gertrude Stein ihr opus magnum The Making of Americans (1906-1909), den zahl-
reiche Figurenportrits umfassenden Erzihltext, weitestgehend abgeschlossen hatte,
begann sie A Long Gay Book (1909-12), ein neues prosaisches GroBprojekt der Per-
sonendarstellung. Dieses unterbrach sie jedoch, so schreibt sie selbst in der Auzobi-
ography, immer wieder durch so genanntes "portrait writing', das in ihren Augen et-
was ganz anderes darstellt als die Portraiture im Rahmen umfangreicherer Erzihl-
texte, denn die autonomen Portrits konzentrieren sich jeweils auf eine einzige Per-
son. "This is how portrait writing began", erklirt sie rickblickend und meint damit
sowohl eine technisch-stilistische Weiterentwicklung der Verbalportraiture als auch
deren Abkoppelung vom Erzihltext. Mit Ada, hinter der sich ihre Lebensgefdhrtin
Alice B. Toklas verbirgt, beginnt sie ihre lange Reihe von Portrits — "This was the
beginning of the long serties of portraits."?

Bald schon wird Steins Hobby, ihre Freunde zu portritieren, bekannt. Ihre
Portraiture wird zur sozialen Praxis, eingebettet in ihren gesellschaftlichen Umgang
und ohne weitere Umstidnde realisierbar. Mehr noch, sie besitzt Unterhaltungswert,
denn sie veranlasst Begegnungen und Gespriche. So schligt eine ihrer Freundinnen,
Mabel Dodge, gar vor: "She [Stein] should be invited from one country house to
another and do portraits [...]", wobei sie Stein als professionelle Portritistin ima-
giniert, was nach ihrer Vorstellung in einen dhnlichen Lebensstil wie dem der pro-
fessionellen Portritmaler des 19. Jahrhunderts resultieren wiirde: "[...] and then end
up doing portraits of american millionaires which would be a very exciting and lu-
crative careet."? So weit kam es jedoch nicht. Steins Portraiture wurde nicht direkt
zu ihrer Erwerbstitigkeit — hochstens insofern, als sie damit einige Gedichtbinde

v Stein: The Autobiography of Alice B. Toklas [fortan zitiert als Autobiography|, beide Zitate S. 114f. Hier
werden viele von Steins Portrits aufgelistet.

2 Vgl. Ada in Stein 1968, S. 14f; sowie Autobiography, S. 114.

3 Autobiography, S. 132.
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fillen wiirde, die sich aber lange Zeit nicht so gut verkauften, als dass sie davon hiit-
te leben kénnen.

In der Autobiggraphy of Alice B. Toklas lasst Stein die Erzihlerin mehrfach Situati-
onen beschreiben, die sie zur Portraiture inspirierten. So zum Beispiel bei einem
Theaterbesuch:

Just before the performance began the fourth chair in our box was occupied. We looked
around and there was a tall well-built young man, he might have been a dutchman, a scandi-
navian or an american and he wore a soft evening shirt with the tiniest pleats all over the
front of it. It was impressive, we had never heard that they were wearing evening shirts like
that. That evening we got home Gertrude Stein did a portrait of the unknown called "A Por-
trait of One".4

Hier das Resultat der geschilderten Begegnung, der erste Teil des Portrits eines der
Autorin zu jener Zeit Unbekannten, der bei ihr einen bleibenden Eindruck hinter-

lieB3:

One.

In the ample checked fur in the back and in the house, in the by next cloth and inner, in the
chest, in mean wind.

One.

In the best most silk and water much, in the best most silk.

One.

In the best might last and wind that. In the best might last and wind in the best might last.
Ages, ages, all what sat.

One.

In the gold presently, in the gold presently unsuddenly and decapsized and dewalking.

In the gold coming in.

Ohne die Entstehungsgeschichte des Portrits, welche die Motivation der Portritis-
tin nachvollziehbar macht, ist der Text nahezu unverstindlich. Das Wissen um
Steins Eindruck von der Kleidung des Portritierten ist eine kleine Verstindnishilfe.
Nur dadurch lassen sich etwa die Begriffe "silk" und "chest" miteinander kombi-
niert als Referenz auf das auBlergewShnliche Hemd verstehen. Der Text verweist
nachdricklich und wiederholt, ja mit insistenter indexikalischer Geste auf diesen
'Einen', der auffiel. Allerdings scheinen die Woérter, die den 'Einen' beschreiben,
durcheinander geraten zu sein und sich unkontrolliert vervielfiltigt zu haben, so
dass ein Text entsteht, der an eine Collage erinnert. Es handelt sich um die Umset-
zung eines visuellen Eindrucks in Sprache. Steins Texte sind Kompositionen, die
eigenen Gesetzen folgen, die erst erschlossen werden miissen.

4 Ebd, S. 136. Kurz nach der Entstehung des Portrits erfihrt Stein, um wen es sich bei dem da-
mals noch Unbekannten handelt, den sie bei einer Auffithrung von Stravinskijs e Sacre du Prin-
temps am 2. Juni 1913 traf: Carl Van Vechten, der einer ihrer engsten Freunde wird und dem sie
Jahre spiter ihte Sammlung Portraits & Prayers widmet ("To Carl — Who knows what a portrait is
because he makes and is them"). Nachdem sie seine Bekanntschaft gemacht hat, fugt sie dem Ti-
tel des Portrits seinen Namen hinzu: "One. Carl Van Vechten" (1913), in Stein 1998, Bd. 1, S.
360f.

5 Die zitierte Passage ist der Anfang des Portrits. Da die darauffolgenden Teile nicht erhellender
sind, brichte es keinerlei Gewinn, sie hier wiederzugeben.
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Die Unverstindlichkeit resultiert aus der Absenz konventionell formulierter be-
schreibender Aussagen iiber den Portritierten. Dartiber hinaus verfiigt der Text in
seiner Gesamtheit iiber keinerlei narrative Progression und damit iiber keine erzéihl-
ten Handlungen, aus denen sich Eigenschaften der Person ableiten lieBen. Die Sitze
sind unvollstindig und es herrscht ein Mangel an Informationen. Die stattdessen
dominante Wiederholung scheint den Sinn konventioneller Aussagen zu hinter-
fragen. Da das Portrit nicht aus einer Beschreibung des Individuums besteht, ist es
ohne Kenntnis des extra-textuellen Kontexts als solches nicht 'entschliisselbar’.
Dass Steins Portraiture nicht mit derartigen Texten begann, sondern diese vielmehr
ein von ihr selbst theoretisch fundiertes Stadium einer schrittweisen Distanzierung
von der Deskription reprisentieren, wird eine Skizze ihrer Entwicklung zeigen.

Als zentralen Beweggrund ihrer literarischen Portraiture nennt Stein selbst ihr
tiefes und umfassendes Interesse am Menschen, das sie bekanntlich auch zu einem
Psychologiestudium veranlasste:

I had to find out what it was inside any one, |and by any one I mean every one | I had to find out
inside every one what it was inside every one |what was inside them that was intrinsically exciting.
[...] And of course do not forget that I was interested in any one. I am. Of course I am interested
in any one. And in anyone I must [be] or else I must betake myself to some entitely different oc-
cupation and I do not think I will [...].6

In Steins Gesamtwerk zeichnen sich durchgingig zwei Themen ab, zum einen die
Ausdrucksmoglichkeiten der Sprache tberhaupt und zum anderen menschliche
Charaktere und ihre Darstellbarkeit. Beide Anliegen verschmelzen im Verbalportrit
miteinander. Mit ihren Experimenten sucht Stein nach einer Antwort auf die gene-
relle Frage, auf welche Weise die Literatur die Wirklichkeit wiedergeben und, im
Speziellen, mit welchen Mitteln sie den Menschen abbilden kann. Im Portrit, das in
der Bildkunst traditionsgemil3 Mimesis und medientibergreifend Referenz invol-
viert, manifestieren sich die im Modernismus mit neuer Prignanz reflektierten Pro-
bleme in der kinstlerischen Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit besonders
deutlich. Gleichzeitig tritt die Diskussion tber die menschliche Identitit in den Vor-
dergrund und bringt eine Reihe neuer Konzepte des Subjekts, seines Bewusstseins
und seiner Wahrnehmung hervor. Dies stellt die Portritisten beider Medien vor die
Aufgabe, neue Mittel und Wege fiir die Darstellung des Individuums zu finden.”
Dass beziiglich all dieser Fragen in der Pariser Kiinstlerszene in den ersten Jahr-
zehnten des 20. Jahrhunderts zwischen Malern und Dichtern ein reger wechsel-
seitiger Austausch stattfand, muss hier wohl kaum in aller Ausfihrlichkeit geschil-
dert werden.® Auch ist der Abschnitt aus Steins Leben, den sie in Paris verbrachte,?

6 Autobiography, S. 108. [Zasuren zur besseren Lesbarkeit eingefiigt von Verf.] Hier versucht Stein,
die Entwicklung ihrer Portraiture nachzuvollzichen. Mit "occupation" meint sie nicht das Psycho-
logiestudium, sondern ihren Beruf als Schriftstellerin und insbesondere ihre Portraiture.

7 Da die Frage literarischer Mimesis weit iiber das Portrit hinausteicht, sind nicht nur Steins Ubet-
legungen dazu in "Portraits and Repetition", sondern auch einige ihrer allgemeineren theoreti-
schen Texte tiber Literatur fir ihre Portraiture relevant.

8 Fast alle Studien zu Steins Werk gehen auf diesen Entstehungshintergrund ein; neuerdings Bliz-
zard 2004.

9 Gertrude Stein kam 1903 nach Paris, wo sie bis zum Ausbruch des Zweiten Weltkriegs lebte, zu-
nichst mit ihrem Bruder Leo und dann mit ihrer Lebensgefihrtin Alice B. Toklas. Das Geschwis-
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dank ihrer dortigen Stellung als Kunstsammlerin und Mizenin inmitten der Avant-
garde-Bewegungen beinahe bekannter als ihr Werk. Thre Freundschaften mit den
Protagonisten, die heute zu den bedeutendsten modernen Kiinstlern zihlen — Cé-
zanne, Matisse, Picasso und noch einige mehr —, sind nicht zuletzt von ihr selbst in
The Autobiography of Alice B. Toklas amiisant dokumentiert. Thre intensive Auseinan-
dersetzung mit der Bildkunst der Avantgardisten manifestiert sich tiberdies in ihren
kunsttheoretischen Schriften, zum Beispiel in ithrem Essay "Picasso" (1938). Datin
zieht sie selbst explizit Parallelen zwischen der kubistischen Malerei und ihrer eige-
nen Schreibweise: "I was expressing the same thing in literature."10

Angesichts dessen fithrt die Mehrzahl der Kiritiker Steins poetische Neuerungen
vor allem auf die Inspiration durch den Kubismus zuriick.!! Tatsdchlich zeichnen
sich in konzeptueller ebenso wie in stilistischer Hinsicht Ahnlichkeiten zwischen
vielen ihrer Texte und der kubistischen Malerei ab, die in der direkten Gegeniiber-
stellung ihrer Verbalportrits und ausgewihlter Portritgemilde besonders deutlich
zutage treten. Infolge ihrer unverhohlenen Bezugnahme auf die Bildkunst lesen sich
Steins Reflexionen tber die avantgardistischen Experimente der Bildkinstler gro-
Benteils als Selbstkommentar zu ihren eigenen poetischen Innovationen. Dennoch
beantwortet sie darin lingst nicht alle Fragen.

Fir die Charakterisierung der Portraiture Steins werden viele Begriffe bemiiht.
Einig ist man sich in der Forschung, dass Stein mit ihren 'portraits' etwas vollig
Neues geschaffen und sich dabei zweifellos an der Bildkunst orientiert hat. Uneinig
ist man sich in der Evaluation dieser transmedialen Ubertragung. Einig ist man sich,
dass Stein nach einer Alternative zur deskriptiven Personendarstellung sucht. Unei-
nig ist man in der genauen Beschreibung ihrer Darstellungstechnik und der dieser
zugrundeliegenden Konzepte von Identitit und Individualitit. Infolgedessen wird
dartiber gestritten, inwiefern man von einer psychologischen Portraiture sprechen
kann und ob diese typologisch oder cher individualistisch, objektivierend oder viel-
mehr héchst subjektiv verfiahrt. Wahrend Wendy Steiner konstatiert, Stein verab-
schiede die direkte, konventionelle Referenz, um eine wahrhaft mimetische Portrai-
ture zu entwickeln, und ihre Portrits als 'indexikalisch-ikonisch' bezeichnet,12 ist Ul-
la Haselstein vom Gegenteil Uberzeugt und behauptet, Stein lehne jegliche mimeti-
sche Darstellung entschieden ab, halte jedoch am fundamentalen Merkmal der Gat-
tung Portrit fest, nimlich der Referenzialitit, wobei sie Ikonizitit vermeide.!> Auch

terpaar Stein kaufte zahlreiche Gemilde zeitgendssischer Kiinstler und stellte diese in ihrem be-
rithmten 'Salon' in der Rue de Fleurus vor Freunden und anderen Besuchern zur Schau, wodurch
ihr Salon zu einem Diskussionsforum fiir neue Kunstformen und Stein bald Schlisselfigur in ei-
nem grofen Kiinstlerkreis wurde.

10 "Picasso", S. 508.

11 Die Charakterisierung ihrer Schreibweise als 'kubistisch' hat sich lingst etabliert in der Forschung,
doch ist Vorsicht angebracht, denn sie trifft bei Weitem nicht auf alle ihre Texte zu — ebenso we-
nig wie etwa auf alle Bilder Picassos.

12 Vgl. Steiner 1978, S. 12 u. S. 60. Ausfiihrlicher dazu in den folgenden Kapiteln meiner Untersu-
chung.

13 Vgl. Haselstein 2003, S. 723ff. u. 2000, S. 124. — Gemeinsam ist Steiner und Haselstein die Ubet-
zeugung, dass sich Mimesis und Referenzialitit hier gegenseitig ausschliefen.
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Allison Blizzard begreift Steins Portraiture prinzipiell als a-mimetisch.!* Ebenso we-
nig herrscht Konsens dartiber, inwiefern man Steins Portrits 'abstrakt' oder doch
'realistisch' nennen kann,!> und es besteht Verwirrung hinsichtlich der Frage, ob die
Portrits als 'Reprisentationen’ zu verstehen sind.!¢ Die Unstimmigkeiten, die Steins
Portraits hinsichtlich ihrer Referenzialitit und ihrer Mimesis sowie der Art ihres Re-
alismus bzw. ihrer Abstraktion hervorrufen, grinden mindestens teilweise in der
Uneinigkeit beztglich der Definitionen dieser Kategorien. Eine Begriffsklirung ist
notwendig. Erst danach konnen die kontriren Thesen verifiziert oder kann ent-
schieden werden, ob sich diese Kategorien zur Beschreibung der Portraiture Steins
tberhaupt eignen.

Mit dem von ihr selbst gepragten Begriff 'portrait’ legt Stein das Verbalportrit
auf keine bestimmte Gattung fest. Sie hat mit beinahe allen literarischen Gattungen
experimentiert, dabei deren Grenzen verwischt und neue Hybridformen geschaffen.
Da Stein in allen ihren Textsorten ein besonderes Augenmerk auf die Figuren rich-
tet, konstituieren sie alle auf unterschiedliche Weisen wenigstens partiell Portrits. So
finden sich als solche deklarierte 'portraits' in Form von Erzihltexten, Prosagedich-
ten, Gedichten, Dramen und Essays. Wenngleich durch ihre Verdffentlichung in
Sammlungen wie Portraits and Prayers'? eine Vielzahl der Texte als Portrits ausge-
wiesen werden, ist oft nicht problemlos zu entscheiden, welche wirklich als auto-
nome "Portrits' zu betrachten sind. Zusitzlich erschwert wird dies durch Steins
Ausweitung des Portritbegriffs vom Menschen auf Dinge, Riume, Nationen, usw.,
was zeigt, wie zentral die 'Portraiture’ — im Sinne der Wiedergabe von Elementen
der Realitat — fur Steins Werk ist.

Die Mehrzahl der verschiedenartigen Portrits sind am Titel erkennbar, der den
Portritierten namentlich nennt. Manche davon weisen sich selbst zusitzlich explizit
als Portrits aus (Portrait of ...) oder implizieren einen Widmungstext (To Kitty of Kate
Buss, 1930).18 Einige enthalten Untertitel, die das Genre angeben, z.B. A Poens about
Walberg oder Captain Walter Amold. A Play. Allerdings sind diese Gattungsbezeich-
nungen kein Garant fir die zu erwartende literarische Form, denn Stein prigt jede
Gattung auf ihre cigene Weise. Steins 'poems’ zum Beispiel unterscheiden sich
durch nichts von anderen als Portrits konzipierten Texten, die dieser Genre-
bezeichnung entbehren.’? Andere Texte, in denen sich Portrits verbergen, sind mit

14 Vgl. Blizzard 2004, S. 50: "Illusionistic mimetic reproduction is avoided at all costs."

15 Hoffmann 1965 konstatiert eine zunehmende Abstraktion in Steins Portrits und differenziert
zwischen verschiedenen Arten von Abstraktion (S. 27ff; 174-177), wihrend Dubnick 1984 (S. 27
u. 30) und DeKoven 1981 (S. 85 u. 94f.) diesen Begriffsgebrauch problematisieren.

16 Dabei dirfen die unterschiedlichen Konnotationen des deutschen und des englischen Begriffs
(Reprisentation — representation) nicht, wie dies leider hiufig geschieht, ibersehen werden.

17 Erschienen 1935 in New York, heute vergriffen. Die darin enthaltenen und andere Portrits fin-
den sich auBerdem verteilt in Gertrude Steins Geggraphy and Plays, Two and Other Early Portraits,
Painted Lace ("Portraits and Figures"), S. 259-317 und Portraits and Other Short Works [in: Writings,
Bd. 1], S. 275-652.

18 Dieser Text basiert vor allem auf einem Wortspiel, ausgelost durch den Namen. — Steins Titel
umfassen in etwa dieselbe Bandbreite wie diejenigen in den Portritsammlungen Tassos.

19 Vel. zum Beispiel Selected Poems, S. 213-222.
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Ortsnamen oder -angaben betitelt.2 Einige wenige Titel fallen vollig aus der Reihe
und lauten I must try to write the history of Belmonte oder What does a Cook want to do.
Wichtigster Indikator dafiir, ob es sich um ein Portrit handelt, ist die Frage, ob der
Text auf ein reales Individuum referiert. So betrachtet die vorliegende Studie auch
diejenigen Texte als Portrits, deren im Titel genannte Namen fiktiv sind, wie lda
und Orta or One Dancing, hinter denen sich zum einen Alice B. Toklas und zum an-
deren wahrscheinlich Isodora Duncan verbergen. Grenzfille stellen Texte wie Four-
teen anonymous portraits dar, die Stein selbst als Portrits ausweist, wihrend ihr Sam-
meltitel zugleich der Definition des Portritbegtiffs widerspricht.?!

Infolge der Schwierigkeiten hinsichtlich der Einordnung ihrer Texte herrscht in
der Stein-Forschung keineswegs Ubereinstimmung beziiglich der Anzahl der Por-
trits: Die Angaben variieren zwischen 130 und rund 200. AuBerdem stehen die
Portrits nur in einer einzigen Monographie und auffillig wenigen kiirzeren Unter-
suchungen im Zentrum des Interesses,?> wihrend fast alle Studien zu Steins Werk
generell deren stilistische Innovationen behandeln und diese anhand von Beispielen
aus dem Gesamtkorpus besprechen.

Meine Untersuchung zieht zwar die im narrativen Rahmen eingebetteten fiktio-
nalisierten Prosaportrits, etwa in Three Lives oder The Making of Americans, sowie die
"Portrits von Dingen' aus det Sammlung Tender Buttons bisweilen zur vergleichenden
Gegeniiberstellung heran, fokussiert jedoch vorrangig die eigenstindigen 'portraits'
anhand ausgewihlter Beispiele, nimlich Steins erstes Portrit .4 Man, die Bildnisse
der Tinzerinnen Orta or One Dancing und Susie Asado sowie die Kinstlerportrits Ma-
tisse, Picasso und Guillaume Apollinaire® Schliellich manifestiert sich gerade darin
Steins besonderer Beitrag zu poetischen Portraiture, der in den umfangreicheren
Erzihltexten vorbereitet wurde. Viele der 'portraits' kann man aufgrund ihres
Sprachstils und ihrer Kiirze als 'prose poems' bezeichnen, auf einige trifft die Be-
schreibung 'lyrisch' zu. Stein selbst skizziert in ihrem Essay Portraits and Repetition
aufeinanderfolgende Phasen bzw. Arten der Portraiture, die auf Erwigungen zu
Technik und Stil basieren, mithilfe der Schlagworte "listening and talking", "look-

ing", "melody" und "self-contained movement".?*

20 So zum Beispiel Rue de Rennes (in: Two, S. 349) und Galéries Lafayette (in: Portraits & Prayers, S. 169).

21 In diesen vierzehn kurzen "Metaportrits' spielt Stein mit dem Konzept des Portrits.

2 Vgl. Steiner 1978 und Haselstein 2000 und 2003, sowie neuerdings Blizzard 2004.

23 Unabhingig davon, was Stein alles als 'portrait' bezeichnet, betrachte ich ausschlieBlich die Por-
trits von Individuen.

24 Da diese Kategorien nur bedingt greifen, werden sie an dieser Stelle nicht expliziert, sondern, so-
fern relevant, in der Untersuchung einzelner Texte diskutiert. In den wenigen Studien, die einen
Uberblick iiber das Gesamtkorpus von Steins Portrits bieten (vgl. Hoffmann 1965, Steiner 1978,
DeKoven 1983, Dubnick 1984), versuchen die Verfasser die Entwicklung der Portraiture in ver-
schiedene Phasen zu unterteilen. Wihrend Hoffmann die Portrits in vier Gruppen unterteilt, dif-
ferenziert Steiner zwischen drei Phasen, die sich an Steins eigener Skizze einer Chronologie (s.0.)
orientiert. Demnach ist das von Steiner zusammengestellte Korpus von 132 Portrits chronolo-
gisch gegliedert: erstens "typologisierende’ Portrits, die in der Mehrzahl zwischen 1908 und 1912
entstanden, zweitens 'visuell-orienterte’ Portrits, die von 1913 bis 1925 angefertigt wurden, sowie
drittens "portraits of self-contained movement" aus den letzten zwanzig Schaffensjahren der Au-
torin. — Obwohl Steiners Ordnung weitgehend tbetrzeugend ist, erweist sich jede strenge Einord-
nung der Portrits in aufeinanderfolgende Phasen als problematisch. Zwar setzt Stein in ihren
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Obwohl oder gerade weil Steins Portrits einen starken Kontrast zu den in dieser
Studie versammelten Portrits anderer Autoren bilden, erlauben sie erhellende Ein-
blicke in die Méglichkeiten und Grenzen der Verbalportraiture. Stein erfindet nicht
nur ein eigenes Genre, sondern entwickelt dartiber hinaus eine neue Art der Portrai-
ture. Selten experimentierte ein Autor im Rahmen eznes bestimmten Genres mit den
Darstellungsméglichkeiten seines Mediums derart intensiv und reflektiert — und
kaum jemand tat dies im selben Maf} im Rahmen des literarischen Portrits.

2. Steins psychologische Portraiture:
Das Portrit als Bewusstseinsstrom

Bevor Stein das "portrait' als autonomes Genre entwickelt, experimentiert sie in lin-
geren Erzihltexten mit der Personendarstellung. Dabei resultiert ihr damaliges Iden-
titdtskonzept, das durch ihr Psychologiestudium bei William James beeinflusst ist,?>
in bestimmten Techniken der Portraiture, welche die Grundlage fiir die kiirzeren
'portraits' bilden. Aus diesem Grund lohnt sich ein Blick auf die frithen Prosatexte,
allen voran das Triptychon Three Lives, das zwischen 1904 und 1906 entstand und
dessen Konzept an Flauberts Trozs Contes erinnert.?6

Im Unterschied zu vielen spiteren Portrits Steins sind die drei Lebenserzihlun-
gen trotz ihrer experimentellen Aspekte durchaus als solche lesbar, da ihre Schreib-
weise noch nicht mit simtlichen Konventionen bricht. Es handelt sich um psycho-
logische Studien dreier unterprivilegierter Frauen, die ihre unspektakuldren Leben
im amerikanischen Bridgeport verbringen und dort ebenso unspektakuldr sterben.?’
Privates Gluck, etwa in ithren Beziehungen zu Minnern, ist fiir sie unerreichbar.?

zahlreichen Portrits unterschiedliche Akzente und die Resultate lassen sich tendenziell in ver-
schiedene Gruppen unterteilen, doch lisst sich keine voéllig lineare Entwicklung nachzeichnen:
Wenngleich Stein im Laufe der Zeit neue Arten der Portraiture entwickelt, verabschiedet sie die
alten Muster nie endgiiltig, sondern greift immer wieder auch iltere Konzepte und Techniken auf.
Daher scheint es sinnvoller, das Spektrum zu skizzieren. — Die Kernthese all jener, die eine strin-
gente lineare Entwicklung in der Portraiture Steins nachzeichnen wollen, lautet, dass diese zu-
nechmend abstrakter wird, bis die Texte schlieBlich v6llig unverstindlich werden. Was dabei oft-
mals Gbersehen wird, sind die relativ spit entstandenen Portrits, deren Aussagen der Verstind-
lichkeit der Autobiography kaum nachstehen: So zum Beispiel The Life of Juan Gris (in: Portraits and
Prayers, S. 49-50), in dem Stein den Lebensweg des Malers nacherzihlt, sowie der Essay Picasso.

25 Stein studierte bei James am Radcliffe College (Massachusetts) von 1893-96 Psychologie, bevor
sie von 1897-1901 die Johns Hopkins School of Medicine in Baltimore besuchte.

26 Vgl. Autobiography, S. 34: "She had begun not long before as an exercise in literature to translate
Flaubert's Trois Contes |...]".

27 Abgesehen von den drei ausfihrlichen Portrits der Frauen, mit deren Namen die Erzihlungen
betitelt sind, finden sich in jedem einzelnen Text mehrere Kurzportrits anderer Figuren.

28 Nach gingiger Meinung verarbeitete Stein in diesen Erzdhlungen negative personliche Erlebnisse
aus ihrer Studienzeit. Auflerdem entspricht die Tatsache, dass zwei der drei Frauenfiguren deut-
sche Immigrantinnen sind, dem familidren Hintergrund Steins. — Ausfihrlicher zu Three Lives vg).
Hoffmann 1965, S. 62-96.
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Alle drei verkérpern Kontrastfiguren zur stereotypisch schénen und reichen Ro-
manheldin des 19. Jahrhunderts. Noch innovativer als die Konzeption der Figuren
ist jedoch die sprachliche Gestaltung dieser Portrits.2’ Die drei Lebensgeschichten
besitzen weder einen bemerkenswerten Anfang noch einen Héhepunkt oder ein be-
deutsames Ende. Sie lesen sich vielmehr als eine gleichférmige Gegenwart, wie sie
von den Figuren empfunden wird.® Dank der episodischen Darstellungsweise ent-
steht jedoch nicht der Eindruck einer kiinstlichen Kontinuitit, wie so oft in den
nacherzihlten Lebensliufen im realistischen Roman. Stein versucht, in der Text-
struktur die menschliche Wahrnehmung der Realitit nachzuahmen. Da ein wesent-
liches Ingrediens derselben die Wiederholung ist, wird die Erzihlerin oder Portritis-
tin nicht miide, Charakterziige und Gewohnheiten der Portritierten immer wieder
zu nennen, so dass die Informationen mit zunehmendem Mal3e redundant sind.3!
Jegliche erwartete Entwicklung wird ersetzt durch Wiederholung.

Steins Darstellung der Wirklichkeitserfahrung ihrer Figuren ist geprigt von Wil-
liam James' Vorstellung des Bewusstseins als etwas FlieBendem, Prozessualem, wo-
fir er den (dank der Joyce-Forschung in der Literaturwissenschaft bekannten) Be-
eriff des stream of conscionsness etabliert.3? Dieser verweist auf ein dynamisches Identi-
titskonzept, das auf der Annahme basiert, dass sich die Identitit des Menschen
kontinuierlich durch dessen Denkprozesse konstituiere. So experimentiert Stein mit
der sprachlichen Wiedergabe des Bewusstseinsstroms der Figuren, der deren Denk-
weise und damit zugleich deren Wesen enthtllt.?® Wie auch Joyce in Ulysses realisiert

2% Die Verlage konnte Stein mit ihren Innovationen nicht sofort iiberzeugen, ihr Buch wurde einige
Jahre lang immer wieder abgelehnt. Der amerikanische Verleger F.H. Hitchcock, der es schlieB3-
lich 1909 auf Steins Kosten in geringer Auflage druckte, aber um den Ruf seines Verlags (Grafton
Press) besorgt war, schrieb Stein, dass er es fiir sehr eigenwillig halte und es schwer werde, die
Leser zu tberzeugen, es ernst zu nehmen. Vgl. Gallup 1953, S. 42-44. Trotz des unermiidlichen
Einsatzes von Alice B. Toklas fir die Verbreitung des Buches verkaufte es sich zunichst dulerst
schlecht und wurde in seiner Originalitit kaum gewtirdigt.

30 So Stein tber eines der drei Portrits, Melanchta, in "Composition as Explanation”, S. 524: "In that
there was a constant recurring and beginning [...] the composition forming around me was a pro-
longed present, [...] a continuous present.”

31 Vgl. "The Gradual Making of The Making of Americans" [fortan kurz "The Gradual Making"], S.
273: "Repeating is in every one, in |[...] their being and their feeling and their way of realising eve-
rything [...]".

32 "Consciousness is nothing jointed, it flows. [...] Let us call it the stream of thought, of conscious-
ness", schreibt James in Principles of Psychology, Bd. 1, S. 239. Zur Wiedergabe des Bewusstseins-
stroms entwickelt Stein eine Schreibweise, die sie als "continuous present” bezeichnet.

3 Um ihre These zu belegen, dass die Figuren sich selbst enthillen, analysiert Blizzard 2004 die Fi-
gurenrede im dritten Portrit des Triptychons (The Gentle Lena) als charakterisierenden Bewusst-
seinsstrom. Dafiir entwirft sie ein Schema, das Wiederholungen auf semantischer und sprachli-
cher Ebene sichtbar macht, die Stein selbst mit ihrer naturgetreuen Imitation der Sprechweise er-
klirt (S. 74). In der Selbstenthiillung der Figuren sicht Blizzard eine wesentliche Gemeinsamkeit
des Textes mit Picassos aufsehenerregendem Gemilde Les Demoiselles d' Avignon (1907), das im sel-
ben Jahr entstand. Basierend auf der These, dass alle in Text und Bild dargestellten Frauenfiguren
mit revolutiondtem Gestus ihre traditionelle Objektifizierung im Kunstwerk abwehren und sich
stattdessen augenscheinlich selbst (verbal bzw. visuell) prisentieren, entdeckt sie einleuchtende
Parallelen in der zugrundeliegenden Subjektkonzeption und in den Kompositionen beider Kunst-
werke (S. 78-81). Diese kann man allerdings aufgrund der Entstehungszeit nicht durch die Orien-
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sie dies im zweiten Portrdt mit dem Titel Melanchta in scheinbar endlos langen Sit-
zen, deren Fluss nur selten durch Punkt oder Komma unterbrochen wird. In den
einige Jahre spiter entstandenen unabhingigen Portrits wird noch deutlicher, dass
Stein das Individuum zunehmend als einzigartige, eigenstindige Bewegung begreift.3*
Demzufolge erachtet sie die Vermittlung faktischen Wissens tiber den Portritierten,
die ein relativ stabiles Identititskonzept priasupponiert, als ungeeignet fiir ihre Por-
traiture.3> Deshalb verabschiedet sie aus ihren Portrits schrittweise die auf Vollstin-
digkeit abzielende Auflistung von Informationen — zumal ein solcher Katalog in
seiner sprachlichen Realisation reizlos wire.3¢ Allmihlich bewirkt dies die von ihr
intendierte Verschiebung des Fokus von der Identitit auf die Entitdt der portritier-
ten Person, deren Darstellung andere Mittel erfordert.3

Ruckblickend konstatiert die mittlerweile berihmte Gertrude Stein selbstsicher,
dass sie mit Three Lives den ersten entschiedenen literarischen Schritt aus dem 19. in
das 20. Jahrhundert gemacht habe.’® Thr Anliegen sei es gewesen, die konventionel-
len Sichtweisen und die daraus resultierenden Strukturen der Figurenbeschreibung
in der Literatur des 19. Jahrhunderts hinter sich zu lassen. Sie verzichtet auf die
Konstruktion eines stringenten Handlungszusammenhangs, so dass die Charaktere
ohne enge kontextuelle Einbindung in Raum und Zeit wie Probanden in einem psy-
chologischen Experiment prisentiert und analysiert werden kénnen. Voéllig anders
als etwa im Bildungsroman oder in der Biografie, entwickelt sich der Charakter der
portritierten Person nicht erst im Verlauf des 'Portrits', sondern ist gegebenes Un-
tersuchungsobjekt. Dies kann man als Steins ersten Schritt in Richtung auf die spi-
ter noch wesentlich konsequenter vollzogene, verschiedene Aspekte des Textes
betreffende Abstraktion ansehen. In Three Lives beginnt Stein ihre doppelte Abkehr
von der konventionellen Personenbeschreibung und von der Narration.

tierung Steins am Bild erkliren — man muss sie als in beiden Medien zeitgleich auftretende Phi-
nomene schen.

3 Thre Uberzeugung von der Finzigartigkeit des Individuums setzt sich allerdings erst nach einer
Phase intensiver Auseinandersetzung mit psychologischen Typen durch.

3% Diese Meinung vertritt auch Steins Mentor William James in Principles, S. 334-336 u. 459.

36 Vgl. dazu "The Gradual Making", S. 284: "When I began The Making of Americans I knew I
really did know that a complete description is a possible thing, and certainly a complete descrip-
ton is a possible thing. But as it is a possible thing one can stop continuing to describe this every-
thing." Daraus zieht sie im nichsten Buch die Konsequenz: "I gradually stopped describing eve-
rything in A Long Gay Book." (ebd. S. 284).

37 Zwar involvieren Steins frithe Portrits noch Faktoren, die bei der auf einem stabilen Identitats-
konzept basierenden Portraiture eine zentrale Rolle spielen, nimlich das Memorieren, Vergleichen
und Wiedererkennen, doch distanziert sie sich von diesen Mechanismen zunehmend. Die einzel-
nen dazu fithrenden Gedankenschritte, die Stein grofteils explizit in ihren Aufsitzen darlegt, ver-
sucht Wendy Steiner detailliert nachzuvollziehen (vgl. Steiner 1978, S. 31ff.). In meiner Untersu-
chung seien nur die wichtigsten Uberlegungen Steins erwihnt, die sich unmittelbar auf ihre Pot-
trits auswirken.

38 Autobiography, S. 54. Zu Steins Innovationen in Three Lives, vgl. DeKoven 1983, S. 27-45.

3 Mit diesen Neuerungen situiert sie sich selbst unter den bedeutendsten Autoren ihrer Zeit: "In
the three novels written in this generation that are important |[...] there is in none of them a story.
Thete is none in Proust, in The Making of Americans or in Ulysses." Gertrude Stein: "Porttraits
and Repetition”, S. 109.
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Steins Interesse fiir die Psychologie und ihre Aneignung eines dynamischen Identi-
titskonzepts wirken sich auf ihre Portraiture also in zweierlei Hinsicht aus: zum ei-
nen fithren sie zur Entwicklung des Typenportrits, zum anderen zu einer flieBenden
Portraiture als stream of conscionsness, sowohl der des Portritierten als auch der Portri-
tistin: je nachdem, ob der Portritierte aus der Innenperspektive, wie im Fall von
Mabel Dodge at the Villa Curonia, oder aus der AuBlenperspektive der Portritistin, wie
bei Orta or One Dancing prisentiert wird.*® In vielen Fillen vermischen sich beide
Perspektiven und damit Gedanken und Rede der Portritierten und der Portritistin.

Um eine erste Antwort auf die Frage zu geben, inwiefern sich Steins Portraiture
in Three Lives und anderen frithen Prosatexten von derjenigen in ihren spiteren Tex-
ten unterscheidet, sei vorweggenommen, dass ein wesentlicher Unterschied im an-
finglich dominanten, dann aber sukzessive abnehmenden psychologischen Interesse
liegt: Wihrend der Fokus in der Figurengestaltung zunichst auf die Konzeption des
Subjekts und seine Individualitit gerichtet ist, wird er sich zunehmend in Richtung
auf die Frage nach der Darstellbarkeit im Medium Sprache verschieben.

3. Typenportrit und Typologien:
Charakterisierung durch Kontrastierung

Schon wihrend ihres Psychologiestudiums bemerkt Stein ihr grundsitzliches Inte-
resse fiir verschiedene Charaktertypen.*! Im Rahmen eines psychologischen Expe-
riments resultiert dies in einer von ihr selbst konzipierten Charaktertypologie, die
allerdings keine weitere Beachtung findet. Sie veranschaulicht jedoch Steins damali-
ges Denkmuster, ndmlich die Einteilung der Menschen in verschiedene Typen.*2 "I
began to make charts of all people I had ever known or seen, or met or remem-
bered", berichtet sie riickblickend.*> Damit beschiftigte sie sich noch Jahte nachdem
sie ihr Psychologiestudium abgeschlossen hatte, denn die gesammelten Daten bilde-
ten die Grundlage fiir ihre kiinstlerische Verbalportraiture. Demzufolge zeugen ihre
frihen literarischen Texte von ihrem Gefallen daran, verschiedene Menschen aufzu-
listen und ausgehend davon Typologien zu erstellen, wie sie sich in The Making of

40 Das Portrit Mabel Dodge prisentiert die Gedanken der Portritierten als stream of consciousness ohne
ein sich selbst als solches benennendes Ich. Nicht zuletzt wegen der sexuellen Allusionen erinnert
der Text an Molly Blooms inneren Monolog in Joyces Ulsses.

4 "I became more interested in psychology, and one of the things I did was testing reactions of the
average college student in a state of normal activity and in a state of fatigue induced by their ex-
aminations. I was supposed to be interested in their reaction but soon I found out that I was not
but instead that I was enormously interested in the types of their characters that is what I even
then thought of as the bottom nature of them." ("The Gradual Making", S. 271).

42 Besagte Typologie ist in Ausziigen abgedruckt bei Steiner 1978, S. 32. Die auf biniren Oppositio-
nen basierende Typologie ist sowohl generalisierend als auch klischeelastig und daher als solche
unbrauchbar. Fur das Verstindnis der frihen Portrits ist sie aber hilfreich, zeigt sie doch zum
Beispiel, dass Stein damals Menschen zunichst lediglich in Ambitionierte/Intetessiette vs. Phleg-
matiker unterteilt. Die Bandbreite an Typen wird sie schon bald darauf erweitern.

4 "The Gradual Making", S. 273.
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Americans (1906-09) und A Long Gay Book (1909-1912) abzeichnen.** Steins Absicht
ist es, "to describe not only every possible kind of human being, but every possible
kind of pairs of human beings and every possible threes and fours and fives of hu-
man beings and every possible kind of crowds of human beings."#*> Diese Figuren
und ihre Bezichungen, die in keinetlei 'story' eingebettet sind und deren sozialer
Kontext fast véllig auBBer Acht gelassen wird, entsprechen viel eher abstrakten Kon-
zepten als individualisierten Protagonisten, so dass man weniger einen Erzihltext als
psychologische Fallstudien zu lesen glaubt. Ein vergleichbares Darstellungsziel liegt
dem zu ihren 'portraits' zdhlenden Text Many many Women (1910) zugrunde, in dem
Stein alle méglichen Typen von Frauen beschreibt. Die Ausweitung ihres Fokus von
wenigen Individuen auf eine grofle Menge beschreibt Stein als einen Prozess, der
sich verselbstindigte, so auch in The Making of Americans: "1t was to be the history of
a family (...) it was getting to be a history of all human beings, all who ever were or
are or could be living."4 Erst nach dem Abschluss von The Making of Americans gibt
Stein allmihlich die Orientierung an der Typologie auf. IThre ersten unabhingigen
'portraits', die schon ab 1908 entstanden, zeigen noch deutlich die typologische Pri-
gung. Einige davon verhandeln sogar die Spannung zwischen Individuum und Ty-
pus in autoreflexiven Passagen.

Zu jener Zeit der psychologischen Typen-Portraiture begreift Stein Identitit als
"bottom nature" oder "fundamental nature", die der Person ein genau bemessenes
Maf an Individualitit zugesteht: "Every one has in them a fundamental nature with
a kind of way that goes with this nature in them in all the many millions made of
that kind of them."# Die dennoch vorhandenen Unterschiede zwischen den einzel-
nen Individuen treten am deutlichsten in deren Relationen zueinander zutage: "I be-
gan to wonder if it was possible to describe the way every possible kind of human
being acted and felt in relation with any other kind of human being [...]".*8 Trotz

4 "[...] when I saw so many students at college [...] I began to be sure that if I could only go on
long enough and talk and hear and look and see and feel enough I could finally describe really de-
scribe every kind of human being that ever was or is or would be living. [...] And I began writing
The Making of Americans." Ebd., S. 274.

4 Ebd,, S. 278. Die Identifizierbarkeit des Einzelnen mit einem Typus expliziert sie auch in .4 Long
Gay Book (S. 23): "|...] there are kind of men and women [...] each one is one being a kind of them
and in being that kind of a one is one being, doing, thinking, feeling, remebering and forgetting,
loving, disliking, being angry, laughing, eating, drinking, talking, sleeping, waking like all of them
of that kind of them. There are enough kinds in men and women... ."

46 _Autobiography, S. 56. Mehrfach konzediert sie, dass diese Entwicklung des Textes bald nicht mehr
dem anfinglichen Konzept entsprach (so auch ebd., S. 113).

47 Stein zum Zusammenspiel von Ahnlichkeiten und Differenzen zwischen den Menschen in "The
Gradual Making", S 273-74: "Then I became very interested in resemblances, in resemblances and
slight differences between people." Dazu zitiert sie eine Passage aus The Making of Americans, die
dies reflektiert: "everyone looks like someone else |[...] It is very important to me to always know
it, to always see it which one looks like others and tell it. [...] I know it that they look like other
ones, that they are separate and yet always repeated. [...] every one is themselves inside and every
one is resembling to others and that is always interesting." (S. 212).

4 Ebd,, S. 279. In einer intensiveren Relationierung einzelner Typen zueinander, wie sie es sich fiir
A Long Gay Book vornimmit, sicht Stein den maf3geblichen Unterschied zu The Making of Americans
(vgl. ebd. S. 280).
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ihrer Typisierung gibt sie den Personen in .4 Long Gay Book die Namen ihrer Freun-
de. Dass dieses Buch Fragment blieb, erklirt sich aus der beschriebenen Entwick-
lung bis zu einem Grad der Abstraktion, der das urspriinglich geplante Konzept
unméglich macht.

Dennoch versucht sich Stein mit demselben Konzept, nimlich der Charakteri-
sierung durch Kontrastierung, in einer neuen Form: Ihre Neigung, einzelne Men-
schen in Gruppen zusammenzufassen und dadurch einen bestimmten Typus zu
konstituieren, resultiert in Gruppenportrits,* die sie prinzipiell fiir amiisanter halt:
"It is naturally gayer describing what any one feels acts and does in relation to any
other one than to desctibe what they just are what they are inside them."* Im
Gruppenportrit wird die Dialektik zwischen Individuum und Typus besonders
deutlich: Denn die Zusammenfassung mehrerer Individuen basiert hier auf einer
Gemeinsambkeit, die alle charakterisiert, wihrend sie sich in anderer Hinsicht von
einander unterscheiden. Dieses Zusammenspiel von Gemeinsamkeiten und Unter-
schieden, die beide das Wesen des Einzelnen prigen, versucht Stein zu ergriinden.>
Wie der chronologische Katalog der Portrits belegt, verfasste Stein in den ersten
Jahren fast ebenso viele Gruppen- wie Einzelportrits.>2 Im Hinblick auf die Darstel-
lung des Individuums kénnen beide Bildnisarten gleichermallen generalisierend
oder typisierend sein.>3

Wihrend spitere Portrits in der Mehrzahl mit dem Namen der Portritierten be-
titelt sind und damit eindeutig auf Individuen referieren, sind eine Reihe frither,
zwischen 1908 und 1912 entstandene Portrits mit vergleichsweise unspezifischen
Titeln Gberschrieben: A man, Five or Sixc Men, Two Women, Italians, Men, A kind of
Woman, Many many Women und Four Dishonest Ones. Derartige Titel suggerieren eine
von der Portritistin vorgenommene Typisierung bzw. Generalisierung nach Kirite-
rien wie Geschlecht und Nationalitit oder auch moralischer Beurteilung. Indem die
Portritistin die Einzelperson aufgrund einer dominanten Eigenschaft einer Gruppe
zuordnet, vollzieht sie die Abstraktion vom Individuum auf den Typus.

Man kann zurecht hinterfragen, inwiefern es sich bei Texten mit Titeln wie One
uberhaupt um 'Portrits' handelt, da diese nicht von Individualitidt kiinden, sondern
cher von Anonymitit oder Beliebigkeit. Denkt man jedoch genauer tUber die Bedeu-
tung des Titels nach, so verweist dieser zwar auf ein Mitglied einer bestimmten

49 Manche Titel benennen den darin behandelten Typus, so zum Beispiel Four Dishonest Ones (1911),
in: Portraits and Prayers, S. 57-62. Allerdings expliziert das Portrit die fehlende Ehtlichkeit tiber-
haupt nicht, die als gemeinsame Eigenschaft der Portritierten ausgerufen wird. — Zu den Grup-
penportrits zihlen zum Beispiel Five or Sixx Men (in: Two S. 253), die Stein im Manuskript nament-
lich identifiziert; Two Women, deren ldentitit Stein ebenfalls im Manuskript enthiillt; sowie Miss
Furr and Miss Skeene (in: Gertrude Stein. Writings, S. 307-312).

50 "The Gradual Making", S. 280.

51 Uberzeugt von ihrer Methode der Kontrastierung, operiert sie fortan mit dieser auch in ihren
Einzelportrits. Aufgrund ihrer intertextuellen Dimension lassen sie sich oft besser vor dem Hin-
tergrund anderer Portrits erschlieBen. Dies gilt zum Beispiel fur die Kinstlerportrits, in denen
sich die Individuen jeweils durch ihre individuelle Haltung zu ihrer Kunst profilieren.

52 Vgl. die Kataloge bei Steiner 1978 und Haas 1971.

53 Bei denjenigen Texten, die zur Typisierung tendieren, wie Men oder Italians, datrf man die Be-
zeichnung als Portrits in Frage stellen.
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Gruppe, gleichzeitig aber auch auf ein Individuum. Gerade Titel dieser Art, die glei-
chermal3en bestimmt und unbestimmt sind, verleihen Steins frihem Identititskon-
zept Ausdruck, das von der Spannung zwischen Individuum und Typus geprigt ist.
Entsprechend sind in fast allen Portrits, die vor 1913 entstanden, die Aussagesitze
nach folgendem Muster formuliert: "He was such a one being [..]" bzw. "Being
such a one [...]" — was zu einem der unverkennbaren Stilmerkmale in Steins Pot-
trits wird. Die Tatsache, dass die adjektivischen Attribute den Portritierten immerzu
als 'einen derartigen' definieren (wie in Steins erstem Portrit A4 Man: "he was a fat
one", "he was a thin one", usw.) impliziert zweietlei: zum einen, dass et in dieser
Hinsicht einen bestimmten Typus verkorpert, zum anderen, dass diese Eigenschaft
eine zentrale Rolle im Gesamteindruck spielt.

Manche Titel bestehen auch aus Hybridformen wie das einleitend besprochene
Omne. Carl van Vechten, Orta or One dancing® oder A Portrait of One. Harry Phelan Gibb,
die bezeugen, dass sich Individualitit und Identifikation mit einem Typus im Den-
ken Steins keineswegs ausschlieBen. Die metareflexive Eroffnung von Orza or One
dancing (1908/09), einem Portrit der Tanzerin Isadora Duncan, reflektiert dies:

Even if one was one she might be like some other one. She was like one and then was like
another one and then was like another one and then was like another one and then was one
who was one having been one and being one who was one then, one being like some.

Even if she was one and she was one, even if she was one she was changing. She was one
and was then like some one. She was one and she had then come to be like some other one.5s

Auch 'einzigartige' Personen kénnen anderen Individuen prinzipiell in verschiedener
Hinsicht dbnlich sein, wird hier konstatiert. Exerziert man dies am Beispiel von Orfa
durch, so heil3t es, sie sei verschiedenen Personen dhnlich gewesen, was zeitlich be-
dingte Verinderung impliziert. Sie habe sich kontinuierlich verindert. Die aul3et-
gewohnlich explizite Affirmation dieser Tatsache ("she was changing") fillt im an-
sonsten lexikalisch homogenen Text deutlich auf und verweist nachdricklich auf die
Schwierigkeit, das sich stetig wandelnde Individuum tberhaupt zu definieren. Eine
ganze Reihe von Portrits kreist in metareflexiven Bahnen behartlich um dieses zen-
trale Problem der Portraiture. Die Unerfassbarkeit der inkonstanten und relativen
Individualitit ist das Leitmotiv, das tiber zwei Seiten hinweg teils identisch, teils va-
riierend wiederholt wird und kein neues Thema zulisst, bevor erstmals das Tanzen
als die Orta charakterisierende Tatigkeit eingefithrt wird: "That one is dancing". Dies
tut sie nicht nur im Moment, sondern sie ist eine, die tanzt, "This one is one danc-
ing" (S. 288), "This one is one doing that thing"(S. 287). Mit der Fokussierung die-
ser einen aussagekriftigen Handlung versucht die Portritistin, diese 'Eine' aus der
Menge der vielen 'Anderen' herauszulsen:>

54 Der Titel erinnert an Bildnisse in der Malerei, die nicht eindeutig entweder als Portrit oder als
Figurenbild bestimmbar sind, weil sie zwar den Namen eines Individuums nennen, dieses aber
exemplatisch fir eine Berufsgruppe o.4. steht. Man denke zum Beispiel an eines der Tinzerin-
nenbilder von Edgar Degas. Auch Portritgemilde tragen haufig einen solchen hybriden Titel.

55 Orta or One Dancing, in: Two, S. 286-304, hier S. 286.

56 Zwar kann der geduldige Leser aus dem Dickicht des Textes gegen Mitte des Portrits noch einige
konkrete Informationen isolieren, wie Anzahl und Geschlecht ihrer Geschwister, zu denen sie in
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"Gradually then I began making portraits. And how did I begin. [...] I naturally be-
gan to describe them as they wete doing anything.">

Wandel und Widerspruch, Komplexitit und Ambiguitit

Wesentlich mehr Eigenschaften als der Tdnzerin Orta schreibt Stein einem Mann
zu, dessen Namen sie verschweigt. Thr vermutlich erstes autonomes Portrit, .4 Man
(um 1908)%8, weist mitunter noch einige konventionelle Ziige auf. Es liest sich zu-
nichst als Beschreibung eines bestimmten Mannes, die Informationen iber seine
Interessen und einen dominanten Aspekt seines Aussehens bereit stellt:

He was interested in eating. He was a very fat one. He had been interested in everything. He
had been a thin one. He had been interested in working. He had been interested in marrying.
He had been a fat one.

He had been intetested in working, in talking, in drinking, in marrying, in women, in men,
in needing being fighting, in exciting anyone, in telling everything, in running away again and
again, in expanding, in suggesting, in dreaming, in being a bad enough one, in being certainly
a good enough one.>

Unerwartet explizit werden seine bevorzugten Titigkeiten aufgezihlt, wobei die
monotone grammatische Struktur der sprachlichen Oberfliche auffillt. Auf der in-
haltlichen Ebene jedoch wird die scheinbar konventionelle Personenbeschreibung
durch Widerspriiche unterlaufen. Zwar fehlen dem Portrit die Adverbien 'einerseits
— andeterseits', doch sind sie als strukturierendes Moment spiitbar. Die Portritistin
webt ein Muster: Es gibt zwei Aspekte, die Interessen und das Aussehen des Man-
nes, die sie abwechselnd jeweils mit mindestens zwei Aussagen konkretisiert, welche
in einem Spannungsverhiltnis zu einander stehen. So haben manche Leser Proble-
me mit gegensitzlichen Aussagen wie "he was a fat one" und "he was a thin one".
Es liegt nahe, derartige Widerspriiche durch das Fehlen von Zeichen einer chrono-
logischen Ordnung zu erkliren: Die Widerspriiche wirden sich auflésen, dirfte
man annehmen, dass das Portrit eine lingere Zeitspanne aus dem Leben des Pot-
tritierten umfasst, die seine Verdnderungen plausibel macht. Obgleich letztere An-
nahme keineswegs auszuschlieen ist und diese Lesart im spateren Verlauf des Tex-
tes letztlich sogar unterstiitzt wird, verkennt sie Steins Absicht. Denn Stein insistiert
auf dieser Widerspriichlichkeit, indem sie sie stetig fortsetzt, noch expliziter durch
die Negation einer unmittelbar zuvor geduBlerten Aussage: "He had been a fat one,

Kontrast gesetzt wird, ihr Verhiltnis zu ihrer Mutter und ihre Rolle in ihrer Familie. Abgesehen
davon kommt jedoch nichts Neues mehr hinzu, der Tanz bleibt das Hauptmotiv.

57 "Portraits and Repetition", S. 107.

5% Der achtundzwanzig Seiten umfassende Text erschien in Two, S. 235-252. Der Portritierte ist
hochstwahrscheinlich der Bildhauer David Edstrom (1873-1938), mit dem Stein in Paris befreun-
det war.

59 Mit den beiden zitierten Abschnitten beginnt das Portrit, S. 235.

0 Gemil der Konvention der Personenbeschreibung: descriptio intrinseca und descriptio superficialis.
Diese Binaritit verschwindet bald darauf in den "portraits'.
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he had been not a fat one."! Zahlreiche Beispiele fiir solche Konstruktionen lieBen
sich aus allen frithen Portrits anfihren. Stein will nicht nur die erkldrbare Verdnder-
lichkeit, sondern auch die unerklarliche Vielseitigkeit erfahrbar machen. Deshalb un-
terdriickt sie Widerspriiche nicht, sondern profiliert sie. In ihnen spiegelt sich ihre
Uberzeugung von der durch Deskription nicht-darstellbaren Komplexitit eines In-
dividuums, das eben gern zugleich "a bad enough one" und "a good enough one"
sein mag.%?

Kritikern, welche die Absenz eines Ordnungsprinzips beklagen, kann man nicht
ohne Weiteres zustimmen. Das Portrit ist nur nicht nach einem simplen chronolo-
gisch-biografischen Schema konstruiert. Anstelle von zeitlich konkreten Fakten fin-
den sich hiufig Konditionale und vage Zukunftsprognosen, die erwigen, was der
Portritierte unter Umstinden sein kénnte, gerne wire oder nach Einschitzung der
Portritistin spater womdglich sein wird — als wolle die Verfasserin ausdriicken, es
mache keinen Unterschied, was er de facto 77 und was er moglicherweise sein kénn-
te, denn aus ihrer Perspektive definiert ihn beides gleichermallen.®® Damit stellt sie
implizit den Anspruch auf eine gewisse Subjektivitit des Portrits und definiert es
véllig neu, denn gemil3 gingigem Verstindnis heit Portritieren die Person auf be-
stimmte Charakterziige festlegen, selbst wenn das Portrit absichtsvoll dynamisch
und anti-deskriptiv gestaltet ist.

Um der Wandelbarkeit und Potenzialitit des Individuums gerecht zu werden,
nimmt die Portritistin an den vielfach wiederholten Aussagen stetig geringfigige
Modifikationen vor, die sie reformulieren und schrittweise transformieren. Dieses
Verfahren lasst sich in allen frihen Portrits Steins beobachten, so auch in Matisse
und Picasso. Die Aussagen werden im Verlauf der Portrits immer komplizierter, so
dass es scheint, als verstricke sich die Portritistin selbst zunehmend in ihrer Refle-
xion.* Schlieflich entsteht ein Textgewebe, das den Blick auf den Portritierten
kaum mehr frei gibt, so zum Beispiel an spiterer Stelle in A Man:

When he had been a thin one he was not trying being a fat one. Has was not then trying being a
thin one, he was not then trying being a fat one or a very thin one, he was then coming to be an
enormously fat one. When he was a very thin one he was pretty nearly completely trying that thing
being a very thin one. He went on with this thing he went on being a thin one [... ].6>

61 A4 Man, in: Two, S. 235.

62 Inwiefern die Annahme, der Portritierte habe sich im Laufe der Zeit verandert, zutrifft, lasst sich
anhand extra-textueller Informationen tiber diesen nicht verifizieren. Erst viele Jahre spiter wird
sie durch Stein selbst bestitigt, als diese in Everybody's Autobiography rickblickend schreibt: "David
Edstrom was the big Swede who was a sculptor and was thin when I first knew him and then
enormously fat...", (S. 6). Die Beschreibung simuliert die selektive Wahrnehmung eines Kindes.

0 Dieselbe Strategie, den Wandel des Individuums zu verbalisieren, wird in Orta or One Dancing ver-
wendet. Wie alle Texte Steins verlangt dieses lange Verbalportrit eine aufmerksame Lektiire, da-
mit man die minimalen Modifikationen in den repetitiven Sitzen bemerkt. Sie betreffen vor allem
die zeitlichen Dimensionen der Aussagen sowie den Wechsel zwischen Indikativ und Konditio-
nal: Was sie war, was sie ist, was sie sein wird, was sie sein konnte.

64 Trotz oder gerade durch diese insistente Darstellung der Komplexitit jedes Aspekts eines Cha-
rakters gelingt es Stein oft, komplizierte psychologische Zusammenhinge begteifbar zu machen.

65 A Man, in: Two, S. 236.
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Mehrdeutig sind die Aussagen, weil nicht klar ist, ob 'then' bedeutet "zu jener Zeit'
oder 'spitet’ oder 'infolgedessen'. Andererseits ist es eben dieses 'then', das dem lan-
gen Portrit ein Minimum an Narration verleiht, indem es eine Zeitspanne suggeriert
und den monotonen Text strukturiert.

Ein anderes Beispiel fiir eine komplizierte Ausdrucksweise bei der Schilderung
einfacher Tatsachen findet sich in Orta or One Dancing im Rahmen der Beschreibung
ihrer familiiren Herkunft: "There were four children. The oldest one was a son, the
second one was not a son, the third one was this one [Orta], the fourth one was a
boy" (S. 289). Hinsichtlich des Geschlechts des zweitiltesten Kindes wird die Nega-
tion einer Aussage, die nur einen Rickschluss zulisst, einer direkten Aussage vorge-
zogen. Beziiglich des vierten Kindes wird ein Synonym gewihlt, um keine der Be-
zeichnungen wiederholen zu miissen — so dass jedes Kind einen einzigartigen Status
erhilt. Aus diesem Beispiel geht hervor, in welchem Maf3 Stein jeglichen selbstver-
stindlichen, konventionalisierten Sprachgebrauch in Frage stellt.

Trotz der verwirrenden Widerspriiche erfihrt der Leser einiges tiber die Portra-
tierten. Im Fall von .4 Man erfihrt er vielleicht sogar zu viel. Alle im (oben zitierten)
Auftakt des Portrits genannten Higenschaften und noch einige mehr werden exten-
siv und abwigend verhandelt. Insgesamt ergeben sie ein positives Bild eines lebens-
frohen, aktiven Menschen, den die Portritistin aufmerksam beobachtet hat. Dass es
ein Kinstlerportrit ist — ndmlich des Bildhauers David Edstrom — geht in der Flut
von Aussagen unter, die verschiedenste Aspekte seiner Personlichkeit ansprechen,
ohne dass seine Titigkeit explizit enthiillt wird. Ohne extratextuelle Recherche kann
dieser Portritierte nicht identifiziert werden, zumal das Portrat keinetlei verifizier-
bate Daten enthilt. Ebenso 'vielseitig' wie der Portritierte ist das Portrit: Einige
Passagen sind psychologisch komplex und individualisierend (z.B. Aspekte wie Reli-
giositit und Begeisterungsfihigkeit), andere wiederum generalisierend, als sollte
zugleich ein Individuum prisentiert und die conditio humana erarbeitet werden. Die
positiven Eigenschaften dieses Kiinstlers, Schaffensdrang und Kreativitit, wird man
im Portrit Picassos wiederfinden, fliir das dieser erste Entwurf eines Kinstler-
portrits als Bezugsfolie dient. Allerdings reduziert die Portritistin die Vielzahl an
Eigenschaften stark, um die Problematik des Kunstlerdaseins zuzuspitzen. Wihrend
der Sprachstil zunichst unverindert bleibt, entstehen durch die Selektion weniger
charakteristischer Figenschaften homogenere Portrits. Mit der Reduktion moti-
vischer Komplexitit geht jedoch keine Auflésung der Widersprichlichkeit einher:
im Gegentelil, diese etlebt in Matisse ihren Hoéhepunkt.

Abgesehen von der Widersprichlichkeit seien die einzelnen Charakterziige der
Portritierten in den frihen Portrits noch relativ konventionell, konstatiert Wendy
Steiner nach einem Blick in Gertrude Steins Notizbucher:6¢ Darin findet sich eine
Liste von Figenschaften, die als Leitfaden fiir unterschiedliche Portrits diente. Man
liest dort als Schlagworter pride, ability, knowing, discoveries, conrage, sympathy, virtue, reli-
gion, romance, Spirituality, integrity, inconsistency, anger, youth, success, influence, originality, am-
bition, fear, etc. Steiners Urteil kann nur bedingt zugestimmt werden, denn sie Uber-
sieht, dass diese 'konventionellen' Begriffe zur Charakterisierung einer Person zwar

06 Vgl. Steiner 1978, S. 71. Hier zitiert Steiner aus den unverdffentlichten Notizbiichern Gertrude
Steins, die im Besitz der Beneicke Rare Books and Manuscript 1ibrary sind.
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fir die Konzeption der Portrits eine Rolle gespielt haben mégen, doch dass sie in
den Portrits selbst nicht auftauchen, sondern zu véllig anderen, differenzierteren
Formulierungen inspiriert haben. Wenngleich die frithen Portrits noch einige gingi-
ge Zuge literarischer Portrits aufweisen, sind sie doch alles andere als konventionell.

4. Wiederholung als Strategie der Vergegenwirtigung:
'thythm of personality'

Das augenfilligste gemeinsame Merkmal aller frithen Portrits Steins ist die Wieder-
holung auf syntaktischer wie auch auf semantischer Ebene. Sie macht es dem Leser
schwer, aus dem monotonen Dickicht des Textes Informationen zu isolieren, um
ein prizises Bild eines Individuums zu rekonstruieren. Dennoch gelingt es Stein ge-
rade mit diesem Stilmittel, das verschiedene Funktionen erfillt, ihr Portritkonzept
sprachlich zu realisieren.

Auf den vielfach vorgebrachten Vorwurf der Redundanz reagiert Stein in ihrem
Essay "Portraits and Repetition", indem sie zwischen blofem Wiederholen und be-
wusstem Insistieren differenziert. Letztere Intention liege ihren 'Wiederholungen'
zugrunde.?’ Jede "Wiederholung' impliziete eine neue Betonung eines jeweils ande-
ren Aspekts der Aussage. Sie entspricht Steins Identititskonzept gleich in mehtfa-
cher Hinsicht und spielt deswegen gerade im Portrit eine besondere Rolle: Zum ei-
nen affirmiert sie beharrlich die wesentlichen Eigenschaften des Individuums, zum
anderen lisst sich durch die Variation die Bandbreite an Entfaltungsméglichkeiten
auffichern, ohne das Individuum darauf festzulegen.® Um sinnlose Wiederholun-
gen wiirde es sich nur handeln, so Stein, wenn sie deskriptiv portritieren wiirde.

Stattdessen ist die Wiederholung Ausdruck einer mimetischen Portraiture, denn
laut Stein grundet sie urspriinglich im geduldigen Zuhéren der Reden anderer und
imitiert die zwischenmenschliche Kommunikation.®® Aus diesem Grund subsumiert
Stein ihre frithen Portrits unter dem Prinzip "listening and talking".70 Gemal ihrer
Uberzeugung besitzt jede Personlichkeit einen eigenen unverwechselbaren 'Rhyth-

67 Deshalb fasst DeKoven 1983 diejenigen Texte Steins, die von diesem Stilmittel dominiert wer-
den, unter dem Schlagwort "insistence" zusammen (S. 46-62).

0 Wie bereits erwihnt, besitzt jeder Charakter in Steins Augen einen festen, unverinderlichen Kern
("bottom nature"), bestehend aus einigen konstanten Eigenschaften, Fahigkeiten und Uberzeu-
gungen, die in Three Lives und in den frithen Portrits noch explizit genannt werden, in den spite-
ren nicht mehr. Diese 'Voraussetzungen' eréffnen einen gewissen Spielraum fiir verschiedene
Verhaltensweisen und Entwicklungen.

0 Vgl. "Portraits and Repetition", S. 100 sowie "The Gradual Making", hier S. 270f.: "I always have
listened to the way everybody has to tell what they have to say. [... I had] the passion for finding
out by talking and listening just how everybody was always telling everything that was inside them
that made them that one, this passion for knowing the basis of existence in each one was in me
[-..]."

70 Vgl. "Portraits and Repetition", S. 103.
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mus' (thythm of personality’).”! Eben diesen versucht sie in ihren Portrits nach-
zuahmen, welil er die Entitat der Person sinnlich erfahrbar mache. Lisst sich das In-
dividuum tatsichlich als Bewegung spiirbar machen, so verlieren seine konkreten
Handlungen an Aussagekraft: "And so what does it matter what anybody does. [...] 1
had to find out what it was inside any one [...] and I had to find out not by what
they did [...] but I had to find it out by the intensity of the movement that there was
inside in any of them. [...] I could make a portrait of that inside them without any
description [...]."72

Die Portritistin ist sich der Tatsache wohl bewusst, dass eine Auflistung von In-
formationen zwar Faktenwissen tiber eine Person bereitstellt, diese jedoch nicht
'vergegenwirtigt', wie es das Portritgemilde dank seiner indexikalischen Tkonizitit
leistet.” Steins Vorstellung von Entitit verlangt eine mimetische Verbalportraiture,
die den Portritierten unmittelbar 'prisentiert’. Dies gelingt ihr besonders gut in Ora
or One dancing, einem Portrit, dessen Text den Tanz und damit die Bewegung der
Tinzerin nachahmt. Er tut dies sowohl durch seinen Rhythmus als auch in seiner
Argumentationsstruktur. Die kontinuierliche Repetition einzelner Worter und Satz-
fragmente imitiert einzelne Schritte und Schrittkombinationen, deren Wiederkehr
und geringfiigige Variation den Tanz definiert. Betrachtet man den ewigen Wechsel
zwischen "This one is one changing” und "This one is one no# changing” (288f.), so
lesen sich die Negationen, mit denen Aussagen wieder zuriick genommen werden,
wie die im Tanz obligatorisch auf die Schritte folgenden Riickschritte. Noch deutli-
cher als im gedruckten FlieBtext treten die einzelnen 'Schritte' in Steins Manuskript
zutage, in dem die in dynamischer Handschrift geschriebenen einzelnen Worter und
Satzfragmente sichtbarer voneinander abgesetzt sind. Schrittweise kommt die Por-
tritistin dem, was sie sagen will, immer niher, indem sie es langsam einkreist: "This
one is one who has meaning, this one is one who is dancing and is having meaning
in that thing in dancing.[...] This one is the one thinking in believing in dancing
having meaning." (288) Der Tanz vetleihe ihrem Dasein Bedeutung, eine Aussage,
die immer mehr differenziert wird. Dabei werden einfache (Denk-)Schritte wieder-
holt, wihrend immer neue hinzukommen und mit den bisherigen kombiniert wer-
den, bis die Aussagen schlieSlich sehr komplex sind.”* Orta or One Dancing ist Steins
erstes Portrit einer weiblichen Kiinstlerin. Die Portritistin spiegelt sich selbst darin:

T Vgl. ebd. sowie "The Gradual Making", S. 272: "I began to listen [...] I began again to think
about the bottom nature in people, I began to get enormously interested in hearing how every-
body said the same thing over and over again until finally if you listened with great intensity you
could hear it rise and fall and tell all that there was inside them, not so much by what they said or
the thoughts they had, but the movement of their thoughts and words endlessly the same and
endlessly different."”

72 Vgl. "Portraits and Repetition", S. 108 [Hervorhebung der Verf.].

73 Ikonizitit erzeugt den Eindruck von Unmittelbarkeit: Dieser wird durch die Ahnlichkeit von Zei-
chentriger und den Referenten ikonischer Zeichen erzeugt. Je groBer die Ahnlichkeit zwischen
dem Zeichentriger und seinem Referenten ist, desto eher neigt man dazu, das Zeichen fiir den
Referenten zu halten.

74 Zuletzt sind sie so kompliziert und abstrakt, dass sie fast nur noch Sprachbewegung sind: "She
was believing in thinking in meaning being existing she was in a way one. She was thinking in
fecling in believing in meaning being existing." (S. 301).
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Beide Frauen definieren sich iber ihre Titigkeit, die Portritierte durch das Tanzen
und die Portritistin durch das Schreiben.

Zwar wird der 'thythm of personality’ im Tanz bzw. im Portrit der Tinzerin be-
sonders deutlich, doch gelingt es Stein, diesen im Rahmen anderer Portrits auch in
anderen charakterisierenden Titigkeiten spiirbar zu machen, wie zum Beispiel in Pi-
cassos obsessivem Kunstschaffen.” Er realisiert sich in stark rhythmisierten Texten,
die durch strenge Selektion des Wortmaterials entstehen und nach einer eigenen
Grammatik verlangen. Wie bereits angedeutet, sind Steins Portrits Matisse und Picas-
s0, die als paradigmatische Beispiele angefithrt werden kénnen, durch eine geringe
Varianz im Vokabular gekennzeichnet. In ihrem Essay "Poetry and Grammar" so-
wie in dem Portrit Bernard Fay diskutiert Stein Sinn und Unsinn verschiedener
Wortarten. Besonders kritisch duBert sie sich diber die Verwendung von Nomina,
insbesondere Eigennamen. Letztere seien hiufig nicht addquat, weil meist beliebig
vergeben, so dass sie nicht den Eigenschaften des Namenstrigers entsprechen. Na-
men seien nur sinnvoll, wenn man sie der Person selbst gibt, doch auch dann store
ihre Referenzialitit, welche die Aufmerksamkeit von der Asthetik des Satzes ablenke
und auf den Referenten ziehe. Wie auch andere nominale Begriffe, die Kategorien
involvieren, legen sie in Steins Augen das Individuum zu sehr fest. Deshalb diktiert
Stein: "A noun should always be replaced".’s Aus diesen Griinden beschrinkt sie die
Verwendung von Figennamen in den meisten Portrits auf den Titel. Ebenso wenig,
wie sie Nomina braucht, um eine bestimmte Person oder einen bestimmten Gegen-
stand zu evozieren, bendtigt sie qualifizierende Adjektive. Stattdessen konstruiert sie
ihre Portrits vor allem aus Verben, nur gelegentlich unterstiitzt durch Adverbien,
sowie aus innerhalb eines Textes kaum variierenden Konjunktionen, Pripositionen,
Artikeln und Pronomina. Bemerkenswert ist Steins Votliebe fur universelle und in-
definite Begriffe wie "some one", "something”, "anything", "everything", die bei
tbermifBigem Gebrauch zu isomorphen Portrits fithrt.

Zu der spezifischen, intendierten Monotonie trdgt auch die Dominanz der Ver-
balkonstruktionen bei. Oft sind es nur wenige Verben, bisweilen sogar nur ein ein-
ziges Verb, das eine Person charakterisiert, leitmotivisch das Portrit durchzieht und
als Schliisselbegriff fungiert.”” Ein auffilliges sprachliches Kennzeichen der meisten
Texte Steins ist die exzessive Verwendung des Gerundiums. Bevor es einige Por-
trits schlieBlich vollig dominiert, ist in fritheren Texten bereits eine Vorliebe fiir die
progressive Verbform erkennbar, weil sich mit dieser nicht nur die Kontinuitit der
Handlungen, sondern auch das Kontinuum des Seins vermitteln ldsst. In dieser
Form bleiben allerdings Subjekt (Nomen bzw. Pronomen) und Verb noch einzeln
erkennbar, getrennt voneinander. Die Wahl des Gerundiums ist als nichster, konse-
quenter Schritt zu verstehen, der zum einen die besagte Kontinuitit ausdriickt sowie
zum anderen Subjekt und Verb miteinander in einer Form verschmilzt.

75 Vgl. Kap. XI5 zu Picasso.
76 "Poetry and Grammar", S. 58.
77 Im Fall von Orza ist es "dancing", im Fall von Picasso "working".
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Mit besagten sprachlichen Mitteln versucht Stein den Eindruck eines "continuous
present",’® das heif3t einer immerwihrenden Gegenwart des Abwesenden, zu erzeu-
gen. Das bedeutet jedoch keineswegs, dass ihre Texte zeitlich eindimensional wiren.
Nach 'Vergegenwirtigung' im wahrsten Sinne des Wortes strebt sie, indem sie die
wesentlichen Aussagen kontinuietlich wiederholt, als kénne sie den Portritierten
dadurch heraufbeschwéren. Da der Portritierte als lebendiges Kontinuum erfahrbar
sein soll, sieht ihre Portraiture keine abschlieBenden Konklusionen vor. Stein selbst
vetgleicht diese Darstellungstechnik mit filmischer Reprisentation: "I was doing
what cinema was doing, I was making a continuous succession of the statement of
what that person was until I had not many things but one thing |[...]".7 Diese Ima-
gination einer 'Einheit' verweist wiederum auf ihre Vorstellung von der Entitit der
Person. Dem Konzept des 'thythm of personality' bleibt Stein trotz aller zwischen-
zeitlicher Experimente bis in ihre spiten Portrits treu: In diesen lyrischeren Texten
erreicht sie sogar ihr Ziel, dass das Portrit ebenso wie das portritierte Individuum
als autonome sprachliche Bewegung wahrgenommen wird. Durch die zunehmende
Abstraktion vom Portritierten entwickeln diese Portrits eine Eigendynamik, die
Stein selbst als "self-contained movement" bezeichnet.

Alle diese Verfahren zeigen, wie sehr Stein darum bemiiht ist, thre Konzepte
durch sprachliche Aquivalente auszudriicken. Dennoch gelten viele ihrer Portrits als
'unlesbar'. Die scheinbar ordnungslose Wiederholung der Aussagen erweckt den
Eindruck, dass die Texte aus beliebig austauschbaren Elementen bestehen, die keine
kausale Verkniipfung aufweisen. Dies stellt eine lineare Lektiire infrage, die durch
den sparsamen Einsatz von Interpunktion ohnehin erschwert ist. Hinzu kommt die
Verkettung von Negationen in einem solchen Ubermal, dass es kaum mehr még-
lich ist, zum Kern der Aussage vorzudringen. Verstirkt wird die Orientierungs-
losigkeit des Lesers durch die Ambiguitit der Referenzen.8” Worter, deren Referent
nicht identifizierbar ist, sind auf ihre lexikalische Bedeutung reduziert, doch selbst
diese wird unterlaufen, wenn sie mit dem Kontext nicht vereinbar ist. Dann figuriert
das Portrit — bildlich gesprochen — als rhythmisiertes, aber unverstindliches Wort-
feld. Auch der gelegentliche Reim ist hier kein hilfreiches Mittel der Strukturierung,
sondern erschwert die Rekonstruktion von Sinn, indem er Begriffe verbindet, die
semantisch nicht kompatibel sind. Abgesehen davon sind die meisten Portrits ohne
Kenntnis des extra-textuellen Kontexts tiberhaupt nicht 'entschliisselbar'.8!

78 Dabei handelt es sich um einen von ihr geprigten Begriff. Nicht zu verwechseln mit dem gingi-
gen Begriff "present continuous" fiir die Zeitform. Synonymisch zu "continuous present” ver-
wendet sie auch den Begriff "prolonged present".

7 "Portraits and Repetition", S. 104-5.

80 Hiufig ist nicht entscheidbat, worauf sich etwa das viel verwendete Pronomen 'it' bezicht, oder
mitten im Portrit neu eingefiihrte Pronomina, deren Referenten ginzlich unbekannt sind.

81 Hilfreiches Hintergrundwissen tber den Grof3teil der Portritierten enthilt die Autobiography.
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5. Das Portrit als Komposition
zwischen Mimesis und Abstraktion

"Cézanne gave me a new feeling about composition. I was obsessed by this idea of
composition," resiimiert Stein bei dem Versuch, ihre innovative Schreibweise zu
charakterisieren und deren Urspriinge zu rekonstruieren.’? Eine Inspirationsquelle
sei ihr zunichst vor allem Cézannes Portrat Madame Cézanne with a Fan (1886-88)
gewesen, das sie erwarb und stets im Blick hatte wihrend sie an ihrem Schreibtisch
Three Lives und andere frihe Portrits verfasste.8? Dieses Gemilde hielt sie fiir revo-
lutiondr.8* Darin zeigt sich Cézannes Bruch mit dem illusionistischen Realismus.

Der augenfillige Kontrast dazu
grindet in eciner gezielten Re-
duktion der Dreidimensionalitit,
die in illusionistischer Malerei
durch eine perspektivische Dar-
stellung suggeriert wird, zugun-
sten eines a-mimetischen fli-
chigen Farbspiels, das die Zwei-
dimensionalitit des Gemaldes
betont. Cézannes Figuren sind
nicht durch klare Konturen von
einem Hintergrund abgehoben,
sondern ihre Umrisse tendieren
dazu, mit der Umgebung zu ver-
schmelzen. Der neue Darstel-
lungsmodus lenkt die Aufmerk-
samkeit des Betrachters von der
Portritierten ab und zieht sie
auf die Maltechnik. Cézannes
Ziel war es, eine dem Naturvor-
bild Gbergeordnete Bildwirklich-
keit zu schaffen, in der alle Ele-

Abb. 35: Cézanne, Madame Cézanne with a Fan, 1886-88

82

83

84

Vgl. Haas 1971 ("Gertrude Stein Talking — A Transatlantic Interview"); zitiert nach Blizzard 2004,
S. 49.

In Studien werden verschiedene Portrits von Madame Cézanne fir dasjenige gehalten, das in
Steins Arbeitszimmer hing. Tatsichlich war es das Bildnis Madane Cézanne with a Fan, das 1879-82
entstand und das Cézanne zwischen 1886-88 teilweise Uberarbeitete, insbesondere das Gesicht,
bevor es die Steins 1904-05 erwarben (Vgl. Rewald 1986, Abb. 4 u. 14, S. 10 u. S. 18, sowie Gor-
don 1970, S. 87-95). "[Cézanne's portrait of a woman] was an important purchase because in
looking and looking at this picture Gertrude Stein wrote Three Lives. She had begun not long be-
fore as an exercise in literature to translate Flaubert's Trois Contes and then she had this Cézanne
and she looked at it and under its stimulus she wrote Three Lives." Autobiography, S. 34. In diesem
Zitat wird deutlich, wie Stein ihr Werk gleichermaflen auf den Einfluss literarischer Vorbilder wie
auch der Bildkunst zurtickfiihrt.

Autobiography, S. 34.
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mente — Farbe, Form, Volumen — in einer harmonischen Beziechung zueinander ste-
hen.8> Es war also keineswegs naturalistische Ahnlichkeit, die ihn am Portrit heraus-
forderte, sondern die Bild-Komposition.

Wihtend Cézannes frithe Portrits, wie das berihmte Bildnis seines 1 aters (1866)86
und eine ganze Reihe von Bildnissen seiner Frau®’, die vor allem in den achtziger
Jahren des 19. Jahrhunderts entstanden, die Portritierten trotz grober Pinselfiihrung
noch erkennbar abbilden, zeigt sich in seinen spiteren Portrits, so zum Beispiel in
Ambroise Vollard (1899), die entschiedene Abkehr von der physischen, sichtbaren
Ahnlichkeit.ss Letzteres Bild referiert zwar in seiner Gesamtheit auf den im Titel
Genannten, jedoch sind die repetitiven uniformen farbigen Elemente im Einzelnen
nicht als Teile der Person identifizierbar. Es stellt sich sogar die Frage, inwiefern Cé-
zanne in seinen reiferen pri-kubistischen 'Portrits' iiberhaupt noch beabsichtigt,
den Charakter eines Individuums zu veranschaulichen.?® Es heil3t, Cézanne habe fir
seine Portrits weiterhin Modelle engagiert und sich von diesen fiir seine zunehmend
abstrakteren Kompositionen inspirieren lassen, jedoch scheint der Portritierte in
seinen Augen weniger ein Individuum als schlichtweg ein Bildgegenstand zu sein,
der ihn zu Experimenten mit Formen und deren rdumlicher Anordnung heraus-
forderte.” Fir die angestrebte geschlossene Bildwirkung nimmt Cézanne rdumliche
Verzerrungen in Kauf. Damit wird er zum Wegbereiter des Kubismus, der wieder-
um den Beginn der abstrakten Malerei einldutet.

Davon ist das frihe Portrit Madame Cézannes jedoch noch einige Schritte ent-
fernt. Stein sieht darin, wenngleich erst auf den zweiten Blick, durchaus eine intenti-
onal 'naturgetreue’ Darstellung:?! Denn sie begreift die neue Sichtweise auf die
Wirklichkeit, die in einem neuen Darstellungsmodus resultiert, ebenso wie das
kiinstlerische Anliegen ihres Zeitgenossen, das sich in der Komposition realisiert:??

85 Vgl. Baumann 2004, S. 32.

86 Abgedruckt bei Walker 1984, S. 224 u. Beyer 2002, S. 333.

87 Zum Beispiel Hortense Figuet im roten Sessel (1877), Madame Cézanne im Gewdchshaus (1891), u.a. —
Auf der Suche nach der vollkommenen Bildl6sung schuf Cézanne rund 25 Portrits seiner Frau
Hortense. Eine vergleichende Gegentiberstellung einiger dieser Bildnisse findet sich in Baumann
2004, S. 32-47.

8 Zur Portraiture Cézannes vgl. Walker 1984, S. 223f., und ausfiihrlicher Hiilsewig 1981. Die stilis-
tische Entwicklung seiner Portraiture lisst sich auch gut anhand seiner Selbstbildnisse verfolgen.

8 Walker 1984 versteht diese Bilder unabhingig von ihrem Gegenstand nur noch als formale Expe-
rimente (vgl. S. 227).

9%  Da Cézannes Bildnisse die innere Verfasstheit der Portritierten nicht offenbaren, wird ihnen Ge-
fithlskilte und ein Mangel an Lebendigkeit attestiert. Die Griinde dafiir liegen in der bewussten
Abkehr von der realistischen Darstellungsweise: Cézanne tibetlagert und ersetzt typische mensch-
liche Formen mit Elementen, die zuvor im Portrit keinen Platz fanden. Seine Suche nach der per-
fekten Komposition aus Form und Farbe mindert die Individualitit des Portritierten.

91 "The Cézanne portrait had not seemed natural, it had taken her some time to feel that it was
natural [...]". Autobiography, S. 35.

92 In "Composition as Explanation" (S. 523) konstatiert Stein, dass sich von Generation zu Geneta-
tion nichts verindere auBler die 'Komposition der Wirklichkeit', und dies habe zur Folge, dass sich
die Kunst verandere, die diese Wirklichkeit wiedergebe. Die alten Dinge auf neue Weise sehen zu
konnen, wie dies in ihren Augen zuerst Cézanne und dann den Kubisten gelingt, hilt sie fur das
Merkmal des Genies (vgl. Picasso, S. 528).
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"It was not solely the realism of characters but the realism of the composition
which was the important thing."% Mehrfach verschafft Stein ihrer Faszination von
der Lebendigkeit der gemalten Gegenstinde, das heilit vom Realismus der Darstel-
lung Ausdruck, wihrend sie gleichzeitig die Spannung zwischen Objekt- und Selbst-
referenz wahrnimmt. So lautet ihr Kommentar zu einem Stilleben Cézannes: "The
apples looked like apples the chairs looked like chairs [...] They were so entirely
those things that they were not an oil painting and yet that is just what the Cézannes
were they were an oil painting. [...] This then was a great relief to me and I began
writing."?* Stein war offenkundig etleichtert iiber die hier entdeckte Vereinbarkeit
von Objekt- und Selbstreferenz, oder, mit anderen Worten, iiber die dem Betrachter
von einem solchen Kunstwerk offerierte Moglichkeit des Oszillierens zwischen der
Wahrnehmung des Gegenstands und der Betrachtung des Kunstwerks als solches.
So versucht auch sie, einerseits den Portritierten zu prisentieren und andererseits
durch Stilisierung der Sprache die Aufmerksamkeit auf den Text selbst, das Medium
des Portrits, zu lenken.

Die modernistische 'Komposition', die Stein in Cézannes Bildern verwitklicht
sieht und an der sie sich orientiert, ergibt sich in ihren Augen also zwangsldufig aus
der Wahrnehmung der modernen Wirklichkeit sowie aus einem neuen Subjektver-
stindnis. Nicht der Mensch verindere sich, sondern der Blick des Menschen auf
sich selbst und den Anderen: "nothing changes in people from one generation to
another except the way of seeing and being seen."? In der Moderne wird die physi-
sche Erscheinung des Menschen nicht mehr als zuverlissiges, sprechendes Zeichen
fiir dessen Charakter gelesen. Anstelle eines naturalistischen und dabei zwangsldufig
defizitiren Abbilds seiner Frau schafft Cézanne im Rahmen der Méglichkeiten sei-
nes Mediums ein Aquivalent fur diese. Damit vollzieht er den Schritt von der visuell
wahrnehmbaren zur intellektuell erfahrbaren ontologischen bzw. konzeptuellen
Ahnlichkeit.? Auf dem selben Prinzip beruhen Steins Verbalportrits.

Konkret beobachtet Stein bei Cézanne, dass dieser jedem Detail der Komposi-
tion dieselbe Bedeutung zuspricht — "Cézanne conceived the idea that in compositi-
on one thing was as important as another"?” — und damit den Blick des Betrachters
vom Bildzentrum, im Fall des Portrits vom Gesicht, ablenkt und zerstreut. Auf
dem Konzept der Dezentrierung beruhen auch Steins Verbalportrits, in denen sie
jedes Wort gleich gewichtet und deren semantische wie grammatische Gestaltung
Fokussierung und Kohirenzbildung verhindern. Ein Musterbeispiel daftr ist Cé-
zanne (1923), was die These nahe legt, dass es ein Abbild seiner Kunst ist. Cézannes
Malstil wird hier nicht beschrieben, sondern nachgeahmt. Daraus lief3e sich als Kon-
zept ableiten, dass Stein Kiinstler portritiert, indem sie sprachliche Aquivalente zu
deren Werken schafft. Dieselben kompositorischen Gestaltungsprinzipien — die nur

9 Vgl. Haas 1971; zitiert nach Blizzard 2004, S. 49.
9 Vgl. "Pictures" (in: Lectures in America), S. 235.
% Vgl. "Picasso", S. 504. — Demzufolge verindere sich auch die Art, wie Portrits ausgefiihrt wer-

den: "Portraits of men and women and children are differently felt in every generation [...] there
is a new way of making portraits of men and women and children. And I, I in my way have tried
to do that thing." ("Portraits and Repetition", S. 287).

% Dennoch kann man nach wie vor von einer mimetischen Darstellungsintention ausgehen.

97 Vgl. Haas 1971; zitiert nach Blizzard 2004, S. 49.
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bei der Betrachtung des jeweils ganzen Textes zutage treten — gelten aber auch fir
andere Portrits, die meistenteils schon viel friher, nimlich zu Zeiten von Steins in-
tensivster Auseinandersetzung mit Cézanne verfasst wurden, so auch fiir die heute
bekanntesten ihrer frihen Portrits, Matisse und Picasso.9

Allerdings ist die Dezentrierung kein alleiniges Merkmal der Bilder Cézannes,
schlieBlich wird es zu einem zentralen Merkmal kubistischer Kunst. In Steins Por-
trits zeigen sich ebenso Gemeinsamkeiten mit den Werken von Matisse, Picasso
und anderen modernen Kunstlern. Verschiedenste Einflusse vermischen sich in ih-
ren Texten mit ihrem eigenen Stil, so dass es sich als problematisch erweist, einzelne
technisch-stilistische Verfahren jeweils auf bestimmte Kunstwerke und Kunstler zu-
rickzufihren, wie dies in der Stein-Forschung versucht wird.” Ein solcher Ansatz
wird Steins kreativer Figenleistung keineswegs gerecht. Dennoch lassen sich, ohne
Unterstellung einseitiger Nachahmung, einige plausible Parallelen zichen. So unter-
schiedlich die Werke der einzelnen Avantgardisten sind, bestehen doch konzeptuelle
Gemeinsamkeiten, die das moderne oder modernistische Portrit grundsitzlich
kennzeichnen.

Seinen ersten Offentlichen Auf-
tritt hat das modernistische Portrit
im Salon von 1905, bei der Prisenta-
tion eines Gemaildes von Matisse mit
dem Titel Femme au chapean, das Stein
im Anschluss erwarb. Der augenfil-
ligste Bruch mit der realistischen so-
wie mit der impressionistischen Por-
traiture besteht in der auBergew6hn-
lichen Farbgebung des bunt-flecki-
gen Gesichts, die nicht dem tatsdch-
lichen Aussehen, sondern der Waht-
nehmung des Portritisten entspricht
und mit der des Betrachters spielt.
Dieses Bild wird der Bewegung der
Fauves zugerechnet. Mit der Farbge-
bung, die ein Versuch ist, auf neue
Weise das Wesenhafte sichtbar zu
machen, geht wie auch in den Bil-
dern Cézannes eine Reduktion der
Dreidimensionalitit einher. Doch ist
es nicht die Farbgebung allein, die
das Bild auBergew6hnlich macht.

Abb. 36: Matisse, Femme an Chapean, 1905

% Aus diesem Grund ist die von Blizzard vorgebrachte These, dass diese Portrits als solche die
Kunst des jeweils Portritierten nachahmen, zu relativieren (vgl. Blizzard 2004, S. 53, 62, 89).
9 Vgl. Blizzard 2004.
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Kunstkritiker machen auf die
psychologische Spannung des
Portrits aufmerksam, das von
Dissonanzen geprigt ist.!% So
lange sich die Widerspriiche
nicht auflésen lassen, bietet das
Portrit kein abschlieBendes Ut-
teil Uber den Portritierten und
bleibt im transitorischen Zustand
der Urteilsfindung. Der Wider-
spruch als destabilisierendes Ge-
staltungsprinzip stellt eine Paral-
lele zu Steins frithen Verbalpor-
trats dar.101

Das genannte Portrit von
Matisse sowie Cézannes Portrits
wirken absichtsvoll unvollendet:
dank einer Technik, die man in
der Malerei als non finito bezeich-
net. In einigen von Cézannes
Portrits seiner Frau weisen ei-
nige Bildstellen einen geringeren
Vollendungsgrad auf als ihre Umgebung: Nicht nur die Konturen sind verschwom-
men, bisweilen ist auch die Farbschicht so diinn, dass die weille Leinwand sichtbar
wird, wodurch die Materialitit des Kunstwerks und damit der Kunstcharakter des
Bildes hervortritt und die Illusion der Prisenz der Portritierten stort. Zum einen ist
diese Technik also eine Strategie der Selbstreferenz, zum anderen macht die da-
durch bewirkte Skizzenhaftigkeit die Instabilitit und Wandelbarkeit des Indi-
viduums sichtbar.192 Die von Cézanne und Matisse dargestellten Frauengesichter
scheinen sich einer Festlegung zu entzichen und keine Konklusionen zu erlauben.

Das modernistische Portrit will keine Kopie des realen Menschen, sondern ein ei-
genstindiges Kunstwerk und damit selbst Teil der Wirklichkeit sein.'3 Nicht der Por-
tritierte steht im Mittelpunkt des Interesses, sondern das Portrit selbst. Dennoch ver-
schwindet der Portritierte nicht ginzlich von der Bildfliche — allein die Modi der Dat-
stellungen dndern sich, so dass er nicht mehr ohne Weiteres erkennbar ist.

Ein weiteres paradigmatisches modernistisches Portrit ist Picassos berihmtes
Portriit der Gertrude Stein (1906), das der Kunstler der Portritierten zum Geschenk

Abb. 37: Picasso, Portrait of Gertrude Stein, 1906

100 Vgl. zum Beispiel Flam 1986, S. 143.

10v Vel. A Man, Orta or One Dancing, Matisse, etc.

102 Blizzard 2004 spricht diesbeziiglich von "a new kind of portraiture in flux", S. 8. Etwas anders
interpretiert dies Boehm, wenn er Cézanne ecine gewisse "Schwierigkeit mit der Vollendung" at-
testiert und diese als "Verlust der Sicherheit, wann eine Reprisentation dank innerer Balance zur
Ruhe komme" versteht, worin er ein "Symptom der Jahrhundertwende" und ein Zeichen von
"Modernitit" sicht (Boehm 2002, S. 10). Viele Texte Steins sind von einer dhnlichen Problematik
gekennzeichnet.

103 Vgl. Steiner 1985, S. 16-17.
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machte.'* Seine Entstehungsgeschichte ist legendir: Angeblich sal3 Gertrude Stein
im Jahr 1905 in Paris rund achtzig Mal Modell fir Picasso, ohne dass der Maler das
Portrit zu seiner Zufriedenheit fertig stellen konnte. Erst nach einer Spanienreise,
wo et sich mit frithen iberischen Skulpturen auseinander setzte, vollendete er das
Portrit, dem bislang noch das Gesicht fehlte, indem er es den groben, steinernen
Zugen der iberischen Figuren anniherte.!> Darauthin erntete er Kritik fiir das Pos-
trit, weil es der lebendigen Gertrude Stein nicht dhnlich sehe. Picasso soll geant-
wortet haben: Das sei nicht weiter schlimm. Sie werde dem Portrat mit der Zeit
ahnlich sehen. Er selbst sei zuftieden mit dem Portrit und erkenne darin Gertrude
Stein.!% Auch die Portritierte war hochst zufrieden mit ihrem Bildnis: "I was and T
am still satisfied with my portrait, for me, it is I, and it is the only reproduction of
me which is always 1, for me."107

Das Portrit zeigt Stein, wie Picasso sie sieht: anstatt ihre duB3ere Erscheinung de-
tailgenau abzubilden, versucht er vielmehr das Wesentliche ihrer Personlichkeit zu
vermitteln. Zugleich legt das Bild Zeugnis ab von seiner eigenen kiinstlerischen Ent-
wicklung.19 Picasso prisentiert eine ungewohnlich massige Gestalt, die es thm er-
laubt, mit den Formen freier umzugehen. Dabei vernachlissigt er die realen Propor-
tionen sowie die Perspektive.l Am sichtbarsten wird die Abkehr von der natura-
listischen Darstellung im maskenhaften Gesicht, das mit seinem eingefrorenen Ge-
sichtsausdruck mehr einer steinernen Skulptur als einem lebendigen Menschen
gleicht.'10 Darin deutet sich unverkennbar der Kubismus an, wie er sich in den ein

104 Stein stellt fest, dass weder sie noch Picasso sich erinnern kénnen, wie es dazu kam, dass er sie
portritierte. Es ist denkbar, dass Picasso das Angebot machte, um sich die Férderung durch die
Steins zu sichern. Diese These vertritt Lubar 1997 mit Bezugnahme auf Briefe Picassos, die er im
Sommer 1906 an Gertrudes Bruder Leo adressierte, an den sich der Kunstler mit férmlicher Hof-
lichkeit wendet und Gertrude Stein nur griilen ldsst, anstelle sich direkt mit ihr auszutauschen.
Picasso portritierte auch Leo Stein und andere Familienmitglieder.

105 Der Eindruck besagter Skulpturen zeigt sich noch deutlicher in Les Demoiselles d"Avignon. — Es ist
bemerkenswert, dass gerade die Vollendung des Gesichts in Abwesenheit des Modells erfolgte.
Vgl. Lubar 1997, S. 75.

106 Vgl. Mellow 1974, S. 93.

107 Vgl. "Picasso", S. 502. — Zur Wirkung des Portrits auf die Portritierte und deren Werk (insbe-
sondere "Melanchta" aus Three Lives) vgl. Lubar 1997, S. 64f.

108 Zur Bedeutung dieses Portrits im Gesamtwerk Picassos vgl. Richardson/McCully 1991. Nach
Meinung Richardsons sei die Tatsache, dass in Steins Salon bereits zwei sensationelle Portrits
bewundert wurden, nimlich diejenigen von Cézanne und Matisse, mitverantwortlich fiir die Ent-
stehung dieses Gemildes gewesen. Dass sich Picasso mit Cézannes Portrit Madame Cézanne with a
Fan auseinander setzte und die maskenhaften Ziige der Portritierten sein Portrit von Gertrude
Stein beeinflussten, scheint offensichtlich. In den beiden Portrits zeigen sich einige Analogien.
Vgl. Rewald 1987, S. 306ff.

109 Ausfiihrlicher zu diesem Portritgemalde vgl. Lubar 1997, S. 61f.

10 Lubar interpretiert den nach langem Zégern vorgenommenen Austausch des realen Gesichts
Steins durch eine Maske als Geste der Distanzierung, die Aufschluss tber die Beziehung zwischen
Portritist und Portritierter gibt. In seinen Augen blockiert die Maske den Einblick ins Innere der
Portritierten. Vgl. Lubar 1997, S. 59ff. — Ubrigens wirkt auch Cézannes Madame Cézanne with a
Fan maskenhaft.
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Jahr spiter entstandenen Les Demoiselles d'Avignon manifestiert.!!! Picasso spielt mit
der Konvention mimetischer Abbildung, indem er sie teils affirmiert und teils unter-
lauft. Dennoch wirkt die Prisenz der Portritierten auflergewohnlich stark. Das Por-
trit zeigt eine unverindetliche, unbeugsame Gertrude Stein, die dem selbstbewuss-
ten, behattlichen 'Ich' entspricht, das sich in ihren Texten zu Wort meldet. Die
Identitdt jenes literarischen Ichs zeichnet sich durch eine auBlergewdhnliche (Ego-)
Stabilitit aus.

Diese monumentale Gertrude Stein Picassos stellt der Fotograf Man Ray in einer
Aufnahme, welche die Dichterin neben ihrem Portrit zeigt, der lebendigen, inzwi-
schen sechzehn Jahre idlteren Frau in ihrer vollen Korperlichkeit gegentiber.!'? Das
gemalte Abbild steht in starkem Kontrast zur verginglichen Frau aus Fleisch und
Blut: Das Gemildeportrit scheint der Stimme der Dichterin mehr zu entsprechen
als ihre reale Erscheinung. Dies stellt die Aussagekraft des AuBeren beziiglich des
Charakters in Frage. Dieser Meinung war auch Picasso, dessen Interpretation Ger-
trude Steins nicht auf physische, sondern psychische Ahnlichkeit abzielt.!!> Dies
bestitigt auch eine Anekdote, wonach der Portritist bei einem Besuch bei Stein
tberrascht feststellen musste, dass sie ihr langes Haar kurzgeschnitten hatte: Zu-
nichst reagierte er verstimmt, da Stein dem Portrit nun auf den ersten Blick noch
weniger dhnlich sah. Doch sicht er selbst, dass solche duBerlichen Verinderungen
fir die Ahnlichkeit seines Portrits keine Gefahr darstellen — "mais, quand méme
tout y est — all the same it is all there".114 Ubrigens hat Picasso keine andere Frau je
auf diese Weise gemalt — indem er ihre weibliche Kérperlichkeit komplett ignoriert
und sich allein auf die Personlichkeit konzentriert.!!5 Betrachtet man die 'steinernen’
Zige, so mag man sich fragen, ob sich Picasso nicht ein wenig vom Namen der
Portritierten inspirieren lie und sozusagen eine etymologische Ahnlichkeit schuf.

Dieses Portrit steht am Beginn eines Dialogs zwischen der Dichterin und dem
Maler.1'¢ Es bleibt nicht das einzige, wohl aber das augenfilligste Zeugnis von Pi-
cassos kinstlerischer Beschiftigung mit Stein. Umgekehrt war er Gber drei Jahr-
zehnte lang ein "Thema' fiir sie. Dies belegen ihre drei Picasso-Portrits — Picasso
(1909), If I Told Him. A Completed Portrait of Picasso (1923) und schlieBlich der Essay
"Picasso" (1938) — anhand derer sich die stilistische Entwicklung ihrer Portrits
nachvollziehen lisst.!17

111 Daher begreift die Kunstgeschichte das Portrit als transitorisches Werk: Es entstand am Ende
der so genannten 'Rosa Periode' und kurz vor Les Demoiselles d'Avignon.

112 Gemeint ist das von Man Ray im Jahr 1922 aufgenommene Foto "Gertrude Stein sitting in front
of Picasso's Portrait of her".

113 Brilliant 2004 spricht diesbeziiglich von "analytical verisimilitude" (S. 150).

114 Vgl. die Beschreibung der Begegnung in der Autobiography, S. 57.

115 Mindestens die Haltung, vielleicht auch der Gesichtsausdruck wirken ungewdhnlich maskulin.
Auch dies — sicherlich eine Folge von Picassos Wissen um ihre Homosexualitit — entspricht der
bisweilen in ihren Texten angenommenen, wenngleich oft kodifizierten, maskulinen Identitit.
Vgl. dazu Lubar, S. 65ff.

116 Zum '"Dialog' zwischen Picasso und Stein, vgl. Friedl 1997; speziell zu diesem Portrit, vgl. ebd., S.
246.

117 Die Unterschiede zwischen den ersten beiden Picasso-Portraits versuchen Dubnick 1984, DeKo-
ven 1988 und Blizzard 2004 in ihren Studien herauszuarbeiten.
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Komplementdire Kiinstlerportrits: Matisse u#nd Picasso

Zu Steins bekanntesten Portrits zahlen Prcasso und Matisse — nicht zuletzt weil die
Portritierten heute berthmte Kinstler sind, deren Namen die Aufmerksamkeit auf
sich ziehen. Dabei handelt es sich nicht um Steins einzige Kunstlerportrits, im Ge-
genteil, ein GroBteil der von ihr Portritierten waren Kiinstler aus threm Pariser Be-
kanntenkreis.!!® Die beiden Portrits gehéren nicht zu Steins frithesten Portrits,
doch sind sie die ersten, die publiziert worden sind. Sie entstanden kurz nachein-
ander zwischen 1909 und 1910 und erschienen im August 1912 in der von Alfred
Stieglitz herausgegebenen Zeitschrift Camera Work, an der Seite von Reproduktio-
nen einiger Bilder von Matisse und Picasso.!1?

In beiden Verbalportrits versucht Stein die unterschiedlichen Kinstlerpersén-
lichkeiten zu erfassen, die vergleichbaren Rahmenbedingungen ausgesetzt sind, vor
allem dem Konkurrenz- und Erfolgsdruck.!0 Aufgrund des gemeinsamen Ent-
stehungs- und Publikationskontexts sowie ihrer thematischen Verwandtschaft liegt
es nahe, die Portrits gemeinsam zu besprechen: Tatsdchlich sind sie einander auch
in struktureller wie stilistischer Hinsicht sehr dhnlich und verschmelzen vor dem
Hintergrund aller Portrits Steins zu einem Entwicklungsschritt.!?! Sie stellen para-
digmatische Beispiele fiir ihre frithen prosaischen Portrits dar, die alle auf denselben
grundlegenden, bereits besprochenen Gestaltungsprinzipien beruhen.'?? So bestehen
auch sie grofBteils aus langen, kompliziert formulierten, jedoch semantisch homoge-
nen, repetitiven Sitzen, die des Lesers Konzentration herausfordern.

118 Dies erkldrt sich aus ihrer anhaltenden Faszination von Kiinstlern sowie aus ihrem sozialen Um-
feld. Andere frithe Kiinstlerportrits, die sprachlich dhnlich gestaltet sind wie Matisse und Picasso,
sind Manguin. A Painter (1909) und Nadelman (1911), ein Portrit des polnischen Bildhauers Elie
Nadelman. Spitere Kiinstlerportrits Steins sind von einem lyrischeren Stil gekennzeichnet: M.
Vollard et Cézanne (1912), Brague (1913), Cézanne (1923), Erik Satie (1923), If I told Him. A Com-
pleted Portrait of Picasso (1923), Pictures of Juan Gris (1924), Lipschitz (1925), Jean Coctean (1926), George
Hugner (1928). Der hier nur in Ausziigen zitierte Katalog beinhaltet nicht nur Portrits von Ma-
lern, sondern auch von Bildhauern, Komponisten und Dichtern.

119 Die Kunstzeitschrift prisentierte Steins Texte nicht etwa nur als illustratives Beiwerk zu den Bil-
dern, sondern stellt allesamt als Beitrdge unterschiedlicher Medien zu einer Kunstbewegung vor,
wodurch der Verbalportraiture als Kunstform ein Auftritt vor einem breiteren Publikum ver-
schafft wird.

120 Steins Notizbticher aus der Entstehungszeit der beiden Portrits zeugen von ihrer intensiven Aus-
einandersetzung mit den Persénlichkeiten und dem Werk beider Kiinstler. Sie selbst erachtet die
unveréffentlichten Notizen nicht als notwendig fiir das Verstidndnis der Portraits, doch sind sie
sehr hilfreich. Obgleich sie Kinstler und Kunstwerk miteinander assoziiert, verzichtet sie in den
Portrits auf die Erwihnung von Kunstwerken.

121 Die Ahnlichkeit beider Texte ist vermutlich vor allem darin begriindet, dass sie zur selben Zeit
entstanden. Ubrigens entdeckten Stein und ihr Bruder beide Kiinstler etwa zeitgleich und kauften
die ersten Bilder beider kurz nacheinander (vgl. Blizzard 2004, S. 54). Die Feststellung ihrer 'Ahn-
lichkeit' steht in einem Spannungsverhiltnis zu Blizzards These, dass sie Portrits der jeweiligen
Kunst sind, denn beider Kunstwerke unterscheiden sich deutlicher voneinander als die Texte.
Gemeinsam erhellend analysiert werden sie auch schon bei Haselstein 2000 und 2003.

122 Die Sammlung Two and other Early Portraits enthilt ausschlieBlich solche frithen Prosaportriits.
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Matisse

One was quite certain that for a long part of his being one being living he had been trying to
be certain that he was wrong in doing what he was doing and then when he could not come to be
certain that he had been wrong in doing what he had been doing, when he had completely con-
vinced himself that he would not come to be certain that he had been wrong in doing what he had
been doing he was really certain then that he was a great one and he certainly was great one. Cer-
tainly every one could be certain of this thing that this one is a great one.

Some said of him, when anybody believed in him they did not then believe in any other one.
Certainly some said this of him.

He certainly very clearly expressed something. Some said that he did not clearly express any-
thing. Some were certain that he expressed something very cleatrly and some of such of them said
that he would have been a greater one if he had not been one so clearly expressing what he was
expressing. Some said he was not clearly expressing what he was expressing and some of such of
them said that the greatness of struggling which was not clear expression made of him one being a
completely great one. [...]

Auffilligstes Merkmal dieses Textes sind seine semantischen Widerspriiche im Utr-
teil Uber Matisse, die sich auch mit dem Ende des Portrits nicht auflésen. Dem
Portrit fehlt jegliche Konklusion. Der vielstimmige Redefluss, in den die Portratis-
tin neben der eigenen auch die Meinungen anderer einflieBen lisst ("Some said of
him..."), verebbt stattdessen langsam und endet mit einer gewissen Beliebigkeit.123
Erkliren ldsst sich diese vom Widerspruch beherrschte Struktur, indem man die
zentralen Aussagen — "He certainly very clearly expressed something. Some said that
he did not clearly express anything. Some were certain that he expressed something
vety clearly [...]" — historisch kontextualisiert und es als Metatext vor dem Hinter-
grund der kinstlerischen Neuerungen Matisses liest.!?* Dann ndmlich klingt die Po-
lyphonie wie ein fernes Echo der ambivalenten Aufnahme des bereits erwihnten
Gemildes La Femme an chapean auf dem Salon d'Automne 1905 und der dies-
beziiglichen Kontroverse im Publikum.'?> Die Sprechinstanz — die Portritistin —
bindelt gegensitzliche Aussagen Gber den Portritierten, allerdings ohne dass man
diese ihren Urspringen zuordnen kdénnte. Die Perspektive auf den Portritierten ist
jedoch nicht auf dessen AuBenwirkung beschrinkt:126 Vielmehr integriert das Pos-
trit dreierlei Ansichten von Matisse: Das Bild des Kiinstlers in der Offentlichkeit, die
subjektive Sichtweise der Portritistin auf ihn und sein von Zweifeln zerriittetes
Selbstbild. Die Unstimmigkeiten im Urteil der Anderen spiegeln sich in Matisses ei-
genen Unsicherheiten. Die ganze Debatte dreht sich um die Schlisselworter
struggling und suffering im Hinblick auf das offenkundig unerreichbare Ziel der certain-
#y: Inszeniert wird der schwierige Prozess kinstlerischer Selbstfindung, konkret: der
Kampf dieses Kunstlers um die Gewissheit, dass seine Kunst wirklich etwas aus-

125 Der handschriftliche Nachlass Steins zeigt, dass das oftmals 'beliebig' anmutende Ende der Por-
trits hiufig einfach mit dem Ende des Notizbuches, in das es geschrieben ist, zusammenfillt.

124 So verfihrt Blizzard 2004, S. 57ff. Es stellt sich heraus, dass Matisse beziiglich des Malens selbst
von einem Kampf spricht, was eine Postkarte an Stein im Frithjahr 1912 belegt (vgl. ebd., S. 60).

125 Aufgrund der Stimmenvielfalt attestiert Haselstein 2000 diesem Portrit Theatralitit und pladiert
dafiir, dass es laut gelesen, ja vom Leser "verkorpert" werden musse, damit es sein Potenzial ent-
falten kénne. Auch das Picasso-Portrit wiirde in ihren Augen von einer Performance profitieren.

126 Vgl. Haselstein 2000, S. 122.
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driickt. Noch signifikanter wird die stindig wiederholte, charakterisierende Feststel-
lung "[he was always]| struggling”, wenn man sie komplettiert: "out of the 19th cen-
tury artistic tradition".!?” Diese Kontextualisierung erweist sich hier als hilfreicher
Schlussel zum Textverstindnis.

Da Kunstkritiker eine vergleichbare psychologische Spannung in Matisses Por-
trit La Femme an chapean feststellen, kann man Steins Portrit als Aquivalent oder
Imitation seiner Kunst lesen.!28 Umso erstaunlicher ist es, dass die mimetische Di-
mension des Portrits von Seiten anderer Interpreten des Textes bislang nicht er-
kannt wurde. Der Text ist in zweifacher Hinsicht mimetisch: Als Leistung der
Sprechinstanz wurde das Arrangement der anonymen AuBerungen zu einer kiinstli-
chen Komposition festgestellt.!?” Ohne dem zu widersprechen, kann man das Pot-
trit als Gedankenstrom der Portritistin lesen, die unterschiedliche Meinungen gegen
einander abwigt und sich ihres Urteils unsicher ist. Beinahe verdeckt der Prozess
ihrer Urteilsfindung den Portritierten, so dass eine Verschiebung des Fokus auf die
Portritistin zu beobachten ist. Dennoch handelt es sich um eine mimetische Insze-
nierung der Portraiture. Und nicht nur dies: Uberdies imitiert der Text, der Matisse
massive Selbstzweifel zuschreibt, diese Unsicherheit mimetisch, so dass sie dem Le-
ser nicht nur als Behauptung vorgelegt, sondern fiir thn in der Lektire erfahrbar
wird.

Steins Picasso ist ebenso wie Matisse keine um Vollstindigkeit bemuthte Darstel-
lung des Individuums im Sinne einer Auflistung moglichst vieler Eigenschaften.
Stattdessen dreht sich die eher zirkuldre als linear-progressive Charakterisierung um
die Kernaussage "This one was one who was working", die mit geringfiigiger Varia-
tion unermiidlich wiederholt wird. Picasso wird als ein Kiinstler dargestellt, der im-
mer arbeitet und dessen Kreativitit nie versiegt, so dass er mehr und mehr eine
Vorreiterrolle unter den Kiinstlern der Moderne einnimmt. Mit energischem Ar-
beitswilllen produziere er ohne Untetlass und schaffe eine groBartige Vielfalt. Sein
Kunstschaffen wird mit der Geburtsmetapher beschrieben. Unverhohlen bewundert
die Portritistin sein Werk, wenngleich sie leise einen Mangel an thematischer Kon-
tinuitit feststellt. Die Portritistin sieht Picasso als jemanden, der durch seine Arbeit
zu definieren ist und sich auch selbst dadurch definiert — nicht nur durch ihr Resul-
tat, sondern ebenso durch seine Einstellung dazu.!30 Letztere charakterisiere Picasso
wie keine andere Eigenschaft, meint auch der Kunsthindler Kahnweiler: "The Leit-
motiv of the 'Picasso’ — the 'this one was working' — strikes truly at the crux of the
problem of the man and the painter Picasso, who lives in order to work and is un-
happy when he is not working."!3! Dieses Portrit beruht also nicht allein auf der
Tatsache, dass seine Arbeit seine Kunst ist und ihn diese charakterisiert, wie immer
im Kinstlerportrit, denn sonst wirden sich alle Kinstlerportrits um das 'working'

127 Dieser Vorschlag stammt von Blizzard 2004, S. 59. Mit dieser Methode kommt sie zu der anderen
Stimmen der Forschung widersprechenden Feststellung, dass Steins Portrits durchaus 'interpre-
tierbar' seien, sofern man sie biografisch und historisch kontextualisiert.

128 Blizzard 2004 liest es als gelungenes Portrit des Kiinstlers qua Portrit seiner Kunst, vgl. S. 62.

129 Vgl. Haselstein 2000, die diesbeziiglich von "kontrollierter Polyphonie" spricht, S. 122.

130 Dieses Portrit tiberblendet das Bild des Kinstlers, das die Portritistin entwirft, und das Selbstbild
des Kiinstlers — letzteres freilich nur, wie es die Portritistin wahrnimmt.

131 Zitiert nach Steiner 1978, S. 75; urspr. in Kahnweilers Einleitung zu Steins Painted Lace (1955), S. xi.
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drehen. Das Portrit ist voller positiver Energie: Der Text imitiert mimetisch die ste-
tige Produktion Picassos, seine exzessiv affirmierende Repetition macht den obses-
siven Arbeitswillen Picassos spiirbar, dhnlich wie Matisse in seiner vom Widerspruch
beherrschten Struktur die Ungewissheit des Kiinstlers und die Unsicherheit in detr
Urteilsfindung nachahmt.!32

So dhnlich die beiden Kiinstlerportrits einander in der sprachlichen Gestaltung
auch sind, treten doch Unterschiede in der Haltung der Portritistin gegeniiber den
Portritierten zutage. Da die Sprecherin im Rahmen der besagten Gemeinsamkeiten
zu verschiedenen Urteilen iber die Individuen gelangt, ist eine Interpretation der
beiden Texte als komplementire Kiinstlerportrits plausibel.!3> Offenkundigstes Dif-
ferenzmerkmal ist die Er6ffnung des Picasso-Portrits mit der mehrfach wiederhol-
ten Sympathiebekundung "[he] was one who was completely charming”. Mit diesem
Auftakt gibt die Portritistin ihr ultimatives Urteil schon vorab preis und verleiht
diesem Portrit eine personliche Note, die in Matisse fehlt. Bevor sie Picasso zum
'workaholic' stilisiert, insistiert sie auf seinem unwiderstehlichen Charme. Das leid-
vollere struggling und suffering von Matisse gibt sie eher neutral und distanziert wieder,
ebenso wie die Feststellung "Certainly this one was one who was a great man", die
sie ganz am Ende des Portrits nach langem Abwigen immer noch zdgetrlich vor-
bringt. Thre verschiedenen Blickwinkel auf die Portritierten, die unterschiedliche
Nihe bzw. Distanz suggerieren, zeigen sich im Gebrauch der Personalpronomina,
die auf die Portritierten referieren: Wihrend sie Matisse in dem von seinen und ih-
ren eigenen Zweifeln beherrschten Text als Person bisweilen fast untergehen lisst,
profiliert sie Picasso ("this one") immerzu klar als den Einen, Einzigartigen unter
den vielen andeten ("some"). Dies entspricht Steins subjektiver Einschitzung detr
singuldren Bedeutung Picassos, der zur Entstehungszeit des Verbalportraits noch
lingst nicht seine heutige prominente Position unter den modernen Kiinstlern ein-
nahm. In jedem Portrit steht idealiter der Portritierte im Mittelpunkt, hier jedoch
zeichnet sich eine Uberhdhung ab. In seinem Grundtenor erinnert dieses Portrit an
eine /andatio, wenngleich diese von einer allen Aussagen inhirenten Ambivalenz un-
terminiert wird.

Das groB3e Lob des Einen wird in der Forschung gern in eine Kritik am Anderen
umgemiinzt, so dass sich Picasso und Matisse als kontrire kinstlerische Tempera-
mente gegentiberstehen, dhnlich wie die von Robert Browning portritierten Renais-
sance-Maler Fra Lippo Lippi und Andrea del Sarto. Tatsdchlich scheinen Steins Pot-

132 Damit widerspreche ich zweifach der These Blizzards 2004, dass Stein in Picasso nichts ziber den-
selben aussagen, sondern seine Persénlichkeit mit a-mimetischen Mitteln prisentieren wolle (S.
82). Die Portritistin vergegenwirtigt den Portritierten in einer mimetischen Darstellung #nd das
Portrit sagt sehr wohl etwas tiber Picasso aus. Blizzard begreift die Portraiture Steins prinzipiell
als a-mimetisch: "illusionistic mimetic reproduction is avoided at all costs" (S. 50). Gleichzeitig
behauptet sie jedoch, dass die Kunstlerportrits (Cézanne, Matisse und Picasso) die Kunst der Portri-
tierten und damit deren essentielle Personlichkeit nicht beschreiben, sondern jeweils nachabmen.
Thre beiden Thesen stehen im Widerspruch. Blizzards Studie lisst eine Definition von 'mimeti-
scher' Darstellung vermissen. Offenbar versteht sie darunter im Sinne eines eng gefassten Mime-
sis-Begriffs ausschlieBlich visuelle Ahnlichkeit, denn sie fasst zusammen: "The portrait may not
Jook like him [Picasso], but it aets as he does; it re-enacts his activity" (S. 85).

133 Als solche bespricht sie Haselstein 2003.
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trits gleichsam wie diejenigen Brownings gegenteilige Selbstbilder der beiden
Kinstler suggerieren zu wollen (Tatendrang vs. Skeptizismus). Wie in vielen ande-
ren Portrits realisiert die Portritistin also auch hier die Charakterisierung qua Kon-
trastierung. Aus den genannten Griinden unterstellen einige Leser der Autorin eine
personliche Priferenz fir Picasso, als Mensch wie als Kiinstler.!3* Zwar zeugen ihre
Schriften von einer intensiveren, lingeren Beschiftigung mit Picasso und einer wohl
unvergleichbar grolen Bewunderung fiir denselben, doch finden sich andererseits
keinerlei Hinweise darauf, dass Stein gegentiber Matisse, den sie ebenfalls fiir ein
Genie hielt, persénliche Vorbehalte hatte.!> Allerdings beschreibt sie das Verhiltnis
der beiden Kinstler untereinander, die sie selbst in ihrem Salon miteinander be-
kannt gemacht hatte, als ambivalent: "Picasso and Matisse [...] became friends but
they were enemies. Now they are neither friends nor enemies. At that time they
wete both."13¢ Stein konstatiert, dass sich beziiglich der beiden Kinstler die Geister
spalten. Man sei entweder Anhinger des einen oder des anderen, sie spricht von 'Pi-
cassoites' und 'Matisseites'. Letztlich wirkt die Charakterisierung in Picasso ver-
gleichsweise direkter als diejenige in Matisse — als habe die Portritistin den Erstge-
nannten schlichtweg besser gekannt. Jedoch ist die Inszenierung derartiger Kon-
kurrenzverhiltnisse, zum Beispiel in der Autobiography, das Salz in der Suppe.

Beide Kunstler werden sowohl als Individuen wie auch als Anfthrer avantgardis-
tischer Kunstbewegungen portritiert. Dabei stellt sich die Frage, inwiefern die Pot-
tritistin ihren Findruck vom Menschen auf dessen Kunst tbertrigt, oder umgekehrt,
inwiefern ihr Urteil Giber dessen Kunst auf die Charakterisierung des Menschen ab-
firbt. In den meisten Kinstlerportrits sind die Beurteilung der Personlichkeit des
Kinstlers und seiner Werke untrennbar miteinander verbunden. Oft bilden Kunst-
werke den kontextuellen Rahmen zu verbalen Kiinstlerportrits und erweisen sich
als Schliissel zu threm Verstindnis. Manchmal stehen sie gar selbst im Mittelpunkt
der Verbalportrits, wenn die Portritierten vollends damit identifiziert werden.

Der Vergleich von Verbalportrit und Portritgemilde gewinnt noch einmal deut-
lich an Brisanz, wenn man Steins Kinstlerportrits Portritgemilden eben jener von
ihr portritierten Kunstler gegentiberstellt. Besonders einleuchtend lisst sich dies am
Beispiel von Picasso und dessen kubistischen Portrits zeigen, die etwa zur selben
Zeit entstanden sind wie Steins Picasso. Als Beispiele fiir die kubistische Kompositi-
on kann man stellvertretend fur viele frihe Portrits Matisse und Picasso anfiihren,
obgleich die beiden Portrits nicht die ersten sind, in denen Stein damit experimen-
tiert. Dies spricht erneut gegen ecine strikte Interpretation der Kinstlerportrits als
Portrits der Kunst des Portritierten. Um die kubistischen Gestaltungsprinzipien des

134 Haselstein 2003 vertritt die Meinung, im Lob auf Picasso lieBe sich die Sprechinstanz viel mehr
mit Stein identifizieren, wihrend im unentschiedenen Urteil tiber Matisse viele Stimmen einer
anonymen Menge mitklingen und sich die Sprecherin selbst distanziere, vgl. S. 734.

135 In der Autobiography finden sich keinerlei Hinweise, dass Stein Matisse persénlich nicht gemocht
hitte; im Gegenteil, es gibt zahlreiche Freundschaftsbekundungen. Nachdem das Ehepaar Matis-
se nach Nizza umgezogen war, sahen sie sich allerdings nur noch selten, vgl. S. 94. — Und die
Freundschaft zwischen Stein und Picasso, so eng sie zeitweise gewesen sein mag, war nicht kon-
tinuietlich unproblematisch. In der Awutobiography ist von Unstimmigkeiten die Rede, die dazu
fithrten, dass sie zwischendurch jahrelang nicht miteinander redeten, vgl. S. 190.

136 Vgl. ebd., S. 64 [at that time = in den Jahren, in denen sie miteinander zu tun hatten)].
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Textes zu erkennen, sollte idealiter die Gesamtkomposition betrachtet werden. Auf-
grund der Textlinge muss hier jedoch ein Ausschnitt gentigen:

Picasso

One whom some were certainly following was one who was completely charming. One whom
some were certainly following was one who was charming. One whom some were following was
one who was completely charming. One whom some were following was one who was certainly
completely charming,

Some were certainly following and were certain that the one they were then following was one
working and was one bringing out of himself then something. Some were certainly following and
were certain that the one they were then following was one bringing out of himself then some-
thing that was coming to be a heavy thing, a solid thing and a complete thing.

One whom some were certainly following was one working and certainly was one bringing
something out of himself then and was one who had been all his living had been one having
something coming out of him.

Something had been coming out of him, certainly it had been coming out of him, certainly it
was something, certainly it had been coming out of him and it had meaning, a charming meaning,
a solid meaning, a struggling meaning, a clear meaning.

One whom some were certainly following and some were certainly following him, one whom
some were certainly following was one certainly working.

One whom some were certainly following was one having something coming out of him
something having meaning and this one was certainly working then.

This one was working and something was coming then, something was coming out of this
one then. This one was one and always there was something coming out of this one and always
there had been something coming out of this one. This one had never been one not having some-
thing coming out of this one. This one had been one whom some were following. This one was
one whom some were following. This one was being one whom some were following. This one
was one who was working. |...]

p § Ve

Abb. 38: Picasso, Portrait de Fema.nde O/w'er, 1909 Abb. 39: Picass, Portrait de Kahﬂwz'/er, 1910
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6. Kubistische Portraiture in Schrift und Bild

Picassos Les Desmoiselles d"Avignon (19006), eines der aufsehenerregendsten Gemilde
des frithen 20. Jahrhunderts, steht am Anfang einer neue Ara in der Darstellung des
Menschen. Die in der Komposition des Gruppenbildes entwickelten kubistischen
Darstellungsprinzipien iibertrigt der Maler bald auf das Gesicht und realisiert sie in
Einzelportrits, zunichst in Bildnissen seiner Frau Fernande.'? Diese Frauen-
gesichter, die aus spitzwinkligen Einzelteilen zu einem Ganzen zusammengesetzt
sind, weisen kaum mehr naturalistische Ahnlichkeit auf, obwohl sie noch cher eine
kompakte Korpetlichkeit suggerieren als die ein Jahr spiter entstandenen Portrits
der Kunsthindler Uhde, Vollard und Kahnweiler. Picasso untersucht das mensch-
liche Gesicht auf die ihm zugrundeliegende geometrische Struktur und zerlegt es,
um es zu rekonstruieren: Das Ergebnis sind meist splittrige Gebilde in vorrangig
grau-braunen Farbténen.!3 Mit der Zerlegung des Motivs in seine Bestandteile —
deswegen 'analytischer Kubismus'3? — tritt die Betonung des Volumens zuriick und
der Portritierte verschmilzt zunehmend mit seiner Umgebung. Der monoperspek-
tivische Blickwinkel auf das Bildobjekt wird ersetzt durch eine facettenreiche, allsei-
tige und damit multiperspektivische Darstellung.

So sind die Képfe der drei Kunsthidndler nicht mehr als geschlossenes Ganzes
abgebildet, sondern sie zeichnen sich fragmentarisch in konturenlosen, akkumu-
lativen Arrangements aus geometrischen Formen ab, deren Linien iiber die Grenzen
der Person hinweg fortgesetzt sind. Der totale Zerfall des Motivs wird verhindert
durch die kohirenzstiftende Wiederholung identischer Elemente. Die Gesichter
wirken entstellt, ihre Ziige mehrfach gebrochen und gespiegelt.!4? Dennoch lassen
sich einige Gesichtsziige und mitunter sogar noch einzelne individuelle Merkmale
erkennen.!*! Kahnweiler, so heil}t es, habe dem Maler fiir sein Portrit etwa zwanzig
Mal Modell gesessen. Allerdings wire der Portritierte ohne die Kenntnis des Titels
keineswegs eindeutig identifizierbar. Dennoch besitzt das Portrit eine gewisse Aus-

137 Vgl. zum Beispiel das Portrait de Fernande Olivier (1909).

138 In ihrem Picasso-Essay spricht Stein von einem Kampf, den der Kinstler bei der Darstellung des
Menschen auszutragen habe: "Most people are more predetermined as to what is the human
form and the human face than they ate as to what are flowers, landscapes, still lifes. [....] And so
Picasso begann his long struggle to express heads faces and bodies of men and of women in the
composition [...] the souls of people do not interest him, that is to say for him the reality of life
is in the head, the face and the body [...]", S. 506.

139 Der Begriff 'Kubismus' fiir die von Cézanne u.a. vorbereitete und spiter gleichermaflen von Pi-
casso wie von Braque initiierte avantgardistische Kunstbewegung wurde erstmals 1908 im Zusam-
menhang mit einer Ausstellung von Braque verwendet. Der oben beschriebene 'analytische Ku-
bismus' (1910-12) wird spiter vom 'synthetischen Kubismus' (ab 1912) abgel6st. Auf dem Héhe-
punkt des analytischen Kubismus (um 1911/12) ist das Gemilde ein stark hermetisches Gebilde
von Formrelationen. Zum analytischen Kubismus bei Picasso vgl. Warncke 1991, Bd. I, S. 165-
201.

140 Eine Bildanalyse zu Picassos Portrait d'Ansbroise Vollard (1910) findet sich bei Warncke 1991, Bd. 1,
S. 178; zu allen drei Kunsthindler-Bildnissen s. ebd., S. 188.

141 Bei Uhde und Vollard noch mehr als bei Kahnweiler. Im Portrit des zuletzt Genannten gewinnt
die Selbstreferenz des Kunstwerks am deutlichsten die Uberhand iiber die Objektreferenz.
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sagekraft im Hinblick auf die Identitit des Portritierten: Wenngleich dies nicht ohne
Weiteres ersichtlich ist, so zeigt das Portrit den Kunstsammler mit einer afrikani-
schen Skulptur, die auf dessen Tatigkeit verweist. Gleichzeitig aber enthiillt es Picas-
sos eigene Bewunderung fiir primitive Kunst und damit seine dsthetischen Priferen-
zen. Das ganze Portrit wird beherrscht von der Doppelreferenz, die in dieser Nach-
driicklichkeit als typisches Merkmal fiir die modernistische Kunst verstanden wird.

Fir einige der hier beschriebenen Gestaltungsprinzipien — wie die Selektion we-
niger Eigenschaften und ihre variierende Wiederholung sowie die Fragmentierung
des Gesamteindrucks und seine Ubersetzung in eine kiinstlerische Komposition —
lassen sich Entsprechungen in Steins 'kubistischen' Portrits nachweisen. Die kubis-
tische Malerei vollzieht die Abkehr von jeglicher illusionistischer Darstellungsweise,
sie sucht nach neuen Arten der Darstellung von Wirklichkeit. Dabei wird die Zwei-
dimensionalitit des Mediums akzeptiert, anders als in der perspektivischen Darstel-
lung, die versucht, diese zu tberwinden. Dreidimensionale Gegenstinde werden auf
einer zweidimensionalen Oberfliche prisentiert, das heif3t, in strukturelle Abstrakti-
onen realer Gegenstinde transformiert.'*? Aus diesem Grund werden geometrische
Figuren die essentiellen Bildelemente. Stein verfihrt dhnlich in ihrer Portraiture.
Ebenso wie die Kubisten die Realitit in geometrische Formen tbersetzen, tibersetzt
Stein Personen in grammatische Kategorien. Beide realisieren also die Abstraktion
des Gegenstandes durch Fokussierung der grundlegenden Gestaltungsprinzipien
ihres jeweiligen Mediums. Die Analogie von Geometrie und Grammatik zieht Steins
Zeitgenosse Apollinaire in Les peintres cubistes (1913): "La géométrie est aux arts plas-
tiques ce que la grammaire est a l'art de 1'écrivain."'* Die Dichterin kennt Apollinai-
res Diktum und stimmt diesem zu.!% Auf eben jener Analogie basiert die Ver-
wandtschaft zwischen Steins Schreibweise und kubistischer Malerei. In Steins Tex-
ten tritt der rdumliche Aspekt von Grammatik, von geschriebener Sprache, beson-
ders zutage.'¥> Auch gptisch weisen diese Texte Gemeinsamkeiten mit kubistischen
Bildern auf: Denn die Wiederholung identischer Wérter und Satzfragmente ldsst
sich visuell ebenso wahrnehmen wie kognitiv und dhnelt den repetitiv angeordneten
piktoralen Elementen im kubistischen Bild.

Ebenso wie die Kubisten identifiziert Stein die dargestellte Person mit dem
Wahrnehmungsprozess. Dies gilt bereits fiir ihre frithen Texte, die entstanden, be-
vor sich der Kubismus in der Malerei durchsetzte. Demnach handelt es sich um ei-
ne bemerkenswerte Parallele, nicht einfach um Nachahmung seitens Steins. Die ku-
bistische Malerei versucht, den Gegenstand als eine Synthese aus einzelnen, zu ver-
schiedenen Zeitpunkten wahrgenommenen FEindriicken zu prisentieren, indem
gleichzeitig verschiedene Ansichten gezeigt werden. In diesem Sinne suggeriert das
kubistische Portrit die zeitliche Dimension des Individuums, seine kontinuietliche
Verinderung, von der auch Steins dynamischer Identitdtsbegriff ausgeht. Techni-
ken, die dem Portritgemilde diese zeitliche Dimension verleihen, sind beispiels-
weise die leicht variierende Wiederholung einzelner Gesichtselemente, die Verviel-

142 Diese bildtheoretischen Erkenntnisse verdanke ich Steiner 1978, S. 135.

143 Guillaume Apollinaire, Les peintres cubistes, Paris [1913] 1950, S. 17.

144 In der Autobiography findet sich eine Referenz auf besagten Text von Apollinaire, S. 62.
145 Ausfihrlicher zu dieser Analogie, vgl. Steiner 1978, S. 137ff.



306 Die avantgardistische, 'abstrakte' Portraiture Gertrude Steins

filtigung von Konturen und die Uberlappung von Formen und Farbflichen, wo-
durch dem Betrachter mehrere alternative Lesweisen des Gesichts angeboten wer-
den.'# Die technisch-stilistische Analogie zu Steins hochst repetitiver Verbalportrai-
ture liegt auf der Hand.

Die Tatsache, dass literarische Texte in der Regel linear-sukzessiv produziert und
rezipiert werden und damit eine zeitliche Dimension besitzen, ist an sich eine gute
Voraussetzung fiir die mimetische Nachahmung des Wahrnehmungsprozesses. Im
'konventionellen' literarischen Portrit wird die Person schrittweise mit der Abfolge
der Sitze und damit im Vertlauf des Schreibens entworfen bzw. bei fortschreitender
Lektiire komplettiert. Steins Idealvorstellung besteht jedoch darin, dass die evozierte
Person von Anfang an und jederzeit in ihrer Gesamtheit prisent ist. Deshalb be-
miiht sie sich um eine Nivellierung der sukzessiven Entwicklung.14” Thr Ziel ist es,
im Wettlauf mit dem Wandel des Individuums ein Portrit zu schaffen, das im Mo-
ment seiner Fertigstellung tatsichlich 'vollendet' ist und keiner Referenzen auf Ver-
gangenes und Zukiinftiges bedarf.!*® Dieses Konzept ist mit der im kubistischen
Portritgemilde erzeugten Simultaneitdt verschiedener Momentaufnahmen ver-
gleichbar. Obgleich Wort- und Bildkunst unterschiedliche Verfahren anwenden, —
im Gegensatz zu Stein versucht die kubistische Malerei durch ihren Darstel-
lungsmodus ja gerade die dem Bild fehlende Zeitlichkeit zu suggerieren —, verfolgen
sie dasselbe Ausdrucksziel. Gemeinsam ist ihnen, dass sie sich damit gegen die je-
weilige Grundvoraussetzung ihres Mediums auflehnen.

Im kubistischen Bild finden sich unter anderem Elemente, die sich nicht direkt
auf den dargestellten Gegenstand bezichen lassen und somit in Bezug auf dessen
duBere Erscheinung a-mimetisch sind. Ihre Funktion liegt allein in ihrer Relation zu
anderen Bildelementen. Auch diesbeziiglich lassen sich Parallelen zu Steins frithen
Portrits erkennen, in denen sie die Anzahl derjenigen Worter, die direkt auf die Per-
son referieren und zu ihrer Charakterisierung beitragen, nimlich Nomina und Ad-
jektive, reduziert und den Text stattdessen mit Wortern anreichert, die nur durch
ihre Relation zu den anderen zu verstehen sind und nur im Zusammenspiel mit die-
sen Bedeutung generieren, wie Pronomina, Konjunktionen, etc.!*® Sowohl im ku-
bistischen Bild wie auch im Verbalportrit ist die Erscheinungsform bzw. Art der
besagten Elemente bedingt durch die dem jeweiligen Medium eigenen Gestaltungs-
prinzipien. So kann man die Steins frithe Portrits Gberwuchernden unbestimmten
Begriffe wie "one", "many", "all", "each" und "some" mit geometrischen Formen
vergleichen, die nicht direkt auf den Gegenstand referieren. An dieser Stelle sei dar-
an erinnert, dass Stein selbst alle Elemente einer Komposition, unabhingig von de-
ren Funktion, fiir gleich wichtig hilt. Eine augenfillige Gemeinsamkeit in Konzept
und Asthetik von kubistischen Bildern und Steins Verbalportrits ist also die Inte-
gration von auto- und intrareferenziellen Elementen, die nicht direkt auf die Person

146 Man denke an Picassos Portrits von Vollard und Kahnweiler.

147 Vgl. Steiner 1978, S. 141.

148 Man denke an Titel ihrer Portrits wie "A Completed Portrait of...", die dieses unerreichbare Ziel
thematisieren.

149 Vgl. Steiner 1978, S. 147. Siche Uberdies Roman Jakobsons "Poetry of Grammar and Grammar
of Poetry", wo er mitunter auf die Assoziation von Grammatik und Geomettie eingeht.
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als Teil der extratextuellen Realitit verweisen, und folglich die Kombination einzel-
ner Elemente nach kompositorischen anstelle von 'semantischen' Gesichtspunkten.
Stein verbindet Worter, die keinerlei logische, semantische Beziehung zueinander
haben, allein aufgrund des méglichen Reims.!50 Auf vergleichbare Weise entstehen
'visuelle Reime' im Bild, indem man zum Beispiel teilweise kongtruente Formen oder
verwandte Farben miteinander kombiniert.

Um anderen Einschitzungen zu widersprechen, gilt es jedoch zu betonen, dass
sowohl im analytischen Kubismus als auch in den frihen Portrits Steins keineswegs
alle Elemente selbstbeziiglich sind, sondern einige durchaus auf die Realitit referie-
ren. So lassen sich in Picassos Portrit von Kahnweiler (1910) sehr wohl Elemente
eines menschlichen Gesichts erkennen, wenngleich die nicht-mimetischen Elemente
die Oberhand gewonnen haben — wie in den Portrits Steins. In der Tat geniigen in
einigen Bildern und Texten schon wenige Elemente, die auf die Person referieren,
um diese kenntlich zu machen. Im Fall des Portritgemaldes erfolgt die Identifizie-
rung iiber Spuren physischer Ahnlichkeit oder ikonisch-symbolische Attribute der
Person, wie beispielsweise eine Pfeife,!5! wihrend im Text schon der Name aus-
ausreicht. Letztlich ist es am Betrachter bzw. Leser, die referenziellen und die nicht-
referenziellen Elemente von einander zu unterscheiden und den Gegenstand mithil-
fe der Ersteren zu rekonstruieren.

Anhand des variierenden Mengenverhiltnisses zwischen den mimetischen und
den a-mimetischen Elementen, das hei3t am Grad der Abstraktion, lassen sich die
Texte Steins sowie kubistische Bilder grob in verschiedene Gruppen bzw. Entwick-
lungsphasen einteilen. Wihrend das portritierte Subjekt in der kubistischen Malerei
zunechmend unkenntlicher wird, verlduft die Entwicklung in Steins Portraiture nicht
so linear, wie dies einige Interpreten gern sehen méchten,'>2 doch nimmt auch hier
die Abstraktion insgesamt tendenziell zu.!>3 Diejenigen spiteren Portrits, deren
fragmentarischer Text Worter versammelt, die zwar lexikalische, nicht aber kontex-
tuelle Bedeutung besitzen, dhneln in technischer Hinsicht den Bildern des so ge-
nannten 'synthetischen' Kubismus.!5 Je groBer der Anteil von a-mimetischen Ele-
menten im Text oder Bild ist, desto mehr wird die dem Kunstwerk inhirente Span-
nung zwischen Reprisentation und Asthetik spiirbar.

150 In einigen spiten Portrits wie Jean Coctean wird diese Technik gar das wichtigste kompositorische
Prinzip.

151 Anhand einer Pfeife kann man tbrigens auch Guillaume Apollinaire in Picassos Katikatur dessel-
ben erkennen.

152 Vgl. Steiner 1978, S. 149.

155 Meine These bezieht sich nur auf die "portraits'. In spiten Prosatexten wie der Awutobiggraphy gibt
Stein die Abstraktion auf.

154 Vgl. Steins zweites Picasso-Portrit If I told Him. A completed Portrait of Picasso (1923) sowie Guil-
lanme Apollinaire (1912) und Susie Asado (1912). Die Spannung zwischen Referenzialitit und Abs-
traktion in der kubistischen Malerei inspirierte auch William Carlos Williams, weshalb dessen Ly-
rik mit dem Etkett 'kubistisch' versehen wird. Williams beschiftigte sich hauptsichlich mit Juan
Gris und dessen dem synthetischen Kubismus zugerechneten Stilleben, fiir das er eine verbale
Entsprechung suchte. Ausfithrlicher zu seiner Technik, die nicht nur die Semantik des Gedichts,
sondern insbesondere seine visuelle bzw. rdaumliche Dimension involviert, vgl. Lidl 2000.



308 Die avantgardistische, 'abstrakte' Portraiture Gertrude Steins

Diese Beobachtungen zeigen, dass Steins Portraiture zweifelsohne wesentliche Ge-
meinsamkeiten mit dem Kubismus aufweist: Dennoch kann nicht einfach davon
ausgegangen werden, dass sie den Kubismus nachahmt. Es lohnt sich, ihre eigenen
Reflexionen zum Kubismus einzubringen, die sie in ihrem Essay "Picasso" dar-
legt.!5> Etwa vier Jahre nachdem Picasso das Portritgemilde von Stein angefertigt
hatte, malte er Landschaftsbilder, die Stein fiir den Beginn des Kubismus erklirt
und, im Gegensatz zu vielen ihrer Zeitgenossen, fiir "aullerordentlich realistisch"
hilt.!56 Thr Urteil begriindet sie anhand von Fotografien, mitunter Luftaufnahmen
spanischer Landschaften, aus denen ersichtlich werde, wie sehr das kubistische Bild
danach strebe, die Wahrnehmung der Wirklichkeit zu imitieren. Der Realismus der
Bilder, die auf den ersten Blick Uberhaupt nicht 'realistisch' aussidhen, halte sogat
dem Vergleich mit Fotos stand, konstatiert Stein.'>” Ihr Verstindnis dieses 'neuen
Realismus' griinde in Gemeinsamkeiten zwischen Picassos Bildern und ihren Texten
hinsichtlich Gestaltungsweise und Ausdrucksziel: "I was alone at this time in under-
standing him. Perhaps because I was expressing the same thing in literature."58 Es
sind also nicht nur die Interpreten, sondern Stein selbst, die ihre Texte als Aquiva-
lente zu Picassos Bildern versteht. Stein ist der Ansicht, dass ihre Werke gar tUber
den Realismus hinausgehen, denn sie enthiillen die Komponenten der Realitit. Da
sie diese auf ihre cigene Weise rekonstruieren, ist ihr 'Realismus' — so widet-
sprichlich das klingen mag — zugleich subjektiver Ausdruck.'>® Dass Stein einerseits
an die Tradition des Realismus ankniipft, andererseits diesen aber kiinstlerisch véllig
neu umsetzt, impliziert auch ihr Mentor, der Psychologieprofessor William James,
wenn er ihr Werk als "a fine new kind of realism"160 charakterisiert.

Stein versteht den Kubismus als eine neue Kunst fiir eine neue Wirklichkeit. Pi-
casso habe — darauf beruht seine Sonderstellung in ihrer Interpretation der Kunst-
geschichte — als einziger Maler erkannt, dass die Wirklichkeit des 20. Jahrhunderts
nicht mehr dieselbe sei wie die des 19. Jahrhunderts.!o! Seine stilistische Entwick-

155 Stein verfasste ihren Essay "Picasso" (1938-39), nachdem sie all ihre Innovationen in das Verbal-
portrit eingebracht hatte. Dieses 'Prosaportrit’, das narrative wie deskriptive Ziige kennzeichnen,
liest sich als eine Mischung aus Kinstlerbiografie und kunstgeschichtlicher Betrachtung. Stein
zeichnet darin die kiinstlerische Entwicklung des Malers nach. Auch dieses "Portrit' ist zugleich
ein Selbstportrit Steins, denn ihre Interpretation von Person und Werk Picassos ist auch Selbst-
kommentar.

15 Man denke beispielweise an Picassos Landscape with Bridge (1909). Zwar konzediert Stein, dass Cé-
zannes Landschaftsbilder auch schon Merkmale des Kubismus zeitigten, doch ist es in ihren Au-
gen Picasso, der die Stilrichtung voll entwickelt. Thre Reaktion auf die negativ konnotierte Be-
hauptung einiger Zeitgenossen, kubistische Bilder sihen der Wirklichkeit nicht dhnlich, schildert
Stein lebhaft und ironisch in der Awtobiography: "Gertrude Stein would laugh and say, if you had
objected to these landscapes as being too realisitic there would be some point in your objection."
Vgl. Autobiggraphy, S. 90.

157 "Pjcasso", S. 502.

158 Ebd., S. 508.

159 Ebd. — Vgl. auch Souhamis "Introduction" in: Three Lives and Tender Buttons, S. xii.

160 So James in einem Brief an Gertrude Stein am 25. Mai 1910, s. Gallup 1953, S. 50.

161 Stein ist eine begeisterte Vertreterin des 20. Jahrhunderts: Sie hilt es fur das interessanteste ("Pi-
casso", S. 38) — was im Einklang steht mit ihrer innovativen Poetik, die mit der Tradition bricht.
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lung sei seiner Wahrnehmung der Verinderung der Realitit zu verdanken. Dies liest
sich freilich als Selbstkommentar der Dichterin zum eigenen Werk.162

Jegliches Bekenntnis Steins zum 'Realismus' steht in einem gewissen Spannungs-
verhiltnis zur Beurteilung ihrer Texte als 'abstrakte Portrits', denn gemeinhin wird
'abstrakt' im Sinne von 'nicht realistisch' verstanden. Aus diesem Grund ist es sinn-
voll, ihre Verfahren der Abstraktion detailliert aufzuzeigen.

7. 'Eye lessons": Guillanme Apollinaire — im Groliformat,
als Miniatur und als Wort-Collage

Von fast niemandem schafft Stein in der Autobiography ein so detailliertes, anschauli-
ches, von Bewunderung und Zuneigung zeugendes Portrit wie von Guillaume
Apollinaire.193 In diesem Portrit, das der Leser aus Fragmenten zusammensetzen
muss, kombiniert Stein verschiedenste Arten der Portraiture: descriptio intrinseca und
descriptio superficialis, beides viel expliziter und konkreter als in der Kurzform des
'portrait, ergeben eine umfassende Charakterisierung, illustriert durch Ereignisse
wihrend persénlicher Begegnungen und Anekdoten. Apollinaire ist in Steins Augen
die positive Gegenfigur zu all denen, die ihr Missfallen erregen — "Guillaume Apol-
linaire on the contrary was very wonderful."16* Sie beschreibt ihn wie folgt:

Apollinaire was very attractive and very interesting. He had a head like one of the late roman em-
perors. [...] Guillaume was extraordinarily brilliant and no matter what subject was started, if he
knew anything about it or not, he quickly saw the whole meaning of the thing and elaborated it by
his wit and fancy carrying it further than anybody knowing anything about it could have done, and
oddly enough generally correctly. Once [...] we were dining with the Picassos, in a conversation 1
got the best of Guillaume [...]165.

In der Autobiography portritiert Stein die Personen entgegen ihren Prinzipien durch-
aus deskriptiv, mit analytischem Blick. Die erste knappe Aussage iiber das AuBere,
genauer den Kopf Apollinaires, steht — wegweisend fiir die darauffolgenden Ele-
mente der descriptio superficialis — im Einklang mit seiner Charakterisierung als vor-
ausblickender, feinsinniger Denker, wodurch Stein Physis und Psyche miteinander
korreliert. Expliziter stellt sie den Zusammenhang zwischen duflerer Erscheinung

162 "A creator is not in advance of his generation, but he is the first of his contemporatries to be con-
scious of what is happening to his generation." ("Picasso", S. 23.) Dies illustriert sie in ihrem Epi-
log mit folgendem Beispiel: Ist man einmal mit einem Flugzeug geflogen, so weil3 man, dass die
Erde aus dieser Hohe vollig anders aussieht. Obwohl Picasso die Erde nie vom Flugzeug aus ge-
sehen hatte, wusste er, wie sie aussehen wurde. Dies begriff sie, als sie selbst erstmals flog und in
der Landschaft weit unter ihr Linien und Formen der kubistischen Bilder Picassos wiederer-
kannte. Picasso — datin lag seine besondere Begabung — sah die Erde wie sie erst der Mensch des
20. Jahrhunderts sehen konnte, ohne sie tatsichlich selbst so gesehen zu haben ("Picasso", S. 39).

163 Vergleichbar umfassende Portrits finden sich dort sonst nur von Picasso sowie von Mildred
Aldrich, vgl. S. 120f. Weitere Personen, die Stein extensiv portritiert, sind Mabel Dodge (S.
129ff), Constance Fletcher (S. 129ff.) und Hemingway (S. 200ff.).

164 _Autobiography, S. 58.

165 Ebd., S. 59.
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und Wesen bereits in dem zwei Jahre zuvor entstandenen Portrit Nadelpann (1911)
her, indem sie die Lesbarkeit der Physis thematisiert:

There was one who was a great man and his head showed this thing showed he did thinking.
There was one who was a great man and his face showed this thing showed sensitive feeling. [...]
He was one looking like one who was a great one.160

In den fritheren Portrits hingegen, die vorrangig psychologische Aspekte fokussie-
ren, war die duBere Erscheinung kaum thematisiert worden. Eine methodische Ahn-
lichkeit besteht allerdings in der Charakterisierung tber den Kontrast zu 'Gegen-
figuren', mit der Stein nun auch in der visuellen Beschreibung arbeitet:

[...] Guillaume Apollinaire and Rousseau [the paintet] came in |[...]. How well I remember their
coming. Rousseau a little small colotless frenchman with a little beard, like any number of french-
men one saw everywhere. Guillaume Apollinaire with finely cut florid features, dark hair and a
beautiful complexion.!67

Im Ubrigen involvieren viele ihrer Beschreibungen des AuBeren wie des Charakters
Klischees, die mit den Nationalititen der Portritierten verbunden sind.!®8 In den
beiden oben zitierten Ausschnitten zeichnen sich die Uberginge von descriptio zu
narratio ab, wobei die Inhalte der Letzteren hier aufgrund der Linge nicht zitiert
werden. Eingeschobene Anekdoten, welche die deskriptive Charakterisierung unter-
stiitzen, werden meist mit resimierenden Aussagen abgeschlossen, die mit denjeni-
gen vergleichbar sind, durch die die Anekdoten eingeleitet wurden, so dass sie
gleichsam in einen Rahmen eingebettet sind. 169

Guillaume was extraordinary. [...] It was he who taught them [his painter friends] how to live.
Nobody but Guillaume, it was the Italian in Guillaume, could make fun of his hosts, make fun of
their guests, make fun of their food and spur them to always greater and greater effort.170

All diese Ausfithrungen patraphrasieren keine konventionellen Attribute, sondern
verweisen auf wahrhaft individuelle, wirklich charakteristische Eigenschaften. Steins
Bild von Apollinaire ist ausgesprochen positiv. IThre Bewunderung steigert sich

166 Nadelman (in: Portraits and Prayers), S. 51-53.

167 _Auntobiography, S. 106.

168 Nationalititen sind ein groles Thema in ihrem Gesamtwerk und die Stereotypen, die Stein affir-
miert, zerstoren so manches Portrit, unter anderem ihren Picasso-Aufsatz. Steins undifferenzierte
Zuneigung zu bestimmten Volkern, allen voran den Spaniern, mit denen sie die Amerikaner asso-
zilert und beide zu Seelenverwandten erklirt, sowie ihre kompromisslose Abneigung gegen ande-
re in ihrer Gesamtheit, namentlich die Deutschen (S.102), verstellen den Blick auf das Indivi-
duum. Manchmal jedoch macht sie sich, so ernst es ihr an anderer Stelle damit ist, dartiber lustig,
so in der Beschreibung von Wyndham Lewis: "Wyndham Lewis, tall and thin, looked rather like a
young frenchman on the rise, perhaps because his feet were very french, or at least his shoes" (S.
122). Stein selbst tiber ihre Neigung, sich mit Nationalititen zu beschiftigen und Stereotypen zu
schaffen, in der Autobiography: "She grew very eloquent on the disembodied abstract quality of the
american character and cited examples [...]", S. 152.

169 So heilit es zum Beispiel, um auch ecine weniger positive Aussage zu zitieren, am Ende einer
Anckdote zusammenfassend: "It was notorious that Apollinaire parted with the very greatest dif-
ficulty from even the smallest piece of money", Autobiography, S. 59.

170 _Auntobiography, S. 99.
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noch, nachdem er als Freiwilliger in den Krieg gezogen ist, wo er eine schwere
Kopfverletzung erlitten hat.

He had been badly wounded in the head and had had a piece of his skull removed. He looked very
wonderful with his bleu hotizon and his bandaged head. He lunched with us and we talked a long
time together [...] He was very tired and his heavy head nodded. He was very setious almost sol-
emn. 171

Kurz nach dieser letzten Begegnung stirbt er. Erst jetzt erfdhrt der Leser, dass der
Portritierte zum Zeitpunkt der Entstehung des Textes bereits seit einiger Zeit tot
ist. Dass es sich um ein postumes, aus der Erinnerung entstandenes Portrit handelt,
erkennt man im Verbalportrit an den Zeitformen, wohingegen das Gemaildeportrit
die Illusion erzeugt, der Maler habe den Portritierten beim Malen vor Augen gehabt
— sofern nicht Symbole auf dessen Tod verweisen. Der Versuchung, den Freund
nach dessen Tod als Helden zu stilisieren, kann Stein nicht widerstehen. Gleich-
zeitig zeigt sie sich in ihrer Trauer ungewohnt emotional:

He had really been heroic. As a foreigner, his mother was a pole, his father possibly an italian, it
was not at all necessary that he should volunteer to fight. He was a man of full habit, accustomed
to literary life and the delights of the table, and in spite of everything he volunteered. [...]

The death of Guillaume Apollinaire at this time made a very serious difference to all his friends
apart from their sorrow at his death. It was the moment just after the war when many things had
changed and people naturally fell apart. Guillaume would have been a bond of union, he always
had the quality of keeping people together, and now that he was gone everybody ceased to be
friends. 172

Aus einer Zeitdiagnose und der Beobachtung eines bestimmten Menschenkreises
ergibt sich die Charakterisierung des Einzelnen durch seine Rolle innerhalb der
Gruppe. Auch hier wird Steins projektives Denken sptrbar, das sich in ihren Por-
trits manifestiert. Sie konstatiert nicht nur, wie jemand war, wie er sich verhielt,
sondern imaginiert, wie er sich verhalten haben wiirde. Aus ihren Erfahrungen leitet
sie Prognosen ab — in gewisser Weise 'abstrahiert' sie. Dabei gibt sie dem Einzelnen
grof3e Bedeutung und macht ihn unverwechselbatr.

Einen starken Kontrast zu diesem umfangreichen Prosaportrit bildet das von
Stein im Jahr 1913 verfasste vierzeilige Gedicht:

Guillaume Apollinaire

Give known or pin ware.

Fancy teeth, gas strips.

Elbow elect, sour stout pore, pore ceasar, pour state at.
Leave eye lessons I. Leave 1. Lessons. 1. Leave I lessons, 1.

Dieses ist eines der kiirzesten und auf den ersten Blick unverstindlichsten Portrits
Steins. In den Portrits, die sich wie dieses formal an den lyrischen Text annidhern,
verschiebt sich der Fokus vom Satz auf das einzelne Wort. Die Anreicherung des

17 Ebd, S.59.
172 Ebd., S. 60.
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Vokabulars durch freie Assoziationen bringt eine Unterdrickung der Syntax mit
sich, so dass fortan nicht mehr diese, sondern die Assoziation den Text regiert.!”

Trotz seiner Kiirze werden in diesem Portrit relativ viele Kérperteile genannt,
nicht aber visualisiert. Dennoch wird das Visuelle besonders betont: Die letzte Zei-
le, die mit det phonetischen Identitit der englischen Begriffe "I" und "eye" spiel, ist
eine mehrfache Variation der Aussagen "I leave eye lessons" bzw. "I leave I les-
sons", ibersetzbar als "Ich schaffe (oder hinterlasse) Lektionen fiir das Auge", und
zugleich lesbat als "Lektionen Uber das Ich", das Subjekt. Je nachdem, wem man
diese Aussage in den Mund legen méchte, bezieht sie sich auf das poetische Werk
des Portritierten oder der Portritistin. Sowohl Apollinaire als auch Stein schaffen
beides.!” Nimmt man an, dass Stein damit nicht nur auf Apollinaires visuelle Poe-
sie, sondern ebenso auf ihre Portrits verweist, liest sich die Aussage als poetisches
Programm und expliziert ihre neue Hinwendung zu einer gleichfalls 'visuelleren'
Portaiture.!”> Dass sie davon ausgeht, dass ihre Verbalportrits nicht nur 'gelesen’,
sondern vielmehr 'angesehen' werden, impliziert ihr berthmter Satz: "When this you
see remember me".17¢ Damit definiert sie die Funktion ihrer Portrits und grenzt
diese von ihren Erzihltexten ab.

Dass auch die ersten drei Zeilen des Portrits nicht vollig sinnleer sind, sondern
die Allusionen entschlisselt werden kénnen, versucht Wendy Steiner in einer ein-
fallsreichen Interpretation zu zeigen. Den ersten Satz beispielsweise, "Give known
or pin ware", liest sie als lautmalerisches' Echo auf den Namen des Portritierten,
Guillaume Apollinaire — und liefert damit ein tiberzeugendes Beispiel fiir Steins laut-
mimetische Portraiture, das zugleich die angefochtene Referenzialitit des Portrits
auf den Portritierten belegt.'”” Der restliche Text verweigert sich interpretativer
Sinnbildung. Vielleicht kann man jedoch das diesem und dhnlichen semantisch in-
kohirenten Texten zugrunde liegende Konzept erneut besser mithilfe eines Blicks
auf die Bildkunst verstehen.

Die Zusammenfiigung heterogenen Wortmaterials zu einer dsthetischen Kom-
position erinnert an eine collage (oder papiers collés) bzw. assemblage, die im syntheti-
schen Kubismus (ab 1912) dominante Gestaltungsform. Hierbei werden zunichst

173 Die Reduktion der Syntax geht in einigen Portrits so weit, dass der zuvor horizontale Satz zu ver-
tikalen Listen mutiert und sdulenférmige Texte entstehen. Mit anderen Worten, die Portritistin
wechselt das Format. Selbst wenn man die Listen in die Horizontale transformieren wiirde, ergi-
be sich daraus keine korrekte Syntax, denn die Begriffe geh6ren meist allesamt derselben Wortka-
tegotie an, meist sind es Nomina. Das erste "Portrit' in Form einer sdulenartigen Liste ist M. 170/
lard et Cézanne (1912).

174 In Steins postum erschienener Sammlung Painted Lace and Other Pieces [1914-37] gibt es sogar eine
Sektion, die mit "Eye Lessons" tiberschrieben ist (S. 151-254).

175 Vgl. "Portraits and Repetition", S. 303.

176 Dieser Satz bzw. Vers findet sich in mehreren Portrits, so zum Beispiel in Pictures of Juan Gris
(Portraits and Prayers, S. 47).

177 Vgl. Steiner 1978, S. 97-100. Auf dhnliche Weise gelingt es Steiner, fir einige Portrits, die als un-
lesbar galten, eine Lesweise anzubieten und die Referenzialitit sichtbar zu machen. Da sie davon
ausgeht, dass die Reihenfolge der Komponenten des Textes beliebig ist, versucht sie im Fall von
Guillaume Apollinaire durch Neuordnung und teilweise sogar durch phantasievolle Modifikation
der Worter mehr Sinn zu erzeugen, wobei sie sich auf das von Stein in der Awtobiography vermittel-
te 'Wissen' bezieht: ihre kreative Interpretation tiberzeugt nicht vollends.
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Buchstaben und Wérter, dann bildfremde Materialien wie Zeitungsausschnitte und
alltigliche Gebrauchsgegenstinde (objets trouvés) in die Bilder integriert und als Bild-
elemente funktionalisiert. Tatsichlich fillt die Entstehungszeit von Guillanme Apolli-
naire mit der von Picassos kubistischen Collagen zusammen, man denke zum Bei-
spiel an Picassos erste Collagen S#// Life with a Chair Canning (1912) oder Guitar, Sheet
Music and Wine Glass (1912).178 Als 'Realititsfragmente' dienen die hier versammelten
Objekte dazu, die 'Wirklichkeit' des Bildes zu steigern. Auf diese Weise kénnte man
die ordnungslose 'Collage' von Wértern in Steins Portrit erkliren, die Bilder von
Korperteilen aufrufen — als sollte dadurch die 'Prisenz' des Portritierten potenziert
werden.

Dass auch eine Collage aus Gebrauchsgegenstinden im Sinne eines Portrits als
Referenz auf ein Individuum fungieren kann, zeigt Picassos S#// Life with Calling Card
(1914). Auf den ersten Blick hat dieses 'Stilleben' mit einem Portrit nichts gemein-
sam. Die genauere Betrachtung offenbart jedoch eine funktionale Verwandtschaft.
Die im Titel genannte Calling Card referiert auf deren einstige Besitzer, Gertrude
Stein und Alice B. Toklas. Die Entstehungsgeschichte der Collage!™ verrit, dass die
beiden eben diese Karte, die ihre Namen trigt, bei einem Besuch bei Picasso hinter-
lieBen, weil sie thn nicht zuhause antrafen: sozusagen als selbstredenden Index da-
fiir, dass sie dort waren, — als stellvertretendes Objekt also, das auf sie referiert, wie
es das Portrit tut. Die 'Lesbarkeit' der Referenz ist sichergestellt durch die darauf
vermerkten Namen. Picasso spielt dieses Spiel mit und integriert darauthin die Kar-
te in eines seiner Bilder, das er wiederum bei Stein und Toklas in der Rue de Fleurus
abgibt — diesmal als seine eigene 'Visitenkarte', welche dieselbe Nachricht vermittelt:
"Ich war hier." Die in das Stilleben integtierte Calling Card ist also multifunktional:
Zunichst informiert sie Uber die Kontaktaufnahme Steins. Dartiber hinaus stellt sie
Hintergrundinformationen zu deren Lebenssituation zur Verfiigung und fungiert als
'Beleg' fiir die personliche Bekanntschaft zwischen Stein und Picasso. Unabhingig
davon besitzt sie eine zentrale dsthetische Funktion im Rahmen der Bildkomposi-
tion. Picassos Collage ist ein weiteres Zeugnis fir den kiinstlerischen Dialog zwi-
schen Stein und Picasso, das eine innovative Méglichkeit der Portraiture eréffnet.

Sehen und sichtbar machen: Mdglichkeiten und Grenzen verbaler 1V isnalisierung

Die etwa ab 1913 beginnende "zweite Phase' ihrer Portraiture charakterisiert Stein
selbst mit dem Schlagwort "looking".180 Damit verweist sie auf ihr neues Ziel, von
ihrem akkumulierten Wissen uber die darzustellende Person — wie es etwa in die

178 Vgl. auch die zur selben Zeit entstandenen Collagen von Braque, die gleichermallen Referenzhin-
tergrund sind. — Nicht nur Guéllanme Apollinaire, sondern eine ganze Reihe von Portrits, die ab
1912 entstanden, lassen sich in ihrer Gestaltung mit der Collage vergleichen, so auch das im Fol-
genden besprochene Susie Asado. Blizzard 2004 zieht diese Parallele anhand von Steins zweitem
Picasso-Portrit If I told Him. A Completed Portrait of Picasso (1923). Zu Picassos synthetischem Kub-
ismus, vgl. Warncke 1991, Bd. I, S. 203-244.

179 Vgl. Blizzard 2004, S. 98f.

180 Vgl. "Portraits and Repetition", S. 303. In Anlehnung daran interpretiert auch Wendy Steiner
Steins zweite Phase der Portraiture (etwa ab 1912) als Hinwendung zur Visualitit.
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Portrits Matisse und Picasso noch stark mit hineinspielt — Abstand zu nehmen und
stattdessen fortan ihre visuelle Wahrnehmung unmittelbar sprachlich umzusetzen: "1
was also looking and that could not be entirely left out."!8! Dazu bedatf es der Ent-
wicklung von Techniken der 'Ubersetzung' von Sinneseindriicken in Sprache.

Das erste Resultat ihrer Beschiftigung mit dem Sichtbaren ist die Sammlung
Tender Buttons (1914), die zwar keine Portrits von Personen, aber solche von Dingen
beinhaltet.’s2 Thre darin entwickelte Technik beschreibt sie als "looking at anything
until something that was not the name of that thing but was in a way that actual
thing would come to be written."83 Die von ihr als 'poems' bezeichneten Texte le-
sen sich wieder nicht wie konventionelle Beschreibungen, allenfalls wie phantasie-
volle Kurzdefinitionen. Sie sind insofern mit den 'portraits' vergleichbar, als sie ih-
ren Gegenstand nur im Titel benennen und der zugehdrige Text die Wahrnehmung
desselben nachahmt, wobei die Bezichung zwischen Text und Titel bzw. Gegen-
stand auf den ersten Blick oft nicht erkennbar ist.!8% Dass die Darstellungen von
Personen, Dingen und Orten einander in bestimmter Hinsicht dhnlich sind, muss
nicht verwundern, bedenkt man, dass sie in der antiken Rhetorik auch schon unter
den Begriff der descriptio zusammengefasst und prinzipiell denselben Regeln unter-
stellt wurden. AulergewShnlich ist vielmehr, dass Stein sowohl fiir belebte wie auch
fur unbelebte Dinge die Bezeichnung 'portraits' verwendet und dafir ein eigenes
Genre entwickelt.

Differenziert Stein in ihren poetologischen Ausfithrungen zwischen 'description'
und 'portrait', so nicht hinsichtlich des Datstellungsgegenstands, sondern, weil sie
unter 'desctiption’ einen anderen Darstellungsmodus versteht, nimlich die enumera-
tive Vermittlung von Wissen, im Gegensatz zur im 'portrait’ angestrebten unmittel-
baren Evokation det Person.!85 Dennoch impliziert sie mit dem Begtiff 'description’
immer eine besondere Konzentration auf die visuellen Aspekte des Dargestellten.

In Texten, in denen Stein versucht, die Wahrnehmung eines sichtbaren Gegen-
stands zu vermitteln, revidiert sie den Verzicht auf Nomina und setzt diese gezielt
wieder ein, um lange Paraphrasen zu kiirzen. Sie beschreibt diese Gegenbewegung
in "Poetry and Grammar": "[...] after I had gone as far as I could in these long sen-
tences and paragraphs [...] I then began very short things and in doing very short
things I resolutely realized nouns and decided not to get around them [...] and in
that way my real acquaintance with poetry was begun."!8 Hier definiert sie 'poetry’

181 "Portraits and Repetition", S. 301. Es sei daran erinnert, dass Stein in der frihen Portraiture zu-
nichst den visuellen Aspekt hinten anstellt, als sie sich auf das simultane Zusammenspiel von
'speaking' und 'listening' konzentriert.

182 Stein spricht diesbeziiglich selbst von 'portraits'. Vgl. dazu Haselstein 2002.

183 "Poetry and Grammar", S. 330f.

184 Die Analogie zwischen den 'portraits' und den 'tender buttons' endet jedoch bei der Darstel-
lungsweise, denn wihrend die reiferen, zur selben Zeit entstandenen Portrits alle auf ein einzigar-
tiges Individuum referieren, verweisen die 'Dinggedichte' nicht auf einen einzelnen Gegenstand,
sondern auf alle seiner Art — dhnlich wie die frithen, stark typisierenden Portrits Steins.

185 Deshalb spricht sie immer von 'a complete description', so zum Beispiel in "The Gradual Ma-
king", S. 283. Bisweilen gebraucht sie den Begtiff auch als Gattungsbezeichnung: Sie verfasst ei-
genstindige 'desctriptions'.

186 "Poetry and Grammatr", S. 325.
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vor allem als kurze Textform, realisiert in der Sammlung Tender Buttons. So entstehen
die von Stein selbst als 'poems' bezeichneten Texte im Zusammenhang mit det pro-
grammatischen Fokussierung des Visuellen. Gemil ihrer eigenen Aussage verander-
te sich ihr Stil infolge einer Spanienreise: "Stein's style gradually changed. She |...|
felt a desire to express the rhythm of the visible wotld. [...] It was a long tormenting
process, she looked, listened and described. She always was, always is tormented by
the problem of the external and the internal."187 Als Beispiele fiir Portrits, in denen
sie dieses Konzept umsetzt, nennt sie Swsie Asado und Preciosilla.

Steins Neuerungen — so weit geht die Analogie mit der Malerei — bestehen kon-
kret in der Integration von Form und Farbe. In beiden genannten Portrits finden
sich farbige, leuchtende Elemente, welche die Portritierte charakterisieren. Farben
werden explizit genannt (grey, yellow, silver, white) und andere sichtbare Phinome-
ne wie Licht, Schatten und Glanz (light, shade, shine) werden aufgerufen. IThre Wir-
kung wird verstirkt durch Worter, die Farben evozieren wie "tree" und "sweet tea",
die durch den Reim miteinander verbunden werden, wodurch ihre "Verwandtschaft'
signalisiert wird.

Dabei entdeckt Stein, dass auch in visueller Hinsicht manche Worter das, was sie
visualisieren will, besser evozieren als eine Beschreibung desselben oder gar der ei-
gentliche Begriff dafiir: "I became mote and mote excited about how wotds which
were the words that made whatever I looked at look like itself were not the words
that had in them any quality of description."188 So evoziert "Sweet sweet sweet
sweet sweet tea" die Farbe des siien Tees, das Aquivalent zur 'siilen Susie', viel
wirkungsvoller als "yellow".18” SchliefSlich verweisen die Meta-Verben "show" und
"see" ganz deutlich auf die Leistung des Textes, nimlich das Zeigen, und auf die
Rolle des Lesers, das Betrachten. Dass sich Stein hier mit dem 'Sehen' auseinander-
setzt, bestitigt auch ihr Essay, in dem sie die Frage aufwirft, was man iiberhaupt se-
hen kann, wenn man etwas ansieht.!%

Der Vorsatz, den visuellen Aspekt zu integtieren, wird allerdings bald zum Prob-
lem fiir Stein, weil er im Fall des Portrits, immer an der sichtbaren 'Ahnlichkeit’
gemessen wird und diese das (visuelle) Gedidchtnis (memorieren, vergleichen, wie-
dererkennen) involviert — eine Kategorie, die sie aus dem Portrit verbannt hat. Ge-
rade weil die Frage der 'Ahnlichkeit' im Portrit besonders brisant ist, fokussiert sie
in ihren Experimenten verbaler Visualisierung Dinge, die, anders als das Indivi-
duum, nichts absolut Einzigartiges darstellen. Stein vergleicht diese Entscheidung
mit der Motivation des Malers, Stilleben zu malen, wenn er diffizile technische In-

87 _Autobiography, S. 119. Mit dieser Aussage verschmilzt sie die beiden von ihr zuvor getrennt, wenn
nicht gar oppositiv behandelten Konzepte "rhythm of personality" und "visuality".

188 "Portraits and Repetition", S. 303.

189 Vgl. meine Besprechung von Susie Asado.

190 Vgl. "Portraits and Repetition", S. 303. In ihren spiteren Portrits riickt das 'Sehen' jedoch wieder
in den Hintergrund, weil sie zur Uberzeugung gelangt, dass man der Wahrnehmung insgesamt
nicht trauen kénne: "Superstition is to believe what you see to believe what you hear and to see
what you see." Zitiert nach Steiner 1978, S. 169, [utspr. aus The Geggraphical History of America or
The Relation of Human Nature to the Human Mind, S. 146.] Damit kehrt Stein zur Wertschitzung
von Fakten zurlick, die sie so entschieden aus ihren frihen Portrits verbannt hatte.
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novationen erprobt.’! Letztlich versteht sie dessen sowie ihr eigenes 'Ausweichen'
auf das 'Stilleben' als Symptom ihrer Uberzeugung, dass das menschliche Indivi-
duum nicht abbildbar sei: "after all the human being essentially is not paintable". 192

SchlieBlich geht aus ihren Portrits hervor, dass Stein ihr Programm, auf das sie
mit dem Schlagwort "looking" verweist, nicht unbedingt in einer 'visuelleren' Dar-
stellung im Sinne einer detaillierteren descriptio superficialis realisiert. Ihren Verzicht
auf eine Beschreibung der Physis in ithren unabhingigen Portrits erklirt sie, indem
sie sich als Dichterin vom Maler in dieser Hinsicht sogar bewusst absetzt.!”3 Das
heif3t jedoch weder, dass sie die descriptio superficialis prinzipiell aus allen ihren Texten
verbannt, noch, dass sie dem nichts entgegensetzen kénne.

Anders als ihr Zeitgenosse Apollinaire, der zur selben Zeit seine ersten Bild-
gedichte anfertigt, verfasst sie keine 'visuellen Texte'.1* Trotz ihrer Orientierung an
der Bildkunst bleibt sie dem eigenen Medium treu und bedient sich ausschlieSlich
der Sprache fiir ihre Portraiture.'”> Auch sie bricht mit den vorherrschenden Kon-
ventionen, jedoch auf véllig andere Weise als Apollinaire, der in der visuellen Poesie
Tkonizitit erzeugt. Verglichen damit sind ihre Texte zwar insofern konventionell, als
die Zeilen von links nach rechts und die Texte von oben nach unten gelesen werden
kénnen, doch prigt eine aullergewohnliche Syntax ihren hochst individuellen Stil
und ihre Semantik spielt mit den tblichen Erwartungen.

8. Das Portrit als 'poetry": 'sound’, 'melody' und 'movement'

Portrits wie dasjenige der Tinzerin Susie Asado (1913) zeigen, dass Steins Uberset-
zung ihres Eindrucks von einer Person in ein Portrit auf dem Prinzip der 'Wit-
kungsiquivalenz' basiert. Die ersten Zeilen dieses Portrits, die den leitmotivischen
Vergleich einleiten, lauten:

OV _Autobioggraphy, S. 119. Es liegt nahe, Steins Tender Buttons als Analogie zum Stilleben in der Malerei
zu sehen.

192 Ebd., S. 119.

193 Vgl. Picasso, S. 507. Im Gegensatz zum Dichter konzentriere sich der Maler a/lein auf das Sichtba-
re. Auch in seinen kubistischen Bildern versuche Picasso nichts anderes, als das Sichtbare abzu-
bilden, wobei ihn die Seele des Dargestellten nicht interessiere.

194 Noch vor Ausbruch des Zweiten Weltkriegs prisentiert Apollinaire seine ersten 'Calligrammes',
die er nach Kriegsende in einer Sammlung mit demselben Titel veroffentlicht. 1913 erschien seine
Sammlung Aleools sowie sein Essay Les peintres cubistes.

195 Stein dazu in der Autobiggraphy: "She experimented with everything in trying to describe. She tried
a bit inventing words but she soon gave that up. The english language was her medium and with
the english language the task was to be achieved, the problem solved. [...| She stayed with her
task, although [...] she described objects (instead of humans), [...] which made the volume Tender
Buttons. She always however made her chief study people and therefore the never ending series of
portraits." S. 119. Trotz der selbstsicheren Darlegung ihrer Vorgehensweise scheint sie nicht vol-
lig zuftieden damit zu sein, beim Versuch der Problemlosung auf die 'objects' ausgewichen zu
sein, wie die Maler auf die Stilleben.
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Sweet sweet sweet sweet sweet tea.
Susie Asado.

Sweet sweet sweet sweet sweet tea.
Susie Asado.!%

Diese Zeilen vermitteln keinen objektiven Eindruck der Person, sondern einen pet-
sonlichen: Fiir Stein ist der Anblick der Ténzerin vergleichbar mit dem Genuss von
sehr stilem Tee. AuBerdem machen Form und Rhythmus dieser Zeilen ihren Tanz
spurbar, wie auch immer man die einzelnen Elemente Gbersetzen will. Jedes Wort
ein Schritt, eine Abfolge von wohlbemessenen Bewegungen.!?’ In diesem wie in an-
deren zur selben Zeit entstandenen Portrits klingen neue verspielt-lyrische Ziige an.

Die Portrits Guillanme Apollinaire und Susie Asado fallen allein schon durch ihre
grafische Gestaltung ins Auge, denn in formaler Hinsicht figurieren sie als Ge-
dicht.!%® Unter 'poetry’ versteht Stein selbst relativ kurze strophische Texte, die oft,
aber nicht notwendigerweise gereimt, immer jedoch rhythmisiert sind.'”” Wihrend
Stein in ihren ersten Schaffensjahren vorrangig Prosatexte oder 'prose poems' vet-
fasste, wendet sie sich etwa ab 1912 verstirkt der 'poetry’ zu.200

Will man die Entwicklung in Steins Portraiture der zwanziger Jahtre beschreiben,
so stellt man fest, dass diese Texte im Vergleich zu den frither entstandenen in ihrer
Syntax und in ihrer Semantik weniger kompliziert sind. Die semantische Wiederho-
lung verschiebt sich auf die phonologische Ebene, so dass Reim und Rhythmus
noch mehr in den Vordergrund treten.?)! Sobald Steins Portrits von komplexen
Uberlegungen zur Beurteilung der Person Abstand nehmen, werden sie zunehmend
verspielter. Bisweilen klingen darin Spuren von so genannten 'nursery rhymes' (Kin-
derreimen) an und oftmals dhneln sie ludistischer nonsense-Poesie, weshalb sich ihre
'poetry' nicht immer gut mit dem Begriff 'Lyrik' identifizieren lisst. So findet sich
zum Beispiel folgendes 'Intermezzo' in einem Portrit mit dem Titel A Valentine to
Sherwood Anderson (1922):

A Very Valentine.

Very fine is my valentine.

Very fine and very mine.

Very mine is my valentine very mine and very fine. [...]202

196 In: Geography and Plays, S. 13. Das Portrit referiert auf eine spanische Tinzerin, die Stein auf ihrer
Spanienreise im Sommer 1912 tanzen sah.

197 Der Vergleich dieses zweiten Portrits einer Tinzerin mit dem zuvor besprochenen Orta or one
Dancing verdeutlicht Steins Schritt vom Portrit als Prosatext zu dem in Form eines Gedichts.

198 Hinsichtlich Kirze, Form und Stil ein vergleichbares Portrit ist lrma (1913, in: Portraits and Prayers,
S. 96), das an nonsense-Poesie grenzt.

199 Vgl. "Portraits and Repetition", S. 309f. In "Poetry and Grammar" differenziert sie genauer hin-
sichtlich des spezifischen Wortmaterials von 'poetry’, das mehr Nomina enthalt, vgl. S. 326-330.

200 Diese Gedichte werden in der Sammlung Sefected Poems (1918) veroffentlicht.

201 Dies zeigt sich, wenn man die Portrits VVan Vechten or Twenty Years After — A Second Portrait of Carl
Van Vechten (1923) und If I Told Him — A Completed Portrait of Picasso (1923) mit den Uber ein Jahr-
zehnt zuvor entstandenen Portrits derselben Personen (s. Picasso und Portrait of One. Carl van V'ech-
ten) vergleicht.

202 TIn: Portraits and Prayers, S. 151-153.
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Der Text, der die Zuneigung Steins fiir Sherwood Anderson ausdriickt, spielt mit
der Doppeldeutigkeit des Begriffs 'valentine', der zugleich auf das anlisslich des Va-
lentinstags verfasste 'Gedicht' wie auch auf seinen Adressaten referiert. Auf diese
Weise realisiert sich in dem Wort "valentine" die Identitit zwischen der Darstellung
und der dargestellten Person, und damit die Idealvorstellung des Portrits.203

Stein erkldrt derartige Experimente mit ihrer zu jener Zeit neu entflammten Fas-
zination fiir den Klang von Wortern: "I was for a little while very much taken with
the beauty of the sounds as they came from me as I made them."2* Dies zeigt sich
auch im Portrit Lipsehitz (1926), das mit einer Ouvertiire autoreflexiver Wortspiele-
rei beginnt, die den Folgetext mit ihren klinge()nden Lauten im wahrsten Sinne des
Wortes 'einldutet’: "Like and like likely and likely likely and likely like and like." Eine
Reihe weiterer Aussagen tber den Portritierten sind allein durch Reim, Rhythmus,
Assonanz und Alliteration motiviert: "He never needs he never seeds but so so can
they sink settle and rise and apprise and tries. Can at length be long. No indeed and
a song. A song of so much so." Das mit einem 'song' assoziierte Portrit endet
schlieBlich mit persénlicher Note, das Thema der Ouvertiire wieder aufgreifend, in-
dem die Portritistin dem Portritierten gesteht: "I like you very much."205

Die genannten Beispiele machen es nachvollziehbar, weshalb Stein eine Gruppe
ihrer Portrits mit dem Schlagwort "melody" charakterisiert: Sie versucht, so erklirt
sie, darin die Melodie individueller Existenz zu imitieren.296 Die '"Melodie' manifes-
tiert sich in einem Muster von Elementen, das vor allem auf der Ahnlichkeit von
Laut und Klang basiert. Nicht selten wird das Subjekt von der durch Wiederholung,
Reim und Rhythmus erzeugten Klangstruktur fast vollstindig Gibertént, so zum Bei-
spiel in Jean Coctean (1926)27. Aus eben diesem Grund eigenen sich solche hochgra-
dig autoreferenziellen Texte nicht fiir eine Besprechung in dieser Studie poetischer
Portrits. In letzter Konsequenz ersetzt Stein die 'melody' schlieBllich durch 'self-con-
tained movement', wobei der dsthetische Aspekt die Datstellung vollends dominiert.

Thre spiten Portrits, die sie mit selbigem Begriff charakterisiert, sind allein
Sprachfluss, ohne jegliche Referenz auf die auBlersprachliche Wirklichkeit. Weil dies
ihren Status als Portrits infrage stellt, werden sie hier nicht ndher betrachtet. In se-
mantischer Hinsicht dekompositorisch, sind sie jedoch auf lautlicher und grammati-
scher Ebene genau geplante Kompositionen. Als gelungenes Beispiel dafiir nennt
Stein selbst George Hugnet (1928)208 — "[it] made me realize what poetry really is."209

203 Das handschriftliche Original des Textes zeigt tbrigens, dass jedes hier vorhandene 'mine' ein
urspriinglich an dieser Stelle gesetztes 'Stein' substituiert, was die Selbstreferenz des Textes noch
einmal erheblich steigert.

204 "Portraits and Repetition", S. 306.

205 Ist die Sprechinstanz vollends mit Stein zu identifizieren, so findet ein in ihren Portrits aulerge-
wohnlicher Perspektivenwechsel statt.

206 Vgl. "Portraits and Repetition", S. 306. Die neu entdeckte "melody of existance" ist nicht zu ver-
wechseln mit dem zwei Jahrzehnte zuvor entdeckten "rhythm of personality". Zu ihren 'melodi-
schen' Portrits zihlt sie selbst tberdies ihr zweites Picasso-Portrit (If I Told Him) und das zweite
Portrit von Carl Van Vechten sowie Jean Coctean, Lipschitz, Edith Sitwell, Joe Davidson, u.a.

207 1In: Portraits and Prayers, S. 80.

208 Ebd., S. 66-67. [Stein macht in ihrem Portrit aus dem franzésischen 'Georges' einen 'George']

209 "Portraits and Repetition", S. 311.
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Als ein vom Portritierten zwar inspiriertes, doch autonomes Sprachkunstwerk ist
dieses Gedicht vollig unabhingig von extratextuellen Informationen tber den fran-
z6sischen Dichter zu rezipieren: "I made them contained within the thing I wrote
that was them."?!0 Dass darin noch einmal ein bedeutsamer Schritt zum abstrakten
Portrit zu sehen ist, belegt ihr eigener Kommentar: "It really does not make any dif-
ference who George Hugnet was or what he did or what I said."?!! Nicht nur Fak-
ten Uber den Portritierten, sondern der gesamte 'Inhalt’ des Portrits sind ihr gegen-
tber der sprachlichen Gestaltung vollig unwichtig — und trotzdem begteift sie das
selbstgentigsame Kunstwerk als Aquivalent zu der in seinem Titel genannten Per-
son. 'George' ist in diesem Text nicht als Person, sondern als Name, als bloBes
Wort, oder bestenfalls als Klang prisent. Dies heil3t jedoch nicht, dass sie den Ge-
nannten nicht als Individuum wahrgenommen oder an seiner Person kein Interesse
gehabt hitte. Im Gegenteil, es verband sie eine Freundschaft mit dem jungen Dich-
ter, der seinerseits einen Text tiber sie verfasst hatte: als Vorwort zu einer ihrer Pub-
likationen. Im Gegenzug dazu machte Stein ihm sein Portrit zum Geschenk. Dies
zeigt, dass auch 'abstrakte Portrits' wie George Hugnet nach wie vor im Rahmen der
von Stein betriebenen gesellschaftlichen Praxis der Portraiture als einer Form zwi-
schenmenschlicher Kommunikation entstehen.

Will man die Entwicklung in der sprachlichen Gestaltung der Portrits abschlie-
Bend zusammenfassen, so kann man grob zwischen frihen prosaischen und reiferen
lyrischen' Portrits unterscheiden — obwohl eine prizise Differenzierung zwischen
der 'poetry' und der Sprache der 'prose poems' in Steins Werk schwierig ist, nicht
zuletzt, weil sie selbst nicht viel von dieser Opposition hilt.212 Wie anhand von Bei-
spielen gezeigt, werden etwa ab 1912/13 die Portrits tendenziell kirzer sowie hin-
sichtlich Struktur und Wortschatz abwechslungsreicher. Obgleich nun die mono-
tone, von Wiederholung und Widerspruch tiberwucherte Syntax aufgebrochen wird,
sind die spiteren Portrits jedoch nicht leichter verstdndlich, sondern eher sinndunk-
ler, weil assoziativer. Verglichen mit Steins erstem Picasso-Portrit (Puasso, 1910),
beinhaltet das zweite (If I 2ld Him. A Completed Portrait of Picasso, 1923) mehr The-
men und Motive: Inspiriert vom Portritierten, sammelt die Portritistin ihre Assozi-
ationen und kreiert eine Wort-Komposition. Damit entfernt sie sich noch weiter

210 Ebd,, S. 118.

211 Ebd., S. 119: "[...] all that was necessary was that there was something completely contained
within itself and being contained within itself it was moving [...]".

212 "Nobody can be certain that poetry and prose have different meanings." (Stein: Narration, S. 28).
Eines der zentralen Merkmale der Texte, die sie unter 'poetry' subsumiert, ist die Wiederholung,
die aber auch die Prosaportrits und diejenigen in Form des 'prose poems' prigt. Besonders ex-
zessiv manifestiert sie sich in dem stark redundanten, grafisch moderner Lyrik gleichenden Port-
rit George Hugnet. Bezeichnenderweise ist es eben dieser Text, den sie selbst als ein Gedicht be-
greift. Etwas aufschlussreicher ist folgender Definitionsversuch Steins: "Prose is the balance that
makes the reality of paragraphs and [...] of sentences [...] real prose [...] is bound to be made up
more of verbs adverbs prepositions prepositional clauses and conjunctions than nouns. [...] Po-
etry is I say essentially a vocabulary just as prose is essentially not. [...] It is a vocabulary entirely
based on the noun just as prose is essentially and determinately and vigorously not based on the
noun." ("Poetry and Grammar", S. 326) Diese Definition stiitzt meine Einteilung der Portrits, die
auf Dubnick 1984 zuriickgeht, die zwischen den beiden Stilarten 'prose' und 'poetry' differenziert.
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von der Deskription des Portritierten als sie es bereits in Picasso getan hat. Aufgrund
seiner motivischen Diskontinuitit ist das zweite Picasso-Portrit deutlich schwerer
entschliisselbar als das erste. So scheint die Parallelisierung mit den beiden Phasen
des Kubismus tatsichlich plausibel: Wihrend also in den frithen Portrits das Voka-
bular reduziert und die syntaktische Ebene betont war, so dass die daraus resultie-
rende Prosa Ahnlichkeiten mit der Malerei des analytischen Kubismus derselben
Jahre aufwies, ist in den spiteren Portrits durch Unterdriickung der Syntax das he-
terogene Wortmaterial exponiert: Collagen des synthetischen Kubismus basieren auf
einem vergleichbaren Gestaltungsprinzip.

Sieht man von dieser interessanten Parallele zu einer Entwicklung in der Bild-
kunst ab, so bleibt fiir das Untersuchungsinteresse der vorliegenden Studie die Be-
obachtung signifikant, dass Stein ihre Portrits nicht nur schrittweise aus dem Zu-
sammenhang eines umfangreicheren Textes isoliert, sondern tberdies in zuneh-
mend kurzeren geschlossenen und autonomen Kurzformen, ihren eigentlichen
'portraits', kondensiett.

Fazit: Mimetische oder abstrakte Portraiture?

Wie einleitend angedeutet, herrscht in der Forschung Uneinigkeit hinsichtlich der
Frage, ob Steins Verbalportrits als 'mimetisch’ oder als 'abstrakt' zu bezeichnen
sind. Heftig umstritten ist, ob Uberhaupt und, wenn ja, auf welche Weise sie auf die
Portritierten referieren. Detailliertere Beschreibungsversuche der Portraiture Steins
fallen deshalb so unterschiedlich aus, weil Referenzialitit und Mimesis, welche als
Untersuchungskriterien tber die Art der Portraiture entscheiden, mit verschiedenen
Bedeutungskonnotationen verwendet werden. Ebenso kann die Feststellung von
'Abstraktion' Verschiedenes implizieren. Die Konkurrenz von jeweils mehreren
méglichen Definitionen macht es notwendig, das der Beurteilung zugrunde liegende
Begriffsverstindnis zu explizieren.?!3

Die Linguistik definiert Referenz zunichst ganz allgemein als den Akt sprachli-
cher Bezugnahme auf verschiedenste Objekte?!* Unumstritten scheint der
Gebrauch des Begriffs 'Referenz' nur im Fall der Funktion von (Eigen-)Namen zu
sein, die eindeutig auf eine bestimmte Person verweisen.?!> Da die Mehrzahl der
Portrits im Titel den Namen der portritierten Person nennt, kann von einer volli-
gen Absenz jeglicher expliziter Referenz nicht die Rede sein. Sieht man vom Titel

213 Die Tatsache, dass in der Forschung vielfach auf eine Begtiffsklirung verzichtet wird, erschwert
die Auseinandersetzung mit den diversen Standpunkten erheblich, da immer erst der jeweilige
Begriffsgebrauch erkannt werden muss, bevor die These tiberpriift werden kann.

214 Vgl. Naschert 2000, Bd. II1, S. 239-241, hier, S. 239.

215 Allerdings ist das Zusammenspiel von Denotation und Konnotation von Eigennamen vieldisku-
tiert. Man denke an Freges Unterscheidung von Sinn und Bedeutung bei Eigennamen und die
Fortsetzung dieser Diskussion durch Russell u.a., vgl. die Zusammenfassung der Problematik bei
Minch 2005, S. 386f. Die 'Bedeutung' eines Eigennamens ist nach Frege schlichtweg dessen Re-
ferenz und damit der durch den Namen bezeichnete Gegenstand. Dariiber hinaus hat er einen
Sinn, der die Bedeutung mitbestimmt. Russell bestreitet dies und schligt vor, Eigennamen als 'Be-
schreibungen' zu verstehen.
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oder 'Kopf' des Steinschen Verbalportrits ab, so referieren die meisten autonomen
Portrits, in deren Text oder 'Korper' der Name des Portritierten nicht genannt
wird, nicht in herkdmmlicher, offenkundiger Weise auf den Portritierten. Allgemein
gilt, dass Referenzialitidt abhingig ist von Konventionen und vom Kontext und so-
mit stets gewisse Kenntnisse voraussetzt. Besitzt der Leser kein Hintergrundwissen
uber den Portritierten, so sind viele Referenzen in Steins Portrits fur ihn weder als
solche zu erkennen noch zu entschliisseln.?!¢ Trotz ihrer Unterdriickung konventio-
neller Referenz referieren Steins Portrits aber in ihrer Gesamtheit auf den Portri-
tierten, denn sie sind zweifelsohne als mimetische Nachahmungen konzipiert.2!” So-
lange Letzteres der Fall ist, kénnen sie nicht als autonome, abstrakte Kunstwerke
angeschen werden.

Beschrinkt man die Mimesis auf die visuelle Ahnlichkeit im Sinne einer Evoka-
tion des Aussehens des Portritierten, so sind Steins Portrits nicht mimetisch. Eine
solche Bedeutungseinschrinkung erweist sich jedoch fiir die Untersuchung ihrer
Verbalportrits als wenig sinnvoll. Arbeitet man hingegen mit einem weiter gefassten
Verstindnis von Mimesis, deren Nachahmung prinzipiell a//e Aspekte des Indivi-
duums betrifft und diese nicht nur visuell, sondern mit sprachlichen Mitteln evo-
ziert, so kann man der Intention und sprachlichen Gestaltung der Portraiture Steins
besser gerecht werden.

Steins Portrits funktionieren dhnlich wie die prosgpopoeia. Zunichst realisiert Stein
ihr mimetisches Programm, indem sie den 'Rhythmus der Person', und damit deren
Essenz, imitiert. Inspiriert vom Konzept des stream of conscionsness, sind ihre Portrits
Nachahmung der Gedanken, bisweilen auch der Rede oder der Handlungen des
Portritierten. In diesem Sinne begreift Stein sie als Aquivalente der Portritierten,
die in einem ikonischen Verhiltnis zu denselben stehen. Da die Portrits mit ihren
Titeln explizit auf den Portritierten verweisen, sind sie wie die prosopopoeia indexi-
kalisch-ikonische Texte — im Unterschied zu den tblicherweise mit indexikalisch-
symbolischen Mitteln realisierten Verbalportrits.2'® Zu beobachten ist, dass die
Portrits Giberdies die Reflexionen der Portritistin und den Vorgang ihrer Portraiture
nachahmen und somit sogar zwei Individuen vergegenwirtigen. Spiter versucht
Stein dariiber hinaus visuelle Aspekte zu integrieren, um schlieBlich gar 'syndstheti-
sche' Portrits zu prisentieren. So berichtet sie in "Portraits and Repetition" begeis-
tert tiber ihre Entdeckung einzelner Worter sowie Schreibweisen, die in thren Augen
genau dem darzustellenden Gegenstand (der Person) entsprechen, ohne im het-

216 Dennoch sind selbst ihre 'sinndunkelsten' spiten Portrits noch in der Realitit verankert. Ljpschitz
(1926) zum Beispiel liest sich als Kette von Assoziationen, die offenbar an einen Traum des Por-
tritierten gebunden sind. An einer Stelle jedoch wird das 'Portrit' auf die erste Begegnung zwi-
schen Portritistin und Portritiertem zurtickfihrt: "When I knew him first he was looking looking
through the glass and the chicken." (Porzraits and Prayers, S. 63f.) Diese Aussage steht im Einklang
mit einer Anekdote in der Autobiggraphy, in der Stein von dieser zufilligen Begegnung mit dem
Bildhauer erzihlt, als dieser gerade vor einem Schaufenster steht und die Auslagen betrachtet —
insbesondete einen Rost. Den Hinweis verdanke ich Dydo 1993, S. 491.

217 Dies bestreitet Haselstein 2003, die offenbar von einer Definition der Mimesis als Nachahmung
des AuBeren ausgeht. Zu dem meiner Untersuchung zugrundeliegenden Verstindnis von Mimesis
vgl. Kap. IV 4.

218 So lautet eine zeichentheoretische Kernthese Wendy Steiners 1978, S. 12.
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kémmlichen Sinn deskriptive Attribute bzw. Aussagen und damit als Referenzen
lesbar zu sein. Dies ermdglicht es ihr, mit Sprache auf vollig neue Weise ein adiqua-
tes Portrit zu schaffen.?! Allerdings richtet sich Steins Interesse bald in einem so
grolen Mal3 auf die mimetischen Méglichkeiten der Sprache, dass dem portritierten
Individuum immer weniger Bedeutung zukommt, wie sie selbst eingesteht. 220

Diese Beobachtungen eriibrigen es nicht, der Frage nachzugehen, inwiefern man
bei Stein (trotzdem) von 'abstrakten' Portrits sprechen kann. Um terminologischen
Missverstindnissen vorzubeugen, lohnt es sich, weiter auszuholen: Wie muss man
sich ein 'abstraktes Portrit' vorstellen? Handelt es sich dabei nicht um ein Parado-
xon? Die Beziehung der beiden Begtiffe 'Portrit’ und 'abstrakt’ wird klar, verfolgt
man ihre etymologischen Wurzeln:22! Wihrend Ersterer, aus dem lateinischen pro-
trahere kommend, das 'Hervor-ziehen' des Wesentlichen aus der Person beschreibt
und damit die Verbindung zwischen der Person und ihrem Abbild betont, verweist
letzterer Begriff, der aus abs+tractus (trabere) gebildet wird, auf eine entgegengesetzte
Bewegung, nimlich die Distanzierung oder Loslésung des Abbilds von seinem
Vorbild bzw. die Abweichung des Portrits von der portritierten Person. Demnach
stehen sich die beiden Begriffe in einer oppositiven Relation gegeniiber.

Als eine erste Antwort auf die Frage, inwiefern ein Portrit tiberhaupt abstrakt
sein kann, soll folgende Hypothese dienen: Abstrakt kann das Portrit streng ge-
nommen nur in seinem Darstellungsmodus, nicht aber hinsichtlich des Darstel-
lungsgegenstandes sein. Spricht man von einem 'abstrakten Kunstwerk', so kann
zweierlei gemeint sein: zum einen Werke, die einen abstrakten Gegenstand prisen-
tieren,??? und zum anderen solche, deren Darstellungsmodus keinen konkreten Ge-
genstand erkennen ldsst.??3 Stein experimentiert mit beiden Arten der Abstraktion,
denn in ihren fruhen Portrits abstrahiert sie hinsichtlich des Portritierten vom In-
dividuum zum Typus, und in ihren spiteren Portrits iberwuchert die sprachliche
Asthetik die portritierte Person und macht diese als solche unkenntlich.

Prinzipiell kann der Portritierte als Phinomen oder als Konzept prisentiert wer-
den. Zahlreiche Portrits Steins erlauben die eindeutige Identifizierung des Portra-
tierten nur durch ihren Titel, wihrend ansonsten die Bezichung zwischen dem Text

219 Vgl. zum Beispiel die Besprechung des Portrits Susie Asado.

220 "Portraits and Repetition", S. 310: "It does not make any difference who George Hugnet was or
what he did [...], all that was necessary was that there was something completely contained within
itself and being contained within itself was moving [...]."

221 Diesen Vorschlag macht Steiner 1978, vgl. S. 132.

22 Man denke z.B. an Malewitschs Schwarzes Quadrat (1913/14): Der Bildgegenstand wird als abstrakt
bezeichnet, weil er in dieser Form in der Wirklichkeit nicht vorkommt. Folglich ist hier nicht von
einer mimetischen Darstellung die Rede. Andererseits ist im Fall von solchen Bildern, die zweidi-
mensionale geometrische Formen zeigen, die Ahnlichkeit zwischen Zeichen und Bezeichnetem
besonders groB3, denn ihre Zweidimensionalitit entspricht der des Mediums (Leinwand). Die Be-
sonderheit an Bildern geometrischer Figuren ist, dass ihre Konzepte und Elemente abstrakt sind
und sie im entsprechenden Medium dennoch zugleich mimetisch nachgeahmt werden kénnen.
Im Gegensatz dazu kénnen andere abstrakte Begriffe (wie Liebe) nur durch konventionalisierte
(ikonische) Symbolik suggeriert werden. Vgl. Steiner 1978, S. 133f.

223 Obgleich beide Arten der Abstraktion in der Literatur vorkommen, spricht man nicht von 'abs-
trakter Literatur', wenn diese von abstrakten Konzepten anstelle von konkreten Personen und
Ereignissen handelt.
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und dem genannten Individuum nicht ersichtlich ist. Eine solche Art von Abstrak-
tion kennt man von Bildern des Abstrakten Expressionismus, die den Phinomenen
der Realitit nicht dhnlich sehen.?24 Kubistische Kunst war nie im selben Maf3 abs-
trakt wie die des Abstrakten Expressionismus, denn sie besteht aus Formen, die
Aquivalente zu Gegenstinden der sichtbaren Realitit sind: Diese bilden sie zwar nur
synekdochisch und nicht illusionistisch, aber prinzipiell mimetisch ab. Sind ausrei-
chend synekdochische Hinweise gegeben, so sicht das Bild dem Portritierten zwar
nicht 4dhnlich, doch ist dieser identifizierbar.?2> Auf vergleichbare Weise funktionie-
ren diejenigen Portrits von Stein, in denen einzelne Worter (symbolisch) auf den
Portritierten referieren, ohne diesen in konventionellen Aussagesitzen zu beschrei-
ben und miteinander in logischem Zusammenhang zu stehen.

Im Fall vieler Portrits besteht eine groBe Diskrepanz zwischen ihrem Titel und
dem darunter prisentierten Text: Wahrend der Titel, wie bereits festgestellt, immer
auf den Portritierten referiert, verweist der Text bisweilen nahezu ausschlieflich auf
die Wahrnehmung seiner Autorin und damit auf die Portritistin. Vergleicht man die
beiden Teile mit Kopf und Kérper, so scheint es hiufig, als gehorten diese nicht
witklich zusammen. 'Enthauptet’ man jene Portrits Steins, um ohne Kenntnis des
Titels nur den Koérper zu betrachten, so scheint die Abstraktion in einigen Fillen
noch einen Grad weiter zu gehen als im Kubismus und ndher am Abstrakten Ex-
pressionismus zu sein. In ihren spiteren Portrits strapaziert Stein ihr Medium mehr
als es die Kubisten tun: Denn wihrend diese trotz der kompositorischen Innovatio-
nen immer noch mit Fragmenten mimetischer Abbildung arbeiten und diese mit
den ihrem Medium entsprechenden geometrischen Formen kombinieren, (zer-)stort
Stein die Funktionalitit ihres Mediums, indem sie ihre Worter daran hindert, auf der
Satzebene Bedeutung zu generieren.?2¢

Im Hinblick auf Steins Texte kann man zum einen Abstraktion auf unterschied-
lichen Ebenen und zum anderen verschiedene Stufen von Abstraktion unter-
scheiden. Eine Grunddefinition abstrakter Darstellung meint einen Modus, der be-
wusst einige Figenschaften des darzustellenden Gegenstandes bei Seite ldsst, um
andere in den Vordergrund zu riicken. Dies beschreibt treffend Steins frithe Prosa-
portrits, obgleich diese noch deutliche Spuren realistischer Darstellungsweise??7 tra-
gen. Diesbeziiglich kénnte man vielleicht von einem selektiven Realismus sprechen.
Allerdings entwickelt sie schon in The Making of Americans, also etwa seit 1903, sowie
in ihren frihesten 'portraits' und in Tender Buttons eine 'abstrakte Schreibweise', wie
es sie in der Literatur bis dato nicht gegeben hatte. Sodann ist in den Portrits eine
Progression in der Auslassung wesentlicher Informationen iiber die Person und eine
Abkehr von gingigen Sichtweisen auf dieselbe zu verzeichnen. So verzichten ihre

224 Ublicherweise erklirt sich der Betrachter solche Bilder wie folgt: Diese Kunst sei rein dekorativ,
sie erlaube es jedem Einzelnen, etwas jeweils anderes darin zu sehen, oder es sei der dsthetische
Ausdruck einer bestimmten Uberzeugung, beispielsweise von der Kontingenz bei der Entstehung
cines Kunstwerks. Alle diese Interpretationen bestreiten den Zeichenstatus des Bildes, der in rea-
listischen Bildern nicht angezweifelt wird. Vgl. Steiner 1978, S. 153.

225 Vgl. Steiner 1978, S. 154.

226 Ebd., S. 156.

227 'Realistisch’ ist hier in erster Linie als "dsthetischer Begtiff, der die Kunst in Gegenstand und Ges-
taltungsweise der Realitit verpflichtet," verstanden. Vgl. Ritzer 2000, S. 217-221.
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Portrits bis auf wenige Ausnahmen fast vollstindig auf die Beschreibung der dul3e-
ren Erscheinung, im Unterschied zum realistischen Portritgemalde,??8 das ja gerade
durch diesbeziigliche Detailgenauigkeit versucht, Wirklichkeitsillusion zu erzeugen.

Die insgesamt tendenziell zunehmende Abstraktion in Steins Portrits nimmt in
den verschiedenen von ihr verwendeten Gattungen unterschiedliche Formen an. Im
narrativen Prosaportrit beginnt die Subtraktion wesentlicher Elemente auf der
Handlungsebene: nidmlich in einer Reduktion der Handlung, die mit der Herauslo-
sung der Figuren aus ihrem binnenfiktionalen Kontext einhergeht. Die Figuren han-
deln immer weniger, sie werden allenfalls beschrieben oder charakterisieren sich gar
nur noch selbst durch ihre Rede.?» Fiir die Handlungen der Figuren interessiert sich
Stein prinzipiell in geringerem Mal3 als fiir deren psychisches Profil, das sie in ihren
frihen Prosatexten noch akribisch analysiert. Darin gleichen die Figuren weniger
lebendigen Menschen als Gegenstinden, denen sie sich dann tatsdchlich in Tender
Buttons widmet, oder sind gar nur 'abstrakte Konzepte'. Diese verweisen allenfalls
auf einen Typus, auf den das konkrete Individuum durch Abstraktion reduziert ist.

Betrachtet man ausschlieBllich die autonomen Portrits, so lasst sich auch diesbe-
ziiglich insgesamt eine fortschreitende Abstraktion feststellen.??® Ebenso wie im
lingeren narrativen Prosaportrit vollzieht sich auch im vergleichsweise kiirzeren
'prose poem portrait' die Abstraktion durch 'Ent-/De-kontextualisierung' sowie
tberdies durch 'Entsemantisierung' der Aussagen iiber den Portritierten. Die Pot-
trits lassen sich immer weniger auf die im Titel genannte Person beziehen, denn die
vermeintlichen Referenzen sind hiufig nicht als solche erkennbar, ebenso wie etwa
die Allusionen der Portritistin auf gemeinsame Erlebnisse mit dem Portritierten
0.4. nicht entschlisselbar sind. Hinzu kommt, dass die intratextuelle Kausalitidt im-
mer undurchsichtiger wird, bis kein logischer Zusammenhang mehr nachvollziehbar
ist. Die Entsemantisierung beschreibt Stein wie folgt: "I found myself plunged into
a vortex of words, burning words, cleansing words, liberating words, feeling words,
and the words were all ours and it was enough that we held them in our hands to
play with them".?3! Steins Motiv fiir die zunchmende Abstraktion, der ein ludisti-
sches Moment innewohnt, ist vergleichbar mit dem der Kubisten: Sie abstrahiert in
ihren Portrits von der konkreten Person, um unbehindert von der Semantik die
'plastischen’ Méglichkeiten der Sprache erproben zu kénnen.

228 Zwar ist hier generell die realistische Darstellungsweise — etwa im Gegensatz zur idealisierenden —
gemeint, die unabhingig von der kunstgeschichtlichen Strémung des 'Realismus' in der Portrit-
malerei im Verlauf der Geschichte immer wieder Konjunkturen erlebt, doch gilt dies auch und
insbesondere fiir den Realismus des 19. Jahrhunderts. Obwohl sich die Avantgarden der Moderne
zunichst vom Realismus entfernen, treten im 20. Jahrhundert, etwa als Reaktion auf den Expres-
sionismus, immer wieder realistische Stilrichtungen zutage.

229 Dabei nimmt die Funktionalitit der Kommunikation sowohl auf der Fiktionsebene wie auch zwi-
schen Autor, Text und Leser immer mehr ab. Diese Entwicklung ldsst sich in Q.E.D. (1903),
Three Lives (1906) und The Making of Americans (1903-11) feststellen.

20 Vgl. Hoffmann 1965. Was oft nicht berticksichtigt wird, wenn festgestellt wird, Steins Portraiture
werde immer abstrakter, bis sie vollig unleserlich sei, sind die relativ spit entstandenen lesbaren
Portrits, deren Aussagen der Verstindlichkeit der Autobiography kaum nachstehen.

21 So Stein in einem unver6ffentlichten Essay, zitiert nach ebd., S. 154.
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Je mehr Steins Portrits den Bezug zum Portritierten, das hei3t, ihre Referenzialitit
verlieren, desto weiter entfernen sich diese Texte von dem, was in der vorliegenden
Studie als Verbalportrit definiert wird. Steins radikalste Experimente zeigen schlief3-
lich, dass ihte Art der mimetischen Nachahmung eines Individuums im Medium
Sprache Texte hervorbringt, die nicht auf konventionelle Weise als Portrits deko-
dierbar sind. Ist die Bezichung zwischen Portrit und Portritiertem nicht nachweis-
bar, verlangen sie dem Leser das blinde Vertrauen in die Portritistin ab, die sie den-
noch als Portrits ausweist. Stein selbst besteht darauf, dass sich ihre Portrits auf re-
ale Menschen beziehen. Trotzdem scheint die Frage, ob diese Texte im alleinigen
Wissen um die 'Intention' der Portritistin tberhaupt als Portrits rezipierbar sind,
berechtigt. Damit endet Steins behartliches Bemthen um eine wahrhaft 'mimeti-
sche' Portraiture in einer Aporie. Obgleich sie ihr Konzept nicht in Frage stellt,
sondern seine Realisierung fiir gelungen hilt,?3? kehrt sie in ihren letzten Jahren mit
den Personenbeschreibungen in der Autobiography zu einer 'konventionelleren' Dar-
stellungsweise zurtick.

Folgende Worte aus ihrem Todesjahr laden dazu ein, als abschlieBender Kom-
mentar zu ihrer lebenslangen Beschiftigung mit der Portraiture verstanden zu wer-
den: "Nobody enters into the mind of someone else, not even a husband and wife.
You may touch, but you do not enter into each othet's mind."?33 Damit umreil3t sie
die Grenzen, die dem Portritisten und damit dem Portrit gesetzt sind. IThre Portrai-
ture endet im Bewusstsein um die uniiberbriickbare Kluft zwischen dem Portritis-
ten und dem Portritierten sowie zwischen der Wahrnehmung des Autors und der
des Lesets.

232 Vgl. zum Beispiel "Portraits and Repetition".
233 Zitiert nach Haas 1971, S. 30.






XII.  AUSBLICK: PORTRATS DES 20. JAHRHUNDERTS
IN VISUELLER POESIE UND IMAGISMUS

1. Guillaume Apollinaires Kalligramm-Portrits

Avantgardistische Portrits in Form von Visueller Poesie, die zeitgleich zu den 'abs-
trakten' Portrits von Gertrude Stein entstehen, nehmen bereits besprochene Ver-
fahren der figurierten (Firsten-)Portrits wieder auf. Eine Fortschreibung der Por-
trits aus Psalmenzitaten! kann man in Apollinaires Kalligrammen entdecken. Ange-
sichts der wichtigen Rolle, die Apollinaite bei der Erneuerung der Visuellen Poesie
spielte, verwundert es nicht, dass man einige der seltenen Menschengestalten in
Form von figurierten Gedichten in seiner Sammlung Calligrammes findet: zum Bei-
spiel den Boxer, die Tanzerin aus Montmartre, den Mann ans dem VViertel und einen Picas-
50.2 Allerdings sind sie auch in seinem Werk, das insgesamt tiber hundert Textbilder
enthilt, gegeniiber Nachahmungen von Gegenstinden und Bauwerken in der Min-
derheit. Nur ein einziges Textbild kann man als 'Portrit' bezeichnen — das seine Ge-
liebte Lou (s. Abb. 41) zeigt, der er insgesamt 76 Gedichte widmete, darunter meh-
rere Kalligramme, aber nur eine menschliche Silhouette.?
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Abb. 40: Guillaume Apollinaite, Boxer/ Tanzerin ans Montmartre/ Man aus dem Viertel/ Picasso, 1918

Im Unterschied zu den im Barock besonders beliebten Umrissgedichten arbeitet
Apollinaire nicht mit kompakten Textkérpern, sondern zeichnet mit Worten wie die

1 Vgl. Kap. VIIL7 (Abb. 21).

2 In Apollinaire 2001, S. 736f.

Das abgedruckte Portrit Lous ist eines von sechs Figurengedichten, die zusammen ein 'Briefge-
dicht' bilden, das mit "Poéme du 9 février 1915" tberschrieben und in detr Sammlung Poémes a
Lou enthalten ist.
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Schreibmeister in den Psalmenportrits. Auch vollzieht er (verglichen mit dem Neu-
jahrsgruf3 in Form eines Mannes, Kap. VIIL.7, Abb. 19) den 'Ruckschritt' vom ge-
druckten zum handschriftlichen und damit nicht reproduzierbaren Textbild. Von
dieser Asthetik zeugt der von ihm fiir seine neue Form visueller Lyrik gewihlte Gat-
tungsbegriff des Kalligramms, der die Nihe zum kunstvollen Schénschreiben (Kal-
ligrafie) und zur Handschrift betont (Autogramm).* Dabei sind seine figurierten Ge-
dichte aber gerade nicht in 'Schonschrift' verfasst, sondern stellen durch die Hand-
schrift die Individualitit des Autors zur Schau. Deshalb erwiesen sich seine Kalli-
gramme als typografische Problemfille. Die Gegeniiberstellung des Kalligramms
mit dessen Transkription in vertikal gedrucktem Text (s. Abb. 41) macht deutlich,
wie Apollinaire die Flexibilitit der Handschrift fiir die Zeichnung zu nutzen weil3,
wobei er auch den einzelnen Buchstaben nach Bedarf vergroBert, verkleinert, dehnt
oder staucht, um damit die Formen der Dame (und deren Hut) zu imitieren. Op-
tisch weisen die Kalligramme mehr Ahnlichkeit zu einer Zeichnung als zum Tech-
nopignion auf: Apollinaire strebt nach einer "synthese des arts, [...] de la peinture et
de la littérature" und beschreibt das Ergebnis als "lyrisme visuel qui était presque
inconnu avant notre époque".5 Im Bildnis Lous, dessen Strichfithrung Dreidimensi-
onalitit simuliert, wodurch es besonders lebendig wirkt, scheint der Unterschied
zwischen Zeichnen und Schreiben aufgehoben zu sein.® Apollinaire beschreibt sein
Ziel als "a pictorial ensemble that relates to the subject treated."” Er bemiht sich
um Simultaneitit, wie er sie aus der Malerei kennt — insofern ist sein Vorhaben mit
dem Gertrude Steins vergleichbar, seine Verfahren unterscheiden sich jedoch deut-
lich von den ihren. Bemerkenswerterweise folgt Apollinaire auch nicht dem Trend
seiner Zeit zum abstrakten Figurengedicht, sondern entwirft mimetische Textbilder.

Das 'sprechende’ Portrit von Lou adressiert die Portriterte unter Anspielung
auf die Formel nosce fe jpsum: "Erkenne Dich; diese bewundernswerte Frau bist Du
[...]." Teils bezeichnen die Worter das Offensichtliche (Auge, Nase und Mund), an-
dernteils gehen sie Gber die Zeichnung hinaus ("ein wenig weiter unten ist dein
Herz, das schligt"). Woméglich war das Textbild als Geschenk an die Portritierte
gedacht; jedenfalls macht es durch den autoreferenziellen Kommentar bescheiden
auf sich aufmerksam: "hier endlich das unvollkommene Bild [...] wie durch eine
Wolke betrachtet". Warum der Kiinstler dabei metaphotisch von einem 'unschatfen'
oder 'verschleierten' Abbild spricht und ob er es damit dsthetisch herabsetzen oder
aber poetisieren will, ist schwer zu beantworten. Auch wissen wir nicht, ob Apolli-
naire das Portrit aus dem ecigenen visuellen Gedichtnis oder in Orientierung an ei-
ner Portritzeichnung oder einer Fotografie Lous angefertigt hat. Obgleich das Text-
bild selbst keinerlei Grund gibt, Letzteres anzunehmen, wire ein derartiger Umweg

4 Zunichst hatte er sie als 'lyrische Ideogramme' (idéggrammes lyriques) bezeichnet, sich aber gegen
den Begtiff entschieden, weil darin das pikturale Moment nicht anklingt. Vgl. Adler/Ernst 1987,
S. 245.

5 L'Esprit nonvean et les poctes, in: Apollinaire 1918, S. 386.

6 Vgl auch Adler/Ernst 1987, S. 253

7 Vgl. Seaman 1981, S. 171, und Apollinaire 1952, S. 143.
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tber ein pikturales Abbild — als Hilfsmittel fiir die notwendige Reduktion auf die
Zweidimensionalitit — produktionsisthetisch plausibel.8
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Abb. 41: Guillaume Apollinaire, Lox/ Die Dame mit Hut, 1915
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Apollinaire schreibt selbst, er sei 'fast' der erste ge- 4
wesen, der figurierte Texte nach Art des Kalli- .§ ’5‘—;9‘;
gramms verfasst habe.? Vielleicht hatte er Kenntnis N, os, 8238
vom anonymen franzésischen Figurengedicht aus '5‘ at” g g E_%
dem Journal Universel (Abb. 42).10 Stammt diese Sil- o ;a g a
houette tatsichlich bereits aus dem Jahr 1861, so § : 2 agii §:§_§ @
wurde damit Apollinaires kalligrammatische Por- ;7?:; g'ﬁ g E
traiture vorweg genommen. So innovativ diese von ngﬂgg‘-"& e -
anonymer Hand angefertigte Profilzeichnung aus i__,‘ 3
Worten ist, ldsst sie sich zugleich als Fortsetzung N\

der alten Tradition petrarkistischer Damendarstel-
lung ansehen. Eingeleitet wird die verbale Zeich-
nung durch die exklamativ geduBlerte Befiirchtung,
das Profil der Geliebten zu vergessen ("]'allais
oublier LE PROFIL DE CELLE QUE J'AIME
[-.-]"), der das Portrit vorbeugen soll.

Abb. 42: Anonymes Figurengedicht, 1861

8 So verfihrt Apollinaire im Fall seines Ejffelturms, der, wie Greber 2004 unter Bezugnahme auf Pa-
ratexte informiert, nicht unmittelbar den realen Turm nachahmt, sondern Abbildungen desselben.

9 Siehe Anm. 5.
10 aus: Adler/Ernst 1987, S. 218.
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Eine neue Betonung erfihrt der Topos dadurch, dass gerade das PROFIL der Ge-
liebten memoriert werden soll — augenfillig gemacht durch die Hervorhebung in
GroBbuchstaben. Die fortlaufende Textlinie ahmt die Konturen des weiblichen Ge-
sichts nach, wobei die fragmentarischen Sitze jeweils genau die Gesichtspartie be-
schreiben, deren Form sie figurieren: die Stirn, die Nase, das Auge, die Lippen, das
Kinn und den Hals. Die fiir die Beschreibung verwendeten Adjektive und Meta-
phern entsprechen der petrarkistischen Konvention ("son front est put, [...] son
ocil d'azur, sa lévre est de corail, son menton est rond, son col digne d'un cygne").
Maximale Kongruenz von Aussage und Form liegt vor, wenn der Schriftzug die
Rundung des Kinns nachbildet, die er verbal beschreibt.

2. Corrado Govonis verbal-visuelles .Autoritratto

Im selben Jahr erschien Corrado Govonis Awtoritratto (1915) in der italienischen
Avantgarde-Zeitschrift Lacerba,"! bekannt als Publikationsorgan der Futuristen. In
seiner handschriftlichen Gestaltung erinnert es an Apollinaires Kalligramme. Davon
unterscheidet sich die bimediale Skizze des Italieners aber dadurch, dass der Text
zwar mit den Linien der Zeichnung interagiert, diese jedoch nicht ersetzt. Das Text-
bild ldsst seinen Entstehungsprozess klar erkennen: zuerst wurden die Konturen des
Gesichts gezeichnet, dann der diese groflenteils kommentierende Text hinzugefgt.
Nur an der Stelle der Augen wurde der Text den pikturalen Umrissen angepasst, an-
sonsten wurden Linien sorglos tiberschrieben. Dieses Portrit scheint das Ergebnis
spontaner Improvisation zu sein. Sicher handelt es sich um einen ersten Entwurf,
auf den keine weiteren derartigen Portrits gefolgt sind, es sei denn, sie blieben un-
veroffentlicht.

In mehrerer Hinsicht fehlt dem Textbild der letzte Schliff. Nicht nur in seiner
grafischen Ausfithrung, sondern ebenso in seiner Textsemantik ist es inkohirent:
Weder die Formen der Gesichtselemente noch ihre Beschreibung sind einer einheit-
lichen Asthetik verpflichtet. Die organisch geformten Ohren stehen in einem
merkwiirdigen Kontrast zu der geometrisch stilisierten Nase und den total verein-
fachten Augen. Gleichsam sorgen die Metaphern in ithrem Ensemble fiir Irritation,
das sie den Menschen als Maschine und zugleich als Asthet (Kiinstler bzw. Triu-
mer) ausweisen und dabei zwei konkurtierende "Weltbilder' — das technische Zeital-
ter vs. ein friedliches Arkadien — unkommentiert aufeinanderprallen lassen. Die Ge-
sichtsmaschinerie besteht zum Beispiel aus einer "Geruchspumpe", einem "20 Me-
ter langen Riissel", und aus "trichterférmigen Ohren" mit einer "Reichweite von 20
Kilometern", die das "Knistern des niedetrfallenden Regens" ebenso wahrnehmen
wie die "Kanonenschiisse" des Krieges — hier hért man deutlich den Einschlag futu-
ristischer Dichtung.1?

1 Govonis Autoritratte, das der Autor selbst zu seiner Sammlung Rarefazioni zahlte, wurde hier tber-
nommen aus Ballerinis Anthologie IZalian Visual Poetry 1912-1972 (1973), S. 46.
12 Die Ubersetzungen aller Textfragmente stammen von mir.
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Sdmtliche Beschreibungen schwanken zwischen bemiihter Poetisierung und gewoll-
ter Entpoetisierung: So ist der Mund schlicht "ein Loch, durch das die Speisen in
den Magen beférdert werden", zugleich eine "Schreibmaschine der Worter" (die of-
fenbar Poesie produziert) und eine "goldene Trompete, auf der ein weiller Engel
blist, gegen Mittag am blauen Meet". Damit ist es noch nicht genug: Die Lippen
sind "ein bleicher Divan der Kiisse", aber auch "die feuchte Tir zum Speisesaal des
Mundes, wo die Zihne wie weille Giste Tag und Nacht rings um den roten Tisch
detr Zunge sitzen". Die verschiedenartigsten Bilder werden hier Ubeteinander ge-
blendet, so dass eine Vielzahl von Sichtweisen — sei es die des modernen technik-
begeisterten Menschen, des verklirenden Romantikers oder des unwissenden Kin-
des — auf ein und dasselbe Organ angeboten werden. Gleiches gilt fiir die Beschrei-
bung der Augen. Auf die davon ausgehenden strahlenférmigen Linien, die aussehen
wie Wimpern, ist geschrieben, was der Mensch sieht: zum Beispiel einen grilnenden
Baum, eine Blumenwiese und einen Sternenhimmel; ebenso wie ein Flugzeug und
einen Zug. Das Arrangement dieser auseinander strebenden 'Visionen' zeigt deutlich
Govonis Bemithen um Simultaneitit, das er mit vielen zeitgendssischen Kinstlern
wie Guillaume Apollinaire, Gertrude Stein, den Futuristen und den Kubisten teilt.

3. Lettristische/Konkretistische Portrits:
Karl Rihas Selbstportrits und Jindrich Prochaskas Mona Lisa

Zwei visuell-verbale Portrits von Karl Riha (Abb. 44 u. 45) sowie ein Bild der Mona
Lisa von Jindrich Prochdzka (Abb. 46) zeigen die Moglichkeiten der Portraiture in
der Konkreten Poesie, wie sie sich seit den 1960er Jahren entwickelt hat.
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Abb. 44: Katl Riha, 0.T. [Selbstportrit], 2003  Abb. 45: Katl Riha, Kar/ Riba/ Selbstportrit, 0.].
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Vorwegzunehmen ist, dass sich auch in den Anthologien Konkreter Poesie keine
Portrits finden. Die hier besprochenen Beispiele sind relativ unbekannt und weder
in Materialbdnde noch in Ausstellungskataloge aufgenommen.

Bei den Exemplaren von Riha handelt es sich um Selbstportrits.!> Dasjenige,
dessen Ikonizitit deutlicher zutage tritt, weil es das Gesicht erkennbarer abbildet
(Abb. 44), ist vermutlich friher entstanden als das andere (Abb. 45), dessen Gestalt-
haftigkeit reduziert ist. Im Hinblick auf die Verwendung von 'Schrift' unterscheiden
sich die beiden Portrits grundlegender, als es auf den ersten Blick ersichtlich ist:
Abgesehen von der Signatur des Kiinstlers in Form seiner Initialen in der unteren
rechten Fcke sind die Buchstabenkombinationen im ersten Portrit a-semantisch.
Das Buchstaben-Ensemble ergibt kein sinnvolles Wort. Die teils in alphabetischer,
teils in willktrlicher Abfolge aneinandergereihten Buchstaben (und Zahlen) fungie-
ren als grafische Partikel, nicht als Sprache wie in Apollinaires Kalligrammen. Daher
ist es international verstindlich. Dieses Kunstwerk kann nicht gelesen, sondern
muss betrachtet werden, denn allein der visuelle Aspekt der Sprache spielt eine Rol-
le — weshalb die Bezeichnung 'Gedicht' oder "Text' hier unpassend wire.1# Zwar ent-
deckte schon Apollinaire die grafische Asthetik des einzelnen Buchstabens, doch ist
dieser erst hier aus dem Wort herausgelost. Bei dessen Wahl war seine jeweilige
Form allerdings nur im Fall von Augen, Nase und Mund entscheidend. Ansonsten
propagiert dieses Werk eine Riickbesinnung auf das Alphabet als formalen Baukas-
ten vorgegebener typografischer Formen, indem es sich dieses Materials bedient,
ohne jedes einzelne Element wohlbedacht auszuwihlen und symbolisch aufzuladen.
In dieser Hinsicht kniipft es an die Tradition des 'Alphabet-Gedichts' (z.B. von Ara-
gon und Schwitters) an und erteilt der symbolischen Redeweise eine Abfuhr.

Eine Riickbesinnung auf die Aussagekraft der Sprache ist im zweiten Kunstwerk
Rihas zu verzeichnen, weshalb man dieses getrost wieder als einen "Text' bezeichnen
darf, obwohl dieser nicht aus Sitzen bzw. Versen, sondern nur aus einzelnen Wor-
tern besteht. Hierfir wurden die Buchstaben streng selektiert: Es sind ausschlief3lich
diejenigen seines Namens, das heif3t, das Portrit, dessen Buchstaben sich zu einem
Kopf zusammensetzen, ist ein Anagramm. Der Nachname des Autors findet sich
vertikal lesbar acht Mal nebeneinander in spiegelsymmetrischer Formation. Da-
durch, dass er in unterschiedlicher Hohe auf dem Papier platziert ist, ergibt sich
kein geschlossenes, ausgefiilltes Rechteck, sondern eine Figur. Diese kann dank der
beiden 'Lécher' auf Augenhdhe sowie durch die Lettern des Vornamens, die so
konstelliert sind, dass sie eine weille Fliche einschlieBen, indem sie den unteren
Rand eines Ovals bilden, als Gesicht interpretiert werden. Der andere Nebeneffekt,
der sich der héhenversetzten Anordnung des wiederholten Namens verdankt, ist die
Bildung weiterer Buchstabenkombinationen, die mehrere semantisierte Lexeme ent-
halten und mitunter onomatopoetisches Potenzial ("hi", "ha", "ah", etc.) besitzen.

13 Im Unterschied zur Konstellation (Abb. 45) weist der Autor sein anderes Selbstportrit nicht ex-
plizit als solches aus, prisentiert es aber im Internet (auf der website "Kulturhandbuch Siegen-
Wittgenstein" http://www.siwikultur.de/khb/5/1/1031.htm) neben seinem Lebenslauf.

14 Da kein bedeutungsvoller Text vorliegt, schiene es mir falsch, einem Trend der Forschung zu
folgen und in einem solchen Fall von einem 'Sehtext' zu sprechen (vgl. die Definition des 'Seh-
texts' von Adler/Ernst 1987, S. 321: "Terminus fur Texte, die nicht nur gelesen, sondern auch be-
trachtet werden mussen").
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Darunter sticht das Wort 'hair' ins Auge, das nicht nur die Haare bezeichnet, die es
figuriert, sondern auBlerdem noch einmal den Portritierten benennt, der bisweilen
das Psecudonym "Chatlie Hait" benutzt. Nach dem Motto "nomen est omen" stellt
Riha seinen Namen bzw. dessen Buchstaben in den Dienst einer Selbstdarstellung,
als wiirde(n) ithn diese charakterisieren. Gleichzeitig visualisiert er emphatisch die
Autorschaft dieses lettristischen Kunstwerks.

Dennoch wirde man das 'Selbstportrit’ ohne seinen Titel nicht unbedingt als
solches erkennen, da das Gesicht stark abstrahierend dargestellt ist. Es bleibt dem
individuellen Blick des jeweiligen Betrachters iiberlassen, ob den Portritierten Kote-
letten oder ein Batt zieren, ob ihm die Haare (wie an einem 'bad hair day') zu Betrge
stehen oder er sich vielleicht selbst Teufelshorner aufgesetzt hat. Letzteres stinde
im Einklang mit dem ludistischen Moment des Portrits, in dem man Riha lauthals
lachen héren (und sehen) kann. Ein synisthetisches Portrit! Freilich funktionieren
derartige Spielereien nicht mit jedem Namen genauso gut.

Um schliefllich den Unterschied zwischen den beiden Portrits von Riha deutlich
zu machen, lieBe sich im ersten Fall von einem spazialen, a-semantischen, rein iko-
nisch wirkenden 'Buchstabenbild' sprechen und im zweiten Fall von einer lettristi-
schen Konstellation, die in ihrer Asthetik (Kleinschrift, Schreibmaschinentype, for-
male Purifizierung) denjenigen aus den 1960ern dhnlich ist.’s Darin kommen neben
der ikonischen Zeichenverwendung auch die arbitrir-symbolische (hait") sowie die
onomatopoetische ('hi', 'ha') zum Tragen.

Jindrich Prochazkas Text-Bild-Kunstwerk Geschenke fiir Mona Lisa (1968) wirde
man auch ohne dessen Titel als Referenz auf Leonardo da Vincis Mona Lisa erken-
nen, die wie kaum ein anderes Gemailde in unserem kollektiven visuellen Gedicht-
nis gespeichert ist.1® Von Rihas Portrits unterscheidet sich die konkretistische Mona
Lisa sowohl technisch als auch durch ihre Referenz auf ein Gemilde. Anders als in
den Kalligrammen sind es hier nicht die schwarz geschriebenen bzw. gedruckten
Worter, welche die Konturen der Dame nachbilden, sondern die weillen Zwischen-
rdume der schwarzen Textflichen.!” Deren Wortmaterial besteht aus Farbbezeich-
nungen, die angeben, wie man sich das schwarz-weile Bild in Anlehnung an das
'Original' koloriert vorzustellen habe. Die Referenz auf das Gemilde wird dadurch
ostentativ zur Schau gestellt, dass der Text in seiner Gesamtheit als Rechteck gesetzt
ist, obwohl die Texturierung des Bildhintergrunds keineswegs obligatorisch ist und
der Kiinstler ebenso gut darauf hitte verzichten kénnen. Indem er sich dafiir ent-
schied und damit die Zweidimensionalitit und Flichigkeit hervorhebt, verweist er
auf die Malerei insgesamt (Systemreferenz).

15 Der von mir vorgeschlagene Terminus 'Buchstabenbild' ist als Alternative zu dem etablierten
Begriff 'Buchstabengedicht' gedacht (vgl. die diesbeziigliche Definition von Adler/Ernst, S. 319:
"Lytischer Text, der nur aus Buchstaben ohne semantischen Gehalt besteht.")

16 Das Text-Bild findet man in der von Gisbert Kranz zusammengestellten Sammlung (Kranz 1981,
Bd. 111, S. 11). Warum der Titel im Plural 'Geschenke' ankiindigt, wird nicht erklirt.

17" Im Gegensatz zum normalsprachlichen Text ist das Weil3 in der Konkreten Poesie semiotisiert
und damit gleichwertig wie der schwarz gedruckte Text.
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Wie bereits an anderer Stelle erwihnt wurde, neigen zur tafelbildférmigen Silhouette
auch linearsprachliche Gemaildegedichte, doch dem konkretistischen gelingt die op-
tische Imitation noch besser.

Die Mona Lisa ist eines der wenigen konkretistischen Bildgedichte,!8 eine lettristi-
sche Nachbildung eines pikturalen Kunstwerks und damit eine Sonderform von Ek-
phrasis sowie von Visueller Poesie. Eine derartige 'Medienkreuzung' kann prinzipiell
aus zweierlei Perspektiven betrachtet werden, die Greber auf den Punkt bringt: zum
einen als "ekphrastische Sonderform der Visuellen Poesie (bildartig, Text als Bild,
Textbild)", zum anderen als "konkretistische Sonderform von Ekphrasis (bildrepri-
sentierend, Text zum Bild, Bildtext)" — "wobei entscheidend ist, dass beides Uber-
lappt (Text zum Bild als Bild), ndmlich: bildreprisentierender bildartiger Text — ein
Bildtext in Form eines Textbilds."!? Jede Reprisentation eines Bildes, egal ob in
Form eines Textes oder eines Textbilds, stellt ein doppelstufiges intersemiotisches
Verfahren dar, weil ein bereits artifiziell und semiotisch strukturierter Gegenstand
nachgebildet wird.20 Wihrend aber das normal-linearsprachliche Gemildegedicht

18 Ich schlieBe mich terminologisch der Forschung an — Greber zum Beispiel bezeichnet Jifi Kolafs
lettristische Nachahmungen der Bildkunst von Mondrian und Albers als 'konkretistische Bildge-
dichte' (2004, S. 192) —, melde jedoch Bedenken an, dass der Begriff 'Gedicht' diese Art von "Text'
treffend benennt.

19 Vgl. Greber 2004, S. 192.

20 Vgl. Greber 2006, S. 175.
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eine rein verbale diskursive Wiedergabe des Referenzobjekts ist, imitiert das konkre-
tistische Gemildegedicht das Bild visuell in Gestalt von nachbildender Figuration.?!
Kranz fihrt Prochazkas Mona Lisa in seiner Materialsammlung als Beispiel fir
eine Transposition ("d.h. Ubernahme formaler Strukturen aus einem Medium ins
andere") an, das veranschauliche, "wie Konkrete Poesie ein gegenstindliches Bild
mimetisch transponieren kann."?? Fine derart definierte Transposition findet nur
beim konkretistischen Gemildegedicht (nicht beim normalsprachlichen) statt. Um
dem konkretistischen Bildgedicht eine eigene Stellung einzurdumen und seine Leis-
tung spezifischer zu erfassen, schligt Greber dafiir den Begriff "Transkription' vor,
da das Ergebnis immer einer Textbild bzw. Schriftbild ist: "Schriftférmigkeit ist das
hervorstechende Kennzeichen des Zielmediums. Schrift wird dabei nicht auf Spra-
che reduziert, vielmehr in ihrem bimedialen Charakter (visuell-verbal) fokussiert."23
Mit anderen Worten: es findet eine 'ikonische Verschriftung' eines Bildkunstwerks
statt. Anders als im Fall des normal-linearsprachlichen ekphrastischen Bildgedichts
handelt es sich nicht nur um eine Ubersetzung vom Bild- ins Sprachmedium, son-
dern um eine "Umsetzung vom rein visuellen Bildmedium ins hybride Bildmedium
der konkretistischen Letternkonstellation"24, Dies heiB3t, dass hier zwei Arten von
Intermedialitit zugleich festgestellt werden kénnen: die Transposition von einer
Kunstform in eine andere, sprich: ein Medienwechsel, sowie die Interaktion von
Text und Schrift im 'Hybridmedium Visuelle Poesie', also: eine 'Medienfusion'.?
Die imitierende intermediale Ubersetzung macht auf die Darstellungsverfahren des
imitierten Mediums aufmerksam. Indem Prochizka die im Gemailde evidenten Far-
ben kompensatorisch benennt, betont er die Differenz zwischen Ausgangs- und
Zielmedium, wodurch sich der paragone mit besonderem Nachdruck manifestiert.
Wie bei jeglicher Transkription von Bildender Kunst in Visuelle Poesie zeichnen
sich auch in der konkretistischen Mona Lisa vorgenommene 'Reduktionen’ ab — so-
gar deutlich mehr, als der Medienwechsel diktiert: Augen, Nase und Mund der Da-
me hitten auf dieselbe Weise angedeutet werden kénnen wie der Scheitel ihres
Haars, doch der Autor verzichtete bewusst darauf und belie3 das Gesicht als eine
'Leerstelle'. Dadurch witkt die lettristische Mona Lisa geheimnisvoller, als sie es mit
Augen und Nase sein kénnte. Durch den Verzicht, der Text-Gesichtfliche diese

21 Vgl. Greber 2004, S. 201.

2 Zur '"Transposition' vgl. Kranz 1992, S. 155-6 und ders. 1987, Bd. 111, S. 11. Claver 1992 prigt
den Begriff der 'intersemiotischen Transposition' oder 'intersemiotischen Ubertragung' (S. 298-
299). Alternativ verwendbar ist 'Ubersetzung’; obwohl sich das konkretistische Textbild auf ein
Gemialde bezieht, wird in solchen Fillen auch von '"Pritext' und "Posttext’ gesprochen.

2% Vgl. Greber 2004, S. 189.

24 Ebd, S. 191

25 Beziiglich Visueller Poesie bevorzugt Greber diesen Begriff gegeniiber der von Rajewsky verwen-
deten 'Medienkombination', wobei sie einrdumt, dass auch 'Fusion' den Sachverhalt nicht véllig
trifft, da hier nicht zwei gleichrangige Medien miteinander fusionieren, sondern "das eine Medium
erscheint in der Zeichenordnung des anderen", weshalb sie auch nicht von 'Kompositmedium',
sondern von 'Hybtridmedium' spricht und konstatiert: "Womoglich hat man es hier mit einem 'In-
termedium' im eigentlichsten Sinne zu tun, mit einem zwischen den Medien changietenden Zei-
chenmodus." Greber 2004, S. 191, die sich dabei auf Clivers Begriffsvorschlag "Intermedia-
Texte" bezieht, vgl. Cliver 2000/2001, S. 14-50.
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Konturen einzuschreiben, gelingt es dem Kiinstler, das ritselhafte Moment, die un-
auflésbare Ambivalenz des Gemildes zu reproduzieren, und er erreicht damit die
vom ekphrastischen Bildgedicht stets angestrebte Wirkungsidquivalenz. Hitte er das
Textmeer geteilt, um ihrem berithmten Licheln Platz zu machen, so wire daraus
womdglich ein komisches Zitat des Gemaldes geworden, das eine rickwirkende Ba-
nalisierung des Originals bewirkt hitte. Das lettristische Kunstwerk demonstriert
einmal mehr den starken dsthetischen Reiz struktureller Reduktion. Der Clou dieses
Textbilds, das voll und ganz darauf setzt, als Replik erkannt zu werden, liegt natiir-
lich in seiner unbestreitbaren Effektivitit, Leonardos Mona Lisa sofort farbig und en
detail zu evozieren.

Besagte Tendenz zur strukturellen Vereinfachung ist einer der denkbaren Griin-
de dafiir, dass es so wenig Portrits in der Konkreten oder Visuellen Poesie gibt. Sie
brachte kaum Bildnisse von Menschen hervor — am allerwenigsten dhnliche, die ein
bestimmtes Individuum erkennen lassen. Die Herstellung von Ahnlichkeit in einem
figurierten oder konkretistischen Portrit scheint nur méglich, indem ein bestimmtes
Merkmal des Portritierten so deutlich tbertrieben wird, dass er die Wiedererken-
nung garantiert, wie in der Karikatur des franzésischen Koénigs Louis Philippe (s.
Kap. VIIL.7, Abb. 20). Ein weiterer Grund dafiir kann in der fir die Konkrete Poe-
sie typische Dominanz der selbstreferenziellen tiber die referenzielle Dimension ge-
sechen werden, die eine Abkehr von der Reprisentation bedeutet. Gleichwohl besitzt
das Hybridmedium durchaus das nétige mimetische Potenzial.

4. Imagistische Portrats von William Carlos Williams —
Moderne Pendants zum petrarkistischen Damenbildnis

Das Panorama der vorliegenden Studie sei mit einem Blick auf die imagistischen
Portrits des amerikanischen Dichters William Carlos Williams abgerundet, die in
der Chronologie insofern flexibel integtrierbar sind, als sie zwischen den spiten
1910er und den frithen 1960er Jahren entstanden. Sie eignen sich gut als letztes Bei-
spiel, weil sie zugleich an verschiedene behandelte historische Phinomene ankniip-
fen: an das petrarkistische Frauenbildnis ebenso wie an die ekphrastischen Portrits
und schlieBlich auch an Gertrude Steins lyrische Miniaturen.

William Catlos Williams ist einer der modernistischen englischsprachigen Dich-
ter, die sich statk auf die zeitgendssische Bildkunst beziehen, weshalb man ihn zu
den so genannten 'paintetly poets' zahlt. In den 1910er Jahren beginnt sein intensi-
ver Austausch mit Malern der New Yorker Kunstlerszene. Seine Texte werden mit
verschiedenen aufeinanderfolgenden Strémungen bzw. Stilen assoziiert, vom Post-
impressionismus tber den Kubismus bis zum abstrakten Expressionismus. Wenn-
gleich auf einem anderen Kontinent, so entsteht Williams' frithe Lyrik der 10er und
20er Jahre durchaus in einem dhnlichen Klima wie die Texte von Gertrude Stein aus
derselben Zeit. Auch Williams wird fiir seinen Bruch mit dichterischen Traditionen
und fiir seine an der modernistischen Bildkunst orientierten poetischen Innovatio-
nen gepriesen, die sich vor allem in der Perspektive auf den Gegenstand manifestie-
ren. Sein programmatischer Bildbezug wird gewdhnlich allerdings anhand thema-
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tisch anders bestimmter Gedichte (wie zum Beispiel The Red Wheelbarrow) festge-
macht. Die Portritgedichte hingegen fanden in der Forschung — abgesehen von ei-
ner Reihe von Aufsitzen zu Portrait of a Lady — wenig Beachtung, vermutlich wegen
ihrer relativ geringen Anzahl gegeniiber den Gedichten anderer Thematik und weil
sie nicht in einer Sammlung gebiindelt erschienen.

In dem umfangreichen lyrischen Werk finden sich vereinzelte sowie als Serien
konzipierte Portrits von Frauen, denen die Konzentration auf den physischen As-
pekt und ihre Entstehung aus der visuellen Beobachtung gemeinsam sind. Derartige
Iyrische descriptiones fertigte Williams ausschlieSlich von Frauen an. Einige seiner
Portrits wies er im Titel als solche aus, so auch das bekannteste: Portrait of a Lady
(1920)26. Ein paar Jahre friher entstanden bereits Portrait of a Woman in Bed, Portrait
of a Young Man with a Bad Heart, Sympathetic Portrait of a Child und A Portrait in Greys,
die in der Sammlung A/ que quiere! (1917) erschienen.?’” Gemeinsam ist diesen Tex-
ten, dass sie den jeweiligen Namen der dargestellten Person nicht preisgeben, was
jedoch nicht heif3t, dass sie nicht auf eine reale Person referieren. Williams selbst er-
kldrte zum Beispiel, das Portrait in Greys sei ein Bildnis seiner Frau.?® Nach diesen
Anfingen setzte er seine poetische Auseinandersetzung mit der Figurendarstellung
kontinuierlich fort, wobei eine Reihe von Titeln eine Tendenz zur Typisierung an-
deuten, so zum Beispiel The Gentle Man, The Thinker, The Drunkard und Proletarian
Portrait? Unter den Gedichten aus jenen Jahren fillt die Elegy 70 D.H. Lawrence®
durch die Widmung an eine historische Person ins Auge.

In Williams' Spitwerk findet man schliellich die in der Forschung trotz ihrer
Singularitdt bislang unbeachtet gebliebenen Portrits Elaine, Erica, Emiliy, Suzy und
Panl (siche S. 339) — Bildnisse seiner Enkelinnen und seines Enkels.3! Die drei zu-
erst genannten sind unter dem Titel 3 S7ances zusammengefasst und mit den anderen
beiden innerhalb der umfangreichen Collected Poems unter Pictures from Brueghel 1962
eingeordnet, obgleich sie nicht zu den zehn titelgebenden Gedichten auf Bilder des
flimischen Malers gehéren und keine Ekphrasen sind.??

26 In: Williams 1988, Bd. I, S. 129.

27 In: ebd, S. 61-108; besagte Gedichte in der Reihenfolge ihrer Auflistung: S. 87, 90, 94 und 99.

2 Vgl. den Kommentar zum Gedicht ebd., S. 99. In seiner Dichtung jener Zeit assoziiert er die Far-
be Grau mehrfach mit Florence Williams.

29 Diese finden sich auch alle in: ebd., S. 158, 167, 250 und 384.

30 In:ebd, S.392.

31 In: ebd., Bd. II, S. 396-400. Die drei Midchen sind die Tochter von William Eric Williams. Zur
Entstehungszeit der Portrits im Jahr 1960 sind sie ein Baby, eine 5-Jdhrige und eine 9-Jahrige.
Die damals 15-jihrige Suzy und ihr Bruder Paul sind die Kinder von Paul Williams. Vgl. den
Kommentar zu den Texten ebd., S. 507.

32 Vgl. Pictures from Brueghel 1962, in: ebd., S. 383-437.
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3 Stances

1 Elaine

poised for the leap she
is not yet ready for
— save her eyes

her bare toes
starting over the clipt
lawn where she may

not go emphasize summer
and the curl
of her blond hair

the tentative smile
for the adult plans laid
to trap her

calves beginning to flex
wrists
set for the getaway

VII Chloe

the calves of
the young gitls legs
when they are well-made

knees
lithely built
in their summer clothes

show them
predisposed toward flight
or the dance

the magenta flower
of the
moth-mullen balanced

idly
tilting her weight
from one foot

to the other

shifting

to avoid looking at me
on my way to

mail a letter
smiling to a friend

II Erica

the melody line is
everything
in this composition

when I first witnessed
your head
and held it

admiringly between
my fingers
I bowed

my approval
at the Scandinavian
name they'd

given you Erica after
your fathet's
forbearers

the rest remains a
mystery
your snub nose spinning

on the bridge of it
points the way
inward

Suzy

woman your age have decided
wars and the beat
of poems your grandfather

is a poet and loves you
pay attention
to your lessons an inkling

of what beauty means to
a girl your age
may dawn soon upon you

[.]
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111 Emily

your long legs
built
to carry high

the small head
your
grandfather

knows
if he knows
anything

gives
the dance as
your genius

the cleft in
your
chin's cutl

permitting
may it
carry you far
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Viele von Williams' Portrits — oder Figurenstudien, das muss im Einzelfall entschie-
den wetrden — sind situationsgebundene 'Momentaufnahmen', die einen visuellen
Eindruck verbalisieren, zum Beispiel She who turns her head®, Portrait of a Woman at her
Bath und Young Woman at the Window — ein typischer Titel fur ein Gemilde der Mo-
derne, in dem der situative Rahmen klar benannt wird — und auch The Girl (with big
breasts’5. Diese Texte lesen sich wie Reminiszenzen auf die imagistischen one-image
poems, wobel ihre Metaphorik unterschiedlich komplex gestaltet ist. Mit Titeln, die
den Portritbegriff beinhalten, oder beispielsweise auch mit Picture of a Nude in a Ma-
chine Shop, stellt er noch expliziter den Bezug zur Malerei her, der sich auch in vielen
seiner Gedichte anderer Thematik manifestiert.

Fur die vorliegende Studie wurden Williams' Frauenportrits ausgewihlt, um zu
zeigen, dass er mit Portrait of a Lady, den Portrits seiner Enkelinnen und anderer
junger Frauen an die lange Tradition der Beschreibung schéner Frauen und damit
auch an die petrarkistische ankniipft und sie in modernistischer Manier fortschreibt.
Dass er seine Portrits bewusst in diesen Traditionszusammenhang stellt, bezeugen
die ersten Verse von Suzgy: "women your age have decided/ wars and the beat/ of
poems [...]". Wie die schéne Helena durch Homer geht seine Enkelin durch ihn in
die Dichtung ein.

Wie bei Petrarca wird die Entstehung einiger Portrits in
den Gedichten selbst auf eine unverhoffte, wortlose Be-
gegnung zurlckgefthrt; in Chloe und The Girl findet diese
auf der StraBle bei alltiglichen Erledigungen statt, wo-
durch eben diese poetisiert werden. Auch hier sucht der
mannliche Portritist den Blick des Midchens, der ihm
jedoch scheu ausweicht. Auch hier mustert er ihren
Gang. Elaine portritiert er im topischen Moment, als sie
Uber eine Wiese schreitet, und assoziiert sie mit der bli-

The Girl

with big breasts
under a blue sweater

bareheaded —
crossing the street

reading a newspaper
stops, turns

and looks down

henden Jahreszeit. Auf ihrem Gesicht deutet sich ein
zaghaftes, noch ungeiibtes Licheln an. Williams Portrits
zeugen von seiner Faszination fir den Zeitpunkt, da sich
Midchen ihrer weiblichen Reize bewusst werden. Dies

as though erklirt seine auffillige Fokussierung derjenigen Korper-

partien, an denen sich die pubertiren Verdnderungen
deutlich abzeichnen.’ Der GrofBvater liest die Korper
seiner vier Enkelinnen und versucht, sich in sie hineinzu-
versetzen. Obwohl er kaum jemanden besser kennt,
kann er seine Verwunderung tiber ihre physischen Ver-
inderungen nicht verbergen. Liebevoll betrachtet er ihre Gesichter (Emily, Erica)
und hebt jeweils das Charakteristische hervor, wobei er ihre Ziige mit ihrem Wesen
korreliert. Als GrofBvater ist er ein kenntnisreicher Portritist der Enkelinnen, als

she had seen a dime
on the pavement

3 In:ebd., Bd.1,S. 451.

3 In:ebd., Bd. IL S. 418.

3% In:ebd., Bd. 1, S. 444.

36 Bei Erica hingegen, die zum Zeitpunkt des Portrits noch ein Baby war, betrachtet er nur das Ge-
sicht.



Imagistische Portrits von William Carlos Williams 341

Mann jedoch trennt ihn eine uniberwindbare Distanz von diesen Frauen. Trotzdem
versucht er in S#zy, der jungen Frau ihre Lebenssituation aus erfahrener Perspektive
verstindlich zu machen ("women your age..." V.1). Besagtes Gedicht ist interessant,
weil es den Blick des Dichters auf diese jungen Frauen auBlergewohnlich unverstellt
zeigt und seine hochst emotionale Position offenbart, welche die fiir die Portraiture
in der Liebeslyrik typische Situation affirmiert und zugleich dekonstruiert.

Deutlich erotischer ist das in mehrere An-
thologien moderner amerikanischer Dich-
tung aufgenommene Portrait of a Lady, des-
sen einleitende Verse sogleich die petrarkis-
tische Tradition aufrufen: "Your thighs are
appletrees/ whose blossoms touch the

Portrait of a Lady (Poems 1920)

Your thighs are appletrees
whose blossoms touch the sky.
Which sky? The sky

where Watteau hung a lady's

slipper. Your knees

are a southern breeze — or

a gust of snow. Agh! what
sort of man was Fragonard?

— as if that answered

anything. Ah, yes, — below

the knees, since the tune
drops that way, it is

one of those white summer days,
the tall grass of your ankles
flickers upon the shore —
Which shore? —

the sand clings to my lips —
Which shore?

Agh, petals maybe. How
should I know?

Which shore? Which shore?

I said petals from an appletree.

sky".3” Die Beschreibung weiblicher Schén-
heit nach ihren Teilen folgt dem bewihrten
komparativ-metaphorischen Muster, wenn-
gleich die Huften im Renaissanceportrit
selten Erwdhnung finden. Die Wahl der
Natur als Vergleichsbereich ist vollig kon-
ventionell, das durch die Metapher erzeugte
poetische Bild jedoch ungewdhnlich.?
Auch die Charakterisierung der Dame mit-
hilfe eines sanften Windes und mittels des
Schnees ist topisch, nicht aber die Assozia-
tion von Wind und Schnee mit dem Knie.
Indem sich der Sprecher der iberlieferten
Vergleichspartikel bedient, sie aber nicht
den passenden Korperpartien zuordnen
kann oder will, entbloBt er die Mechanis-

men petrarkistischer Portraiture und stellt

sie in Frage. Dennoch findet er keine Alter-
native zur komparativ-metaphorischen Portraiture. Sein Portrit zeigt einmal mehr,
wie jede Aufzihlung zum Selbstldufer und damit zunehmend autoreferenziell wird:
Die metaphorische Qualifizierung des Knies folgt nicht semantischen Uberlegun-
gen, sondern allein dem Reim (your knees — breeze).?

Um seine eigenwillige Bildlichkeit zu erkldren, verweist der Sprecher auf ein
Gemilde von Jean Honoré Fragonard, nimlich La Balangoire oder The Swing (1760).
Das Bild zeigt in beschwingtem bis sentimentalischem Stil eine Gartenszene, in der
eine junge Frau beim Schaukeln einen Schuh verliert, der im Gemilde in der Luft
schwebt, als handle es sich um einen Schnappschuss.* Die Fokussierung des Knies

37 Zur erotischen Metaphorik des Gedichts vgl. Dillworth 1998. Er versucht sie genau zu entschliis-
seln und die Bliiten und den Himmel als Intimstellen der Dame zu lesen, was griindlich misslingt.

3 In seiner Bildlichkeit ("shore", "petals") erinnert das Gedicht an Texte anderer modernistischer
Dichter wie Eliots The Love Song of J. Alfred Prufrock und Pounds In A Station of the Metro.

% Vgl. Ahearn 1994.

40 Der Sprecher des Gedichts hilt das Gemilde zundchst irrtimlich fiir ein Werk von Jean Antoine
Watteau (1684-1721), kotrigiert sich jedoch. Trotz einiger Unterschiede in Stil und Motivik wer-
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erklirt sich daraus, dass sich der Sprecher des Gedichts durch den Anblick der Da-
me an eben dieses Gemilde erinnert fiihlt, in dem besagte junge Frau dem Blick ei-
nes hinter einem Busch versteckten Mannes ahnungslos ihr Bein (und vielleicht
mehr) enthillt. Nicht zuletzt durch die Referenz auf dieses Bild betont Williams den
voyeuristischen Aspekt der Portraiture.#! Trotz dieser Referenz stellt das Gedicht
keine Bildbeschreibung dar, denn die jungen Damen in Fragonards Gemailde haben
nichts gemeinsam mit Williams' Lady. Gleichwohl wird durch die gezielte Wahl ei-
nes Referenzgemildes, das fir seinen Witz gelobt wird, die Semantik des Gedichts
affiziert.

Die anfingliche Sicherheit in der Beschreibung, genauer in der nventio von Me-
taphern, verliert sich schnell. Liest man das Gedicht als Monolog, so beginnt der
Sprecher, seine Portraiture selbst zu hinterfragen. Daraus resultiert ein Metaportrit,
das sowohl die Konvention des traditionellen Liebesgedichts als auch den Versuch,
ein solches zu komponieren, ironisiert. Wie im petrarkistischen Damenbildnis ist die
topische Unmdglichkeit, ein Portrit der Dame zu schaffen, selbstverstindlich ein
kalkuliertes Scheitern, hier allerdings aus anderen Grinden: nicht wegen der prinzi-
piell unbeschreibbaren Schénheit der Dame, sondern weil die jahrhundertelang do-
minante konventionelle Portraiture unwiederholbar ist.

Eine andere Lesart besteht darin, das Gedicht als Dialog zu lesen, indem man
die Fragen "which sky?", "which shore?" der portritierten Dame zuschreibt, die den
Portritisten zu groBerer visueller Genauigkeit in ihrem Portrit auffordert. 2 Dafiir,
dass es sich um einen Dialog handelt, spricht die selbst-affirmative Betonung des
Sprechers im letzten Vers: "I said..." — als wiedethole er rechtfertigend seine Aus-
sage. Demnach wire es die Dame, die die Metaphern des Mannes hinterfragt. Ob
man ihre Rede hier direkt hért oder nur ihr Echo in seiner Rede, spielt ebenso we-
nig eine Rolle wie die Menge des Redeanteils, den man ihr zuschreiben will. Letzte-
res kann so weit gehen, dass beide gleichermallen an der Portraiture teilhaben. In
jedem Fall ist festzuhalten, dass Willliams das Portrit dialogisiert und dabei den
Prozess der Portraiture noch deutlicher vorfithrt. Im Zusammenspiel mit der Refe-
renz auf Fragonards Gemilde liest sich das Portrit als Kritik am objektifizierenden
minnlichen Blick auf den Frauenkérper.

Die Gegentiberstellung des Portrait of a Lady und der Portrits der Enkelinnen
zeigt stilistische Unterschiede. Williams' frithe Portrits sind gesprichiger und ten-
dieren durch die darin integrierten Fragen zum Dialogischen — in Portrait in Greys
und in Portrait of a Lady werden die Portritierten direkt angesprochen —, sie sind dy-
namischer, auch im Sinne semantischer Dialogizitit. Das Portrait of a Woman in Bed
fillt dadurch aus der Reihe, dass die Portritierte selbst in dramatisierter Redesituati-
on spricht und sich dadurch enthillt wie die Sprecher in Brownings dramatic mono-
lognes. Im Gegensatz dazu sind die um Mitte der 30er Jahre entstandenen Gedichte

den Watteau und Fragonard in populirwissenschaftlicher Kunstliteratur des frithen 20. Jahrhun-
derts oftmals miteinander in Verbindung gebracht. Des Sprechers 'Trrtum' wird als solcher doku-
mentiert, um das Gedicht wie einen Mitschnitt spontaner Rede oder Gedanken wirken zu lassen.
4 Dillworth liest Williams' Frage ("what sort of man was Fragonard"? V. 8) als eine nach dessen
Haltung gegeniiber Frauen, die ihm implizit eine Neigung zum Voyeutismus unterstellt.
42 Dieser Vorschlag stammt von Mordecai 1997 und Smeller 2004.
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Young Woman at a Window und The Girl, denen die spiten Portrits der Enkelinnen
stilistisch gleichen, deutlich ruhiger, kontemplativer und vor allem wortkarger. Sie
konzentrieren sich voll und ganz auf ihr Darstellungsobjekt und enthalten kein
tberflissiges Wort, womit sie Kernforderungen des Imagismus erfiillen, dem Willi-
ams zeitweise nahe stand. Durch die drastische Verkiirzung der Verse und Strophen
wird dem einzelnen Wort mehr Gewicht verlichen. Gleichzeitig entstehen radikale
Enjambements, die semantische Ambivalenz erzeugen. Mindestens ebenso wichtig
wie die Semantik des Wortes ist Williams nun dessen Position in der Textgratik.3
Am auffilligsten zeigt sich sein gesteigertes Bemithen um die ikonografische Quali-
tit des Gedichts in Piture of a Nude in a Machine Shop — dessen Titel nicht zufillig an
den eines Gemildes erinnert —, wo Versfragmente und einzelne Worter individuell
positioniert werden. Derartige Texte kann man an der Grenze zur Visuellen Poesie
situieren, wobei jedoch zu betonen ist, dass sie nicht die Portritierten verkérpern,
sondern die Prozesshaftigkeit ihrer Wahrnehmung visualisieren.**

Wie Gertrude Stein experimentiert Williams mit Moglichkeiten der direkten ver-
balen Umsetzung der Wahrnehmung. Vergleicht man die Ergebnisse, so bilden Wil-
liams Frauenbildnisse freilich einen starken Kontrast zu Steins prosaischen Portrits,
weisen aber in ihrer syntaktischen Reduktion Parallelen zu Steins lyrischer Portrai-
ture auf, die man mit dem synthetischen Kubismus assoziieren kann. Auch Williams
minimalistische Texte werden mit dieser Kunstrichtung in Verbindung gebracht,
wobei die Forschung als Beispiel fiir seine Ubertragung bildkiinstlerischer Gestal-
tungsprinzipien auf den Text kein Portrit, sondern Darstellungen von Gegenstin-
den heranzieht, da er datin die Montage-Technik radikaler umsetzt.*> Gleichwohl
manifestiert sich dieses Gestaltungsprinzip auch in den Portrits der Enkelinnen im
Verzicht auf Vollstindigkeit, in der scheinbar ordnungslosen Reihenfolge sowie in
der krassen Kombination von Anschauung und Reflexion. Dass die augenscheinli-
che Sprunghaftigkeit seines Blickes und seiner Gedanken jedoch in einer durch-
dachten Komposition resultiert, betont er selbst in Erica. Wie den Kubisten gelingt
ihm der Spagat zwischen der Erkennbarkeit der Portritierten und ihrer Prisentation
aus ungewohnter Perspektive.

Anders als Gertrude Stein, die in ihrer Portraiture sowohl Deskription als auch
Narration programmatisch ablehnt, verzichtet Williams aber nicht auf diese beiden
Darstellungsmodi, sondern entwickelt seine Portrits auf der Basis sparsamer Situa-
tionsbeschreibung oder fragmentarischer Schilderung eines Handlungsablaufs, stets
mit dem Ziel, einen visuellen Eindruck zu vermitteln. Seine Momentaufnahmen fi-
xieren zwar einen singuliren Augenblick, doch sind sie nicht, wie in der Fotografie,

4 In einer seiner kurzen Definitionen von Gedichten betont er die Bedeutung der Spatien, was sei-
ne visuelle Betrachtungsweise der Dichtung belegt : "[poems are] made of words and the spaces
in between them." Zitiert nach Lidl 2000, S. 22, der es von Breslin (1977, S. 252) tibernimmt.

4 Vgl. Lidl 2000, S. 23. Obwohl es sich nicht um Visuelle Poesie handelt, bezeichnet schon Sayre
Williams Texte als 'visual texts' (1983, S. 6).

4 Dem Kubismus schenkt Williams in seinen Essays besondere Aufmerksamkeit, wobei er sich v.a.
mit Juan Gris auseinandersetzt. Sayre (1983) fithrt Williams' Vereinfachung der Syntax darauf zu-
riick, vgl. S. 37. Ausfihtlicher zu Williams' poetischem Kubismus vgl. auch Halter 1994. Zu Willi-
ams kubistischer Lyrik am Beispiel von The Rose (1923) in einer Gegeniiberstellung mit Juan Gris
Stilleben Roses (1914) vgl. Lidl, 2000, S. 25f.
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zu totalem Stillstand verpflichtet, sondern kénnen eine Bewegung involvieren.* In
einigen Portrits, wie beispielsweise Elaine, Erica und Emily, kann man den Darstel-
lungsmodus gemiB der von Dirscherl eingefiihrten Terminologie als 'Besprechen'
bezeichnen.#’ In der Mehrzahl sind Williams' Portrits lyrische Dokumente seiner
personlichen visuellen Erfahrungen. Deshalb ist es durchaus zutreffend, wenn Hans
Magnus Enzensberger sie als eine 'Poesie des Allernichsten™8 bezeichnet.

Williams ist Gibrigens keineswegs der einzige englischsprachige Lyriker seiner
Zeit, in dessen Werk noch bislang wenig beachtete Portritgedichte zu entdecken
sind. In ihrer Asthetik und ihrem Darstellungsverfahren durchaus dhnliche Texte
findet man vereinzelt bei Frank O'Hara — zum Beispiel Jane awake (1952). O'Haras
(Euvre beinhaltet auch ein Figurengedicht, vergleichbar mit den franzdsischen
Silhouetten (s. Abb. 41 u. 42), dessen Lettern die Gesichtsziige der Malerin Jane
Freilicher nachbilden. Wer versucht, ihre Konturen zu lesen, entdeckt darin den
Wunsch einer Gegenleistung. Die Lettern aus der Feder des als Kunstkritiker titigen
Autors, dessen bekanntestes Gedicht programmatisch tiberschrieben ist mit "Why I
am not a painter”, mahnen verspielt: "don't forget to paint my portrait".4 Es nimmt
nicht Wunder, dass in Dichterkreisen wie demjenigen der New York School of Poets,
die einen besonders engen Austausch mit Bildkinstlern pflegen, neben tatsichlich
bi-medialen Werken auch vermehrtt poetische Portrits entstehen.> Stellt man solche
ostentativ intermedialen Portritgedichte anderen gegentiber, denen diese Dimension
fehlt, wird der Zugewinn durch die Referenz auf die Bildkunst ersichtlich.
Gleichwohl wiirden auch die in der vorliegenden Studie wegen des bildspezifischen
Interesses kaum bertlcksichtigten, stirker narrativ organisierten und vorrangig ei-
nem historiografischen Impetus folgenden Portritgedichte, wie sie vermehrt in der
zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts auftreten, kiinftig eine genauere Betrachtung
verdienen.5!

46 Darin gleichen sie zum Beispiel Duchamps Gemailde Nude Descending a Staircase, No. 2 (1912).

47 Vgl. Dirscherl 1975.

48 Vgl. das Nachwort in der von Enzensberger herausgegebenen zweisprachigen Ausgabe: Williams
1973, S. 182. Die enge Bezichung zwischen beobachtendem Subjekt und beobachtetem Objekt
wird in der Forschungsliteratur zu Williams' Lyrik mehrfach betont (vgl. Collins 1983, S. 262;
Miller 1972, S. 342; Lidl 2000). Lamping (1991), der Williams zu den 'realistischen Lyrikern' zihlt,
weil die Gedichte so 'objektbezogen' seien, geht allerdings einen Schritt zu weit, indem er
konstatiert, Williams Texte seien gleichmutig und entbehren jeglichen 'subjektiven Reflexes' (S.
44): dies gilt nur far Woman at the Window, anhand dessen er diese These entwickelt, keineswegs
aber fiir Williams' andere Portrits.

49 O'Hara 1995, S. 25. Ebd. findet man auch das zuvor genannte Gedicht Jane awake, S. 72.

50 Zu nennen ist in diesem Kontext auch John Ashberys Se/f-Portrait in a Convex Mirror (1974), eine
postmoderne Auscinandersetzung mit der Renaissance-Malerei anhand eines manieristischen
Selbstportrits von Parmigianino und zugleich Selbstbespiegelung des Dichters (in: Ashbery 1979,
S. 68ff.). Vgl. dazu Eichbauer 1992; Heffernan 1993, S. 169-189; Haselstein 2003a, S. 41-62.

51 Fundig wird man zum Beispiel in der Lyrik Robert Lowells, der an die ausgeprigte englisch-
sprachige Verbalportrit-Tradition ankntpft. Im deutschen Sprachraum markiert der oben bereits
erwihnte Enzensberger das Terrain paradigmatisch mit der Sammlung Mausolenm (1975), deren
Portrits nicht die einzigen in seinem Werk sind.



XIII. UNTERSUCHUNGSERGEBNISSE:
VERFAHREN DER VERBALPORTRAITURE

1. Varianten und Paradigmen des poetischen Portrits
in historischer Perspektive

Poetische Portrits geben vor, ein Individuum zu prisentieren. Unwillkirlich orien-
tieren sie sich jedoch an einem abstrakten Ideal oder kulturell geprigten Typus. Oft
trdgt die dargestellte Person deutlich die Konturen des einen oder anderen Modells.
Wihrend manche Portrits in didaktischer Absicht ein Vorbild entwerfen, zielen an-
dere darauf ab, Emotionen auszulsen. Einige wollen den Portritierten loben (oder,
vergleichsweise seltener, schmihen), weshalb sie ihn einseitig beleuchten; andere
versuchen, alle seine Seiten in einem Gesamtbild zu synthetisieren. Verschiedene
Wirkungsintentionen und dem Portrit zugeschriebene Funktionen bringen unter-
schiedliche Darstellungstechniken hervor.

Historische Entwicklungstendenzen lassen sich nur schwer zusammenfassend in
einer Chronologie vorlegen, da die untersuchten Texte nicht alle in einem kontinu-
ierlichen Gattungszusammenhang stehen und intertextuelle Relationen nur phasen-
weise plausibel nachgewiesen werden kénnen. Dennoch kénnen abschlieBend einige
Auffilligkeiten in der Entwicklung der poetischen Portraiture festgehalten werden.

Abnlichkeit — Individualitit — ldentitit

Fir die Untersuchung poetischer Portrits lieBen sich die fir das Portritgemalde re-
levanten Kategorien der Ahnlichkeit und der Referenzialitit nutzbar machen, mit
denen Identitdt und Individualitit des Dargestellten beurteilt werden kénnen.! Die
anhand von poetischen Portrits beobachteten historischen Entwicklungstendenzen
verlaufen nicht immer parallel zu denen in der Malerei.

Seit die Renaissancemalerei die Aussagekraft des individuellen Aussehens ent-
deckt hatte, wurde im Portritgemailde die Identitit einer Person primir durch physi-
sche Ahnlichkeit visualisiert.2 Wenngleich die naturgetreue Abbildung oftmals ei-
nem Ideal oder einem Typus angenihert wurde, waren diese Portrits prinzipiell zu
einem gewissen Maf} an Ahnlichkeit verpflichtet. Obwohl die Liebeslyrik unter Be-
zugnahme auf den Diskurs tiber das Portritgemilde die Ahnlichkeit von Bildnissen
thematisiert und sie auch zum eigenen Ziel erklirt, sind petrarkistische lyrische Pot-
trats keinem realen Referenten dhnlich, sondern prisentieren ein eindeutig als sol-

1 Das Resiimee hingt freilich davon ab, wie Ahnlichkeit definiert wird: Fiir die Literatur ist die Ka-
tegotie wesentlich fruchtbarer, wenn sie nicht nur auf das AuBere, sondern auch auf das Wesen
des Portritierten bezogen wird. Die Synopse betrachtet die Kategorien Ahnlichkeit, Individualitit
und Identitit zusammen, da sie im Portrit stark ineinander greifen.

2 Im Mittelalter und in der Frithrenaissance hingegen wurde sie noch vor allem durch konventiona-
lisierte Symbole, die den sozialen Status und die Herkunft der Person zeigen, sichtbar gemacht.
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ches konzipiertes Ideal. Selbst die ansatzweise Ausdifferenzierung des einen domi-
nanten Schonheitsideals im spiten Petrarkismus resultiert vielmehr in Typen als in
Individuen. Vergleichbares gilt auch fiir die poetischen Herrscherportrits.® In den
idealisierten und typisierten Portrits wird die Singularitit des Individuums durch
kulturelle Normen und Rollenerwartungen unterdriickt. Hyperbolische Proklamati-
onen der Einzigartigkeit einer Person garantieren keineswegs dargestellte Individua-
litit, sondern prisentieren auch unter dem Namen eines Individuums ein Ideal. Der
Grund fir diesen Unterschied zwischen Malerei und Dichtung liegt in der unter-
schiedlichen Funktion der Portrits in beiden Medien: Nur die Erstere muss nach
physischer Ahnlichkeit streben, um die Identifizierbarkeit des Portritierten zu si-
chern. Poetische Portraiture hat — im Gegensatz zu Biografie und Geschichtsschrei-
bung — kaum dokumentarische Funktion.#

Schon bald nachdem die Idealisierung von Herrschern in deren Portritgemalden
zugenommen hatte, weil diese auch eine reprisentative Funktion besaf3en, erfuhr
das Bemithen um Ahnlichkeit, und damit um Individualisierung, mit der Emergenz
des biirgerlichen Privatportrits in der Malerei erneut eine Steigerung. In der poeti-
schen Portraiture manifestieren sich Versuche wirklich individualisierender Darstel-
lung erst nach dem Ausklingen der dominant intertextuellen petrarkistischen
Portraiture im spiten 17. und 18. Jahrhundert, wihrend zuvor individuelle Perso-
nenbeschreibungen Ausnahmen darstellen und sich auf Historiografie und (Auto)-
Biografie konzentrieren. An die Portrits petrarkistischer Manier in Liebesdichtung
und Enkomiastik wurde diese Erwartung von den Lesern in der Regel tiberhaupt
nicht herangetragen. Nur langsam wird in den besprochenen Portrits ein auf Her-
kunft und sozialem Status basierendes Identititsverstindnis von einem selbstbeziig-
lichen abgel6st, das die Identitit der Person aus sich selbst heraus, durch ihr Han-
deln erklirt.> Besonders deutlich wird dies in den reiferen Portrits von Gertrude
Stein, zumal diese Portritistin die Entwicklung vom Typen-Portrit zum Individual-
portrit selbst innerhalb ihres Gesamtwerks durchliuft. Viele Verbalportrits zielen
augenscheinlich darauf ab, ein Individuum darzustellen, geraten jedoch immer wie-
der unter den Druck des Typus, um Anspruch auf eine allgemeingtiltice Aussage
erheben zu konnen, aber auch, weil sie dafiir auf bereits existente literarische Pritex-
te zuriickgreifen kénnen.

Descriptio superficialis vs. descriptio intrinseca

In den wenigsten Verbalportrits herrscht ein Gleichgewicht zwischen descriptio super-
fcialis und descriptio intrinseca. Die meisten von ihnen sind entweder dominant visuell
oder dominant faktisch-informativ und damit biografisch orientiert. Betrachtet man
ausschlieBlich diejenigen, die man der Lyrik zuordnen kann, so dominiert in ithnen

3 In der Malerei ist im Verlauf der Renaissance trotz eines gewissen Malles an Idealisierung eine
Entwicklung zum physischen Naturalismus in den Bildnissen der Adligen zu verzeichnen.

4 Die Malerei wird davon erst mit dem Aufkommen der Portritfotografie befreit.

5 Vgl. Frey/HauBer 1987, die diesen Wandel im Identititskonzept bzw. im Selbstverstindnis des
Individuums (pointiert ausgedriickt: "ich bin ich" anstelle von "ich bin der Sohn meines Vaters")
als Kennzeichen der Moderne herausstellen. S. 10-11.
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die Beschreibung des AuBeren vor allem in der Renaissance — jener Zeit, in der die
Orientierung an der Bildkunst und der Wettstreit mit dieser ihren ersten groflen
Hohepunkt erlebt — und tritt auffillig in den Hintergrund, als physiognomische
Deutungsmuster gegen Ende des 18. Jahrhunderts vermehrt hinterfragt werden. Bis
zu diesem Zeitpunkt waren Ausschen und innere Werte stets mindestens implizit
miteinander korreliert worden. In lyrischen Portrits, die prinzipiell beschreibend
verfahren, nimmt die descriptio superficialis einen gréBeren Raum ein als in narrativen
und dramatischen Texten. Demzufolge verwundert es nicht, dass in Phasen der Li-
teraturgeschichte, in denen die beiden letztgenannten Textgattungen Konjunkturen
erleben, andere Aspekte fokussiert und andere Techniken tonangebend wurden. Die
Blitezeit des Dramas, etwa von Mitte des 17. bis zum Ende des 18. Jahrhunderts,
prigt die Darstellungstechniken im poetischen Portrit nachhaltig: detailliert gezeigt
wurde dies anhand der dramatic monologne-Portrits von Browning. Zwar hat das Por-
tritgemilde fir die Literaten auch in jener Zeit nichts von seiner Faszination einge-
buft, doch hat es nun vor allem motivische Funktion und inspiriert zu Handlung
und Argument anstatt zur poetischen Nachahmung seiner Darstellungsverfahren.

Nimmt die Literatur ihr Bemiihen um eine naturgetreue Beschreibung des Auf3e-
ren nun tendenziell zuriick, so bedeutet dies keineswegs, dass ihr nicht an der Ahn-
lichkeit des Portritierten gelegen ist, sondern vielmehr, dass sie ihre Stirke in der
Erzeugung charakterlicher Ahnlichkeit entdeckt hat. Auch in der Malerei ist das
Bemiithen um wesenhafte Ahnlichkeit im spiten 19. Jahrhundert nicht mehr so 'of-
fensichtlich' wie zuvor, weil abstrakte Portrits dafiir die sichtbare, duBlere Ahnlich-
keit opfern.® Der einschneidende Paradigmenwechsel in der Literatur vollzieht sich
im 18. Jahrhundert in der Riickbesinnung auf die eigenen medialen Vorteile — was
aber nicht heif3t, dass es nicht immer wieder Phasen gesteigerter Konzentration auf
das Visuelle gegeben habe. Das Interesse am AuBeren war keineswegs fiir alle Zeit
tberwunden. Der realistische Roman bemiiht sich massiv um eine detailgetreue Be-
schreibung aller Aspekte der Figuren und versucht in seiner Bildhaftigkeit und sei-
nem Detailreichtum mit dem Gemilde zu konkurrieren. In der Lyrik erfihrt die Be-
schreibung des Sichtbaren im Imagismus neuen Nachdruck. Dessen poetischem
Programm stehen die anschaulichen Frauenportrits von William Carlos Williams
nahe, die als moderne Pendants kontrastiv zu den petrarkistischen Damenbildnissen
betrachtet wurden.

Von der Ruling Passion gur differenzierteren Psychologisierung des Portréits

Nachdem sich das Portrit als Kunstform tiber zwei Jahrhunderte hinweg etabliert
und seine Techniken zur Erzeugung naturgetreuer physischer Ahnlichkeit stetig
verbessert hat, richtet es seinen Fokus auf die nichste grole Herausforderung: die
Evokation des Charakters oder der 'Seele' des Portritierten. Das in der Bildkunst
neu entdeckte Interesse am Innenleben der Portritierten verschiebt sich bald schon

6 Dies darf man jedoch nicht pauschalisieren, denn auch nach dem Aufkommen des Abstraktio-
nismus zeichnet sich im Vetlauf des 20. Jahrhunderts ein Wechsel zwischen 'realistischer' und
abstrakter Darstellungsweise ab.
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vom Gesinnungs- zum Gefiihlsausdruck und schldgt sich auch im poetischen Por-
trit nieder, was nicht unbedingt als Resultat seiner Orientierung am Portritgemailde,
sondern als ein gesamtkulturelles Phinomen des spiten 17. und 18. Jahrhunderts zu
sehen ist. Waren es zuvor die aulergewdhnliche Schénheit oder der soziale Status,
die als 'wesentliche' Eigenschaften hervorgehoben wurden, so ist es nun die r#ling
passion, die als hervorstechendes Merkmal den Menschen synekdochisch charakteti-
siert. Besonders deutlich wird dies im Kinstlerportrit, das als thematische Subgat-
tung mehr und mehr Gewicht erlangt.” Im Verbalportrit geht die Entdeckung der
'Leidenschaft(en)' hiufig mit einer 'Dramatisierung' der Darstellung einher — am
konsequentesten schlief3lich realisiert in Brownings dramatic monologues, die allerdings
in psychologischer Hinsicht deutlich differenzierter sind als das Konzept der ruling
passion.

Ein groBer Fortschritt in der Portraiture, der die psychologischen Portrits vor-
bereitet, ist die offene Auseinandersetzung mit der irreduziblen Komplexitit und so
auch mit der Inkonsistenz des menschlichen Charakters. Dieses Problem fir jegli-
che Personendarstellung wird in lingeren Prosaportrits detaillierter behandelt, im
Gedicht nur angedeutet. Ein paradigmatisches Beispiel fiir die nie zuvor derart ent-
wickelte Vielschichtigkeit einer literarischen Figur ist das expositorische Portrit des
Protagonisten in Diderots e Neveu de Ramean, das jegliche Klassifikation unterlduft
und die Singularitit des Portritierten betont. Programmatisch verabschiedet der
selbstreflexive Kernsatz des Portrits die bis dato vorherrschenden Kategorien der
Identitit und der Ahnlichkeit: "Rien ne dissemble plus de lui que lui-méme."8 Die
Feststellung, dass "ihm nichts weniger dhnlich sei als er selbst" konstatiert mehr als
die topische Klage, dass das Portrit dem Original nicht dhnlich sei: Neu ist, dass
diese Figur nicht einmal sich selbst dhnlich sei, sprich: dass sie in ihrer Komplexitit
und Widerspriichlichkeit véllig inkohirent ist. Thr fehlt jegliche Identitit, wie diese
bis dato verstanden wurde.” Damit ist Diderot seiner Zeit weit voraus. Zwar deuten
schon frithere Portrits an, dass der/die Portritierte 'zwei Gesichter habe' — sei es
die schone, aber herzlose Dame oder der friedliebende, kriegerische Herrscher. Un-
ter den in der vorliegenden Studie ausfithrlich besprochenen poetischen Portrits
sind jedoch erst diejenigen von Gertrude Stein vergleichbar radikal.

Auch Browning konzipiert seine Figuren als psychisch komplex und in ihrer
Motivation widerspriichlich, zweifelt aber nicht prinzipiell an deren Darstellbarkeit.
Er konstruiert Kohirenz, synthetisiert die Widerspriiche zu einem Gesamtbild. Sei-
ne Portrits gelingen auch deswegen, weil er sich weniger vornimmt als Stein: Er
portritiert seine Figuren in einem singuldren Moment (ihrer im Portrit angedeute-
ten Lebensgeschichte) und entzieht sich damit dem Anspruch tberzeitlicher Gultig-
keit. Brownings Figuren entstehen nach der umgreifenden Erschiitterung des stati-

-

Man denke an Paganini von Delacroix, um ein paradigmatisches Beispiel aus der Malerei der Ro-
mantik zu nennen.

8 Diderot 1962, S. 396. Ausfiihrlicher zu diesem Portrit vgl. Galle 1999, S. 167ff und Starobinski

1981, S. 42-64.

9 Diderot ist aber keineswegs schon so weit, die Inkohitrenz als selbstverstindlich anzuerkennen,
sondern schafft eine Figur, die er als 'bizart' bezeichnet. Die "Simultaneitit der krassesten Gegen-
sitze" in Diderots Figur werde als eine Herausforderung an die evozierten Referenzsysteme
wahrgenommen, so Galle 1999, S. 169.
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schen Identititskonzepts, aber noch vor seiner konzeptuellen Revision. Eine typi-
sche Reaktion auf die am eigenen Leib erfahrene 'Vielgesichtigkeit' ist die Flucht in
Rollenspiele — man denke an die Maskenlyrik —, die es ermdglicht, alle Seiten 'auszu-
leben'. Browning tut dies gewissermallen, indem er unzihlige Portrits verschiedens-
ter Figuren als (Pseudo-)Selbstportrits modelliert.

Die Uberwindung physiognomischer Darstellungsmuster

Bis ins 18. Jahrhundert sind die poetischen Portrits der prinzipiellen Analogie von
Innerem und AuBerem und damit dem Grundgedanken der Physiognomik ver-
pflichtet. Die tradierte duale Anlage von Verbalportrits (descriptio superficialis und dese-
riptio intrinseca) 1adt geradezu zur physiognomischen Deutung ein. Erst die enthusias-
tische Lavater-Rezeption im spiten 18. und 19. Jahrhundert provoziert derart mas-
sive Kritik an dessen Lehren — basierend auf den Argumenten, dass diese Deutun-
gen nicht tberprifbar seien und der Komplexitit des Individuums nicht gerecht
wirden —, dass damit ein Paradigmenwechsel in der Verbalportraiture eingeleitet
wird.1? In der vorliegenden Studie wurde als Zeugnis fiir diesen Wandel Goethes
Kritik an physiognomischen Deutungsmustern bei der Portritbetrachtung vorge-
stellt. Die neuere Forschung sicht in Goethes ambivalentem Verhiltnis zur Physio-
gnomik Lavaters ein reprisentatives Beispiel fir den — mit Foucault gesprochen —
epistemologischen Umbruch, der sich im spiten 18. Jahrhundert abzeichnet, als die
Episteme der Reprisentation (vertreten durch Lavater) durch die des Subjekts (ver-
treten durch Goethe) abgeldst werden.!!

Die Abrechnung mit den Deutungsmustern der Physiognomik erkldrt, warum
die poetischen Portrits der Folgezeit anders mit der Beschreibung der Physis umge-
hen und diese insgesamt abnimmt — so dass deren Bezug zum Portrit der Bildkunst
kiinftigc weniger offensichtlich ist.'> Fortan realisiert sich die Intermedialitit ver-
mehrt auf andere Art, beispielsweise durch Imitation der Gestaltungsprinzipien, wo-
bei die Eigenheiten der Sprache emanzipatorisch genutzt werden. Dies heilit aber
wiederum nicht, dass das Portritgemailde in der Dichtung weniger Erwihnung fin-
de. Die Faszination an seiner motivischen Thematisierung setzt sich bis ins 20. Jaht-
hundert fort, obwohl es im 18. und noch im frithen 19. Jahrhundert wie keine ande-
re Kunstgattung infrage gestellt wird. Es besteht eine merkwiirdige Diskrepanz zwi-
schen der allgemeinen Beliebtheit des Portrits, die sich im literarischen Diskurs nie-
derschldgt, und der Abwertung dieser Kunstform in der Kunstkritik, deren Grund
in ihrer Okkasionalitit gesehen wird. Kiritiker des Portrits sind der Meinung, die
Referenzialitit und die diktatorische Ahnlichkeit des Portrits minderten dessen is-
thetischen Wert ebenso wie dessen pidagogische Wirkung, da es einen Einzelnen in

10 Bezeichnenderweise scheitert auch Diderots Protagonist in e Neven de Ramean an der physio-
gnomischen Deutung einer Mitfigur, die, wie er sagt, von Gott geschaffen worden sei, um diejeni-
gen zu korrigieren, die andere nach deren Miene beurteilten. Vgl. dazu Galle 1999, S. 166.

1 Vgl. Galle 1999, S. 171-172.

12 Letzteres ist ein allgemeiner Trend, der in meiner Studie nicht deutlich wird, da ich im Hinblick
auf das Untersuchungsinteresse an intermedialen Verfahren gezielt Beispieltexte ausgewihlt habe,
die sich stark auf die Bildkunst beziehen.
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seiner Partikularitit und kein Vorbild darstelle. Die Dichtung reflektiert diese Kritik
bei der Verwendung des Portritmotivs, das poetische Portrit ist ihr selbst jedoch
nicht ausgesetzt.

Die Kritik an der Ahnlichkeit des pikturalen Portrits verebbt erst als der pida-
gogische Anspruch zurtickgenommen und stattdessen das Potenzial der Visualisie-
rung einer individuellen Persénlichkeit fokussiert wird. Auf das poetische Portrit
wirkt sich dies insofern aus, als damit noch einmal nachdricklich das Individuum
zum wirdigen Gegenstand allgemeinen Interesses erhoben wird — die Vorausset-
zung fiir die weiteren Entwicklungen.

Dynamisierung und Dramatisierung des poetischen Portrits

Brownings Portrits sind, im Vergleich zu den in den vorangehenden Kapiteln be-
sprochenen, schon aufgrund ihrer Konzeption als Pseudo-Selbstportrits in Form
des dramatic monologue komplexer und zugleich subtiler. Ein entscheidender Schritt ist
die Abkehr von der statischen Beschreibung eines Objekts zugunsten einer Hin-
wendung zum Argument in der bewegten, dramatisierten Rede eines Subjekts — mit
anderen Worten: die Ablosung des stummen Bildes durch beredte Selbstinszenie-
rung bzw. Selbstenthiillung des Sprechers durch seine Sprache. In diesem Zusam-
menhang wird die geordnete, katalogische Beschreibung der Komponenten der
Physis, sprich: die descriptio superficialis als solche aufgeldst und durch den Ausdruck
abgelst.!3 Brownings Portrits streben danach, den Leser emotional zu bewegen —
ein Anliegen, das auch viele Portritgemailde jener Zeit prigt. Insbesondere die bei-
den hier besprochenen Portrits My Last Duchess und Fra Lippo Lippi sind in ihrer
Fokussierung der 'Leidenschaften' noch dem Konzept der ruling passion verhaftet,
ohne jedoch dafiir ihre neue Komplexitit aufzugeben: Gerade ihre 'Leidenschaften’
werden den beiden Figuren, der Herzogin und dem Maler, die als Antitypen zu Are-
tinos Herzogin von Urbino und zu dessen Tizian konzipiert sind, zum Verhingnis.
Thre derartigen Charakterisierungen sind Resultat der radikalen Subjektivierung der
Perspektive auf die Portritierten, wohingegen die enkomiastischen Portrits Aretinos
Anspruch auf Objektivitit erheben.

In den meisten poetischen Portrits werden Identitit und Individualitdt enumera-
tiv-deskriptiv, ndmlich durch die Aufzihlung von Pridikaten wie physischen und
charakterlichen Eigenschaften, Ansichten, Beruf und Besitz umrissen.'* Gelegent-
lich werden diese "Merkmalslisten' durch das Zitat direkter Rede des Portritierten
als einer Form mimetischer Portraiture unterstiitzt, aber nur selten ganz dadurch
ersetzt wie bei Browning. Singulir ist Gertrude Steins Methode mimetisch-evoka-
tiver Portraiture, die den 'Rhythmus' des Individuums wiedergibt: Ein mit der abs-

13 'Ausdruck' ist hier in beiderlei Wortsinn zu verstehen: Man denke an die Bedeutung des Ge-
sichtsausdrucks der Herzogin in My Last Duchess und den verbalen Geflihlsausdruck ihres Be-
trachters, des Herzogs, ebenso wie des Fra Lippo Lippi und anderer Figuren Brownings.

14 Tatsichlich basiere jedes wissenschaftliche Instrument zur Identititsmessung auf offenen oder
vorgegebenen Merkmalslisten, die lediglich einen 'Tdentititsausschnitt' aus beliebig vielen Defini-
tonsriumen darstellen, so Frey/HauBer 1987, S. 14f.
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trakten Malerei vergleichbares Verfahren, das eine neue Technik der Portraiture dar-
stellt, aber das deskriptive Portrit keineswegs endgtiltig ablost.

Subjektiviernng des poetischen Portrits

Portritgemilde vom Beginn des 20. Jahrhunderts, die mit abstrakten Darstellungs-
techniken experimentieren, provozierten die Rede von einer 'Krise' des Portrits,
weil sie sich von der Verpflichtung zur sichtbaren Ahnlichkeit befreit haben, die
tber Jahrhunderte definitorische Voraussetzung dieser Kunstform war. Sie sind in-
novative Antworten auf die in vielen poetischen Portrits reflektierten unlésbaren
Probleme der Portraiture: die Wandelbarkeit und die Widerspriichlichkeit des Indi-
viduums sowie die Frage der Darstellbarkeit seiner Einzigartigkeit.!> Im modernisti-
schen Portrit artikuliert sich ein neues Verstindnis personaler Identitit. Steins Por-
trits reflektieren die moderne Auffassung ihrer UnabschlieSbarkeit. Sie modifiziert
den friheren Portrits zugrundeliegenden Identititsbegriff im Sinne dessen, was
man in der heutigen Sozial- und Kulturwissenschaft als "aspirierte Identitdt"1¢ be-
zeichnet — ein Konzept, das sowohl verbale als auch visuelle Portraiture vor grof3ere
Herausforderungen stellt, weil es das Individuum fir ungreifbar und uneinholbar
hilt. Steins Portrits machen die diachrone und synchrone Differenz des Portritier-
ten erfahrbar, wobei sie im Bewusstsein entstanden, dass auch Erfahrungen von
Differenz ein Element personaler Identitit sind, nicht ihr Gegenteil.'” In manchen
Portrits Steins resultieren die unauflésbaren Widerspriiche im Wesen der Person in
einem Phinomen, das flir postmoderne Literatur typisch geworden ist und das man
heute als 'Tdentitatsdiffusion' bezeichnen wiirde. Wollte man ausschliefllich die Dar-
stellung personaler Identitit im poetischen Portrit untersuchen, so kann man die
geschichtliche Reihe getrost mit Gertrude Stein schlieBen, denn nach ihr hat diesen
Problemkomplex kein anderer Verbalportritist gleichermallen intensiv reflektiert
und dafiir derart innovative Darstellungstechniken vorgestellt. Nach Stein kehrt die
poetische Portraiture tendenziell zur Deskription zuriick.

Das Wissen um Inkonsistenz und Instabilitit personaler Identititen macht es
keineswegs unsinnig, diese qualitativ zu beschreiben. Dementsprechend entstehen
auch noch tiber das gesamte 20. Jahrhundert bis heute enumerativ-deskriptive poeti-
sche Portrits — im Wissen, das Individuum nur unvollkommen, partiell, temporir
und relational zu erfassen.

15 Diese Probleme teflektieren auch Frey/HauBer 1987, S. 13-17. Obwohl der Identititsbegriff
Kontinuitit impliziert, kommt es infolge gesellschaftlicher oder individueller Krisen nicht selten
zu Verinderungen der Identitit von Personen. Ich schliee mich der neueren Identititsforschung
an, die keinen Grund sicht, den Begriff 'Identitit' deswegen zu verabschieden, wie dies zum Bei-
spiel Steiner 1978 und Blizzard 2004 tun, um ihn durch 'Entitit' zu ersetzen.

16 Vgl. Straub 2004, S. 280f.

17 Vgl. Straub unter Bezugnahme auf Leitner 1999 und Ricoeur 1996, S. 284: "Identitit ldsst sich
treffend als paradoxe Ambition der 'Einheit ihrer Differenzen' konzeptualisieren, wobei keine ak-
tive 'Synthesis des Heterogenen' zur Aufhebung oder Eliminierung dieser Diffetenzen fithren
kann". Ein solches Identititskonzept erklirt Straub als kulturell verwurzelt in spit- oder hoch-
modernen Gesellschaften.
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Die Mechanismen der Identitdtsbildung eines Individuums als selbstreflexiven Er-
fahrungsprozess beim Entwurf des Selbstbilds kénnte man noch wesentlich genauer
im poetischen Selbstportrit als einer Form der érriture de soi beleuchten, zumal sich
in diesem Rahmen vermehrt Metaportrits finden. Selbstportrits jedweder Form
wurden jedoch weitgehend bei Seite gelassen, da sie unter anderen Bedingungen
entstehen als das Portrit des Anderen und in einer eigenen Traditionslinie, im Zu-
sammenhang mit der Autobiographie, zu betrachten sind.!®

2. Die Spezifik des Portritgedichts als lyrische Subgattung

Fir Portritgedichte gilt oft gerade nicht das, was gewohnlich als Kennzeichen 'lyti-
schet' Gedichte genannt wird. Die meisten davon sind weder mit Staigers Konzept
der 'Stimmung' in Einklang zu bringen, noch lisst sich ihre Sprechinstanz treffend
mit Hamburgers Konzept des 'lyrischen Aussagesubjekts' charakterisieren: Denn im
Mittelpunkt steht der Portritierte. Gleichwohl zeichnet sich ein breites Spektrum
verschiedener Varianten der Perspektivierung ab.

Portritisten und Portritierte: Perspektiviernng und Kommunikationssituation

Portritgedichte konnen, missen aber nicht in der Ich-Form der ersten Person sin-
gular geschrieben sein. Prinzipiell kann das Sprechersubjekt als eine individuelle Fi-
gur auftreten, mehr oder weniger die Identifikation mit dem Verfasser suggerieren
und seine auktoriale Position im Portrit affirmieren; ebenso gut kann es aber auch
als (vermeintlich) 'objektiver Betrachter' im Hintergrund bleiben. Tendenziell sind
die im Rahmen der Liebes- und Freundschaftsdichtung verfassten Portrits eher von
subjektiver Sprechweise geprigt, wihrend solche, die man als Gelegenheits- und
Zweckdichtung ansehen kann, um Objektivitit bemiiht sind, indem sich das Spre-
chersubjekt zuricknimmt.

Definitionsgemal sind die hier vorgestellten poetischen Portrits alle jeweils als
monologische Rede verfasst. Dazu steht allerdings nicht im Widerspruch, dass sie
oftmals eine Tendenz zur Dialogisierung aufweisen: Viele davon neigen dazu, den
abwesenden Portritierten anzusprechen, ihn apostrophisch zu loben, zu betrauern,
zu erinnern. Seltener werden auch die Leser oder das Publikum, dem das Portrit
vor Augen geflihrt wird, nicht nur #it dem Text, sondern auch 7z ihm explizit ange-

18 Die Selbstthematisierung eigener Identitit, und erst recht die Identititskonstitution im Schreiben,
unterliegt einer anderen Dynamik als die Identititszuschreibung von auflen durch einen anderen.
Zur Identititsfrage aus der Binnenperspektive des Subjekts als praktischer Selbstsorge vgl. Ricceur
(1996, S. 173f.), der dafiir den Begriff der 'ipse-Identitit' prigte (zitiert nach Straub 2004, S. 283).
— Die ausnahmsweise Betrachtung zweier verbal-visueller Selbstportrits (von Govoni und Riha
im Ausblick, Kap. XII.2 und XII.3) ist systematischem Interesse geschuldet. Und auch Robert
Brownings Pseudo-Selbstportrits historischer Figuren (s. Kap. X) zihlen nicht zu den genuinen
Dichter-Selbstportrits.
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sprochen.!” Noch komplexer ist die Kommunikationssituation in einigen ekphrasti-
schen Portritgedichten, in denen der Sprecher den Maler des im Gedicht bespro-
chenen Gemildes anspricht, um ihn zu loben oder zu kritisieren. In allen drei Fallen
tritt ein konativer Sprechgestus in Konkurrenz zum referenziellen.0 Da jedoch die
Angesprochenen nie als Antwortende hérbar werden, bleiben auch solche Gedichte
Monologe. Selbst wenn, wie es in manchen Portritgedichten der Fall ist, die Worte
des Portritierten zitiert und reflektiert werden, handelt es sich weiterhin um eine
monologische Einzelrede.

In dieser zeichnet sich hiufig eine ganz konkrete Kommunikationssituation ab,
die als Motivation fiir die Entstehung des Portritgedichts vorgestellt wird (wie etwa
die Sehnsucht nach der/dem Abwesenden, die Bewunderung ihrer/seiner Qualiti-
ten, die Trauer um die/den Toten, u.a.). Dabei muss zwischen duBlerem, realprag-
matischem, und innerem, binnenpragmatischem, situativen Rahmen des Portrit-
gedichts unterschieden werden. Die jeweiligen Sprecher positionieren sich selbst
héchst verschieden gegentiber der beschriebenen Person. So ergibt sich eine nuan-
cenreichen Bandbreite von Haltungen zwischen den Polen Sympathie und Antipa-
thie, die das Portritgedicht als Liebes- oder Lobgedicht, Erinnerungsgedicht, Huldi-
gung oder aber als Satire oder Karikatur ausweisen. Auf der realpragmatischen Ebe-
ne sind diese Varianten abhingig von der wirklichen Motivation und dem Dich-
tungsprogramm des empirischen Autors sowie vom Anlass, aus dem das Portrit tat-
sidchlich entstand. Handelt es sich nicht um eine Auftragsarbeit, so charakterisiert
die Wahl des Portritierten gewissermalien den Portritisten.

Geprigt wird die Haltung des Portritisten Uberdies davon, ob er einen ihm pet-
sonlich bekannten Zeitgenossen oder eine historische Persénlichkeit portritiert, so-
wie durch seine jeweilige Absicht, im Portrit entweder einen fliichtigen gegenwirti-
gen Moment fiir immer festzuhalten oder die Vergangenheit zu vergegenwirtigen.
Das Portritgedicht ist nicht an ein bestimmtes Tempus gebunden. Die meisten Ver-
balpottrits sind aufgrund ihres Ziels der 'Vergegenwirtigung' im Prisens verfasst,
und dies oft auch dann, wenn die portritierte Person rickblickend aus zeitlichem
Abstand beschrieben wird. Es gibt allerdings auch Portrits, die Verstorbener in den
Tempi der Vergangenheit gedenken — zu den bekanntesten Beispielen gehéren
Petrarcas Sonette iber die tote Laura. Und schlief3lich finden sich auch Portrits, die
den Portritierten prospektiv imaginieren und aufgrund dessen, was sie Giber ihn wis-
sen, Vorhersagen treffen, wie er in Zukunft sein werde. Dies ist zum Beispiel in ei-
nigen besprochenen Portrits von Gertrude Stein der Fall. Abgesechen von der Ver-

19 Auch wenn niemand explizit angesprochen wird, so gibt es doch stets einen indirekt Angespro-
chenen als Textstruktur, der aus der Gestik des Textes, vor allem aus der Haltung des Sprechers
gegeniiber dem Portritierten, abgeleitet werden kann. Es ist durchaus bedeutsam, ob ein Adressat
explizit benannt wird oder nicht, denn es gibt Aufschluss tber die Gesamtintention des Textes.
Die verschiedenen poetischen Portrits lassen sich nach dem Grad ihrer 'Explizitheit in der Situa-
tionskonstitution' — eine von Dirscherl 1975 eingefithrte Kategorie zur Differenzierung poeti-
scher Sprechweisen — unterscheiden, wobei am einen Ende des Spektrums Texte stehen, in de-
nen Sprecher und Angesprochener nicht benannt sind, und am anderen Ende jene, in denen sie
explizit und individualisiert konstituiert werden.

20 In Portritgedichten, in denen der referenzielle Gestus dominant ist, wird der Portritierte haufig
aus der Er-Perspektive in der dritten Person geschildert.
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ankerung im Bereich der Wirklichkeit wird also die ideale 'Absolutheit' lyrischer Re-
de im Portritgedicht durch die Tendenz zur Dialogisierung sowie durch die Per-
spektivierung des Portritisten reduziert.

Im Portritgedicht konkurrieren immer zwei Figuren um die Aufmerksamkeit des
Lesers: Portritist und Portritierter. Dass beide, nicht nur der Prisentierte, sondern
auch der Prisentierende, im Portrit 'prisent’ sind, tritt im Gedicht deutlicher zutage
als im Gemilde. Als Sprecher kann sich der Portritist nach Lust und Laune selbst
Gehor verschaffen, wohingegen der Anblick des Portritierten im Gemalde stirker
den Eindruck von Unmittelbarkeit erzeugt. Allein im Titel des Gedichts verschwin-
det der Portritist immer hinter dem Portritierten. Dies mag mitunter daran liegen,
dass sich der Titel in der Regel nicht als AuBerung des textinternen Sprechers liest,
sondern als von anderer Hand nachtriglich hinzugefigtes rede-externes Textele-
ment mit informativer Funktion.

Titel

Ebenso wie Portritgemilde sind viele Portritgedichte schlichtweg mit dem Namen
des Portritierten betitelt. Eine andere Méglichkeit ist ein Titel, der gezielt auf den
Kunstcharakter des Portrits aufmerksam macht, wie "Portrat von X", "Bildnis von
Y". Im ersten Fall, in dem der Titel nur aus dem Namen besteht, bezieht sich Letz-
terer gleichzeitig auf den Portritierten sowie auf das Portritgedicht und besitzt so-
mit eine doppelte Referenzialitit. Diese Titelvariante impliziert, dass das Portrit als
Substitut fiir den Portritierten fungieren kann. Die an zweiter Stelle genannte Titel-
variante hingegen, die Selbstreferenz des Kunstwerks und Referenz auf seinen In-
halt verbindet, fungiert zwar ebenfalls als Index, suggeriert jedoch keine Identifika-
tion. Im Gegenteil: sie betont den Unterschied zwischen dem realen Individuum
und seinem Portrit.2! Wie auch die Orts- und Zeitangaben sind die Eigennamen im
Titel Indikatoren fur den Realititsbezug des Gedichts, je nachdem, ob sie fiktiv
oder nicht fiktiv sind. Nicht-fiktiv sind sie in Gedichten mit dokumentatischem An-
spruch.

Die Nennung des Namens ist héchst tiblich, aber nicht obligatorisch. Dariiber
hinaus kann der Titel ebenso gut weder den Portritierten nennen noch auf die Art
oder Funktion des Sprachkunstwerks verweisen. Manchmal, wenn auch selten, steht
er in keinerlei offenkundiger Relation zum Portritierten. Umgekehrt gilt tbrigens
auch, dass nicht alle Titel, die aus einem Eigennamen bestehen, tatsichlich Portrit-
gedichte verheiB3en.??

21 Vgl. auch Blizzard 2004 tber Titel, S. 31f.
22 Ein Beispiel fir einen 'irrefithrenden' Titel ist Annabel Lee: Edgar Allan Poes Gedicht ist alles an-
dere als ein Portrit.
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3. Arten und Funktionen intermedialer Konfigurationen
im poetischen Portrat

Literarische Beschreibungen realer Personen ebenso wie fiktiver Charaktere gab es
schon lange vor und unabhingig vom Individualportrit der Bildkunst. Der mittel-
alterliche Minnesang und die Ritterepik zeugen von der Entwicklung literaturinter-
ner Idealbilder schéner Frauen und tapferer Helden, welche nicht nur die poeti-
schen Portrits, sondern auch die Portritgemilde realer Personen der Frithen Neu-
zeit deutlich geprigt haben. Der Einfluss des literaturinternen Menschenideals muss
betont werden, weil speziell im Fall des Portrits das verbreitete Wissen um die gro-
Be Wirkungsmacht des Gemildes den scharfen Blick auf dessen Wechselverhiltnis
mit dem poetischen Portrit verstellt. Trotz eigener Tradition blieb aber die Dich-
tung nicht unberithrt von der Emergenz des Individualportrits als neuer Kunstform
zu Beginn der Renaissance. Zwar werden weder das Schénheits- noch das Helden-
oder Herrscherideal der Dichtung durch die Gemaildeportrits der ersten Genera-
tion, die ausschlieBlich den Herrschern und dem Hofadel vorbehalten sind, wesent-
lich beeinflusst. Petrarcas Laura wirkt trotz ihrer Keuschheit reizvoller als die der
Naturtreue verpflichteten, maltechnisch noch nicht sehr weit entwickelten florenti-
nischen Frauenprofilbildnisse. Die Dichtung erlebt ihren ersten neuzeitlichen Héhe-
punkt frither als die Malerei, die einen vergleichbaren Perfektionsgrad erst ein Drei-
vierteljahrhundert spiter mit Tizian erreicht. Dennoch reflektiert die Dichtung das
Gemildeportrit als Kunstform an sich sowie bestimmte Einzelbilder und den
kunsttheoretischen Diskurs dariiber. Fortan fungiert es bis ins 20. Jahrhundert als
Spiegel fiir dieses Phinomen, in dem es dessen Entwicklungen zeigt.

Das Interesse der Dichtung am Gemildeportrit kann man als Kontinuum be-
trachten, wenngleich die Intensitit und die Arten der Bezugnahme zu verschiedenen
Zeiten variieren. Schwankungen in der Quantitit intermedialer Relationen zeichnen
sich in der vorliegenden Studie nur ex negativo ab, da hier gezielt Konjunkturpha-
sen und interessante Einzelfille beleuchtet wurden. Lisst man die motivische The-
matisierung des Portrits auller acht und betrachtet man das ekphrastische Portrit-
gedicht, so fillt die enorme Produktionsmenge im 16. und 17. Jahrhundert, ein
Rickgang im 18. und ein erneuter Anstieg etwa ab Mitte des 19. bis ins frithe 20.
Jahrhundert auf.?> Vielmehr als derartigen quantitativen Erhebungen galt das Au-
genmerk jedoch den Arten und Funktionen intermedialer Konfigurationen in der
poetischen Portraiture.

Poetische Portrits partizipieren an allen einleitend explizierten Phinomenberei-
chen der Intermedialitiat, am Medienwechsel und an der Medienkombination ebenso
wie an der intermedialen Referenz durch Thematisierung des Portritgemildes bzw.
der Malerei oder durch Simulation ihrer Elemente, Strukturen und Darstellungsver-
fahren. Oftmals konvergieren im einzelnen Text sogar mehrere Arten von Interme-
dialitit. Das ekphrastische Gedicht zum Beispiel, das eine Ubersetzung des Bilds in

2 Diese Beobachtung entspricht in etwa den Untersuchungsergebnissen von Kranz 1992 zur neu-
zeitlichen Geschichte des Bildgedichts (S. 153) sowie denen von Adler/Ernst 1992 zur Geschich-
te der Visuellen Poesie (S. 212).



356 Untersuchungsergebnisse: Verfahren der Verbalportraiture

Text darstellt, imitiert im Idealfall auch strukturelle Aspekte des anderen Mediums.
Hiufig weist das aus einem Medienwechsel resultierte Gedicht abgesehen von den
zu erwartenden Analogien zusitzliche Referenzen auf das Ausgangsmedium auf. Ist
dem Gedicht das Gemilde, auf das es sich bezieht, in der Publikation anschaulich
gegentibergestellt, so liegt tiberdies eine Medienkombination vor.2* Von einer Ver-
schmelzung von Text und Bild zu einem neuen 'Hybridmedium', das tatsichlich ei-
ne plurimediale Struktur besitzt, kann hierbei allerdings nicht die Rede sein. Eine
solche Synthese und damit eine der intensivsten Arten von Intermedialitit realisiert
sich jedoch im Portrit in Gestalt von Visueller oder Konkreter Poesie, in dem die
Referenz auf das Portritgemilde durch den Versuch seiner Simulation sichtbar ver-
stirkt wird.

Intermediale Referenzen finden sich in unterschiedlichen MaB3en in den meisten
poetischen Portrits — unabhingig davon, ob es sich um Ekphrasen, Konkrete Poe-
sie oder scheinbar bildunabhingige Texte handelt. Am offenkundigsten ist die in-
termediale Konfiguration im ekphrastischen Portritgedicht, da darin beide Medien
nicht nur dasselbe Thema (Portrit) behandeln, sondern sich sogar auf ein und die-
selbe Person beziehen und der Text direkt auf ein Bild referiert; am offensichtlich-
sten ist sie im konkretistischen Gedicht. In weniger offensichtlichen Fillen ist die in-
termediale Referenz hiufig explizit markiert, um im Sinne einer Rezeptionslenkung
sicherzustellen, dass der Leser das Portritgedicht mit dem Gemilde assoziiert. Das
unmissverstindlichste Signal ist die explizite Erwidhnung der Malerei als Bezugssys-
tem — man denke an Formulierungen nach dem Muster "wie in der Malerei / wie in
einem Gemilde...". Derart auffillige Markierungen, die vielfach schon im Titel eines
Portritgedichts auftreten ("Portrit von X"), sind nicht nur Indizien fiir eine allge-
meine Referenz, sondern fungieren gleichzeitig oft als Signale fiir eine tiefer grei-
fende Intermedialitit, bei der etwa Strukturen des anderen Mediums simuliert wer-
den. Dennoch darf man sich nicht auf die Existenz von Signalen verlassen, zumal
deren Identifizierbarkeit problematisch sein kann.

In manchen Fillen verzichtet der Verfasser auf eine textinterne Benennung des
Bezugssystems, wie Gertrude Stein, deren Verbalportrits Darstellungsverfahren der
kubistischen Malerei simulieren, ohne dass diese darin explizit Erwidhnung findet.
Erschwert wird das Erkennen der Referenz dadurch, das Stein ausgerechnet solche
Gestaltungsprinzipien aus der kubistischen Malerei auf ihre Texte ibertrigt, die bis
dato nicht mit der Malerei assoziiert wurden. Kompensiert wird dies allerdings
durch eine Fille von schriftlichen Kommentaren der Autorin zu den eigenen Tex-
ten, in denen sie diese mit der Malerei parallelisiert. Intermediale Referenzen mus-
sen Uberhaupt nicht notwendigerweise durch die Thematisierung des Bezugssystems
markiert sein, sondern kénnen auch 'versteckt' sein, wie es gerade bei der Imitation
von fremdmedialen Darstellungsverfahren 6fter vorkommt. Die Voraussetzung fir
die Identifizierbarkeit der Referenz ist dann, dass die Ahnlichkeitsbeziehung et-

24 Ein solches Nebeneinander von figurativen und verbalen Portrits findet sich bisweilen in uomini
famosi-Sammlungen aus dem 16. Jahrhundert und bei den im 17. Jahrhundert immer beliebter
werdenden Frontispizportrits, in die Verse iiber den Portritierten integriert waren. Eine der jiin-
geren Sammlungen ekphrastischer Gedichte (zu Fotos!) ist Richard Howards "Homage to Nadar"
(in: Misgivings). Vgl. dazu Zemanek 2010.
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kennbar ist. Je eindeutiger diese auf ein bestimmtes System abzielt, desto stirker die
Rezeptionslenkung und damit auch die altermedial bezogene Illusionsbildung. Die
Hlusionsbildung funktioniert, wenn das Verbalportrit Eigenschaften der Bildkunst
imitiert, die der Leser Ublicherweise damit assoziiert. Dabei gentigt es meist, wenn
bestimmte Komponenten imitiert werden. Wihrend jeder Versuch einer Reproduk-
tion genuin medienspezifischer Elemente des Portritgemildes notwendig Simula-
tion bleibt, kann die Reproduktion medienunspezifischer Elemente, wie in den Ein-
zeluntersuchungen vielfach gezeigt, durchaus iiberzeugend gelingen. Uber die im
Portritgedicht partiell evozierten Elemente eines pikturalen Portrits hinaus wird das
Bezugssystem Bildkunst immer in seiner Gesamtheit aufgerufen.

Bestenfalls erreicht der Text mit seinen intermedialen Verfahren, wenn nicht ei-
ne tatsichliche Ahnlichkeit zum Portritgemilde, so immerhin die angestrebte Wit-
kungsidquivalenz. An dieser Stelle sei an die pikturale Metaphorik und andere be-
obachtete rhetorische "Tricks' der Verbalportraiture erinnert, die zur scheinbaren
Evokation eines 'Bilds' eingesetzt werden. Es ist die Erfahrung des anderen Medi-
ums, die im poetischen Portrit simuliert wird, zum Beispiel diejenige der Bildbe-
trachtung in so mancher Bildbeschreibung.

Festzustellen sind also an der Malerei orientierte Modifikationen des poetischen
Textes. Die behandelten Autoren demonstrieren eine Bandbreite von (einmal mehr
und einmal weniger experimentellen) Anndherungen an altermediale Darstellungs-
verfahren. Besonders weit treibt Gertrude Stein die Modifikation diskursiver Ver-
fahren: bis an die Grenze der (Un-)Lesbarkeit des Texts. Uberschritten wird diese
Grenze erst in der lettristischen/konkretistischen Poesie, wenn sich der Text als
solcher auflést. Ansonsten werden trotz prinzipieller Ausrichtung auf die Bildkunst
weiterhin die Mittel der Literatur genutzt.

Grundsitzlich kann bei der intermedialen Bezugnahme die stets vorhandene me-
diale Differenz entweder kaschiert oder demonstrativ zur Schau gestellt werden. Ei-
nige poetische Portrits thematisieren die Differenz und schaffen damit einen meta-
medialen Reflexionsraum. Manche initiieren in diesem Rahmen offensiv den Me-
dienwettstreit und versuchen mit der Gestik der Selbstbehauptung, das Gemilde
mit ihren eigenen Waffen zu schlagen. In anderen hingegen ist die Bezugnahme auf
das Gemiilde gerade kein Aufruf zum paragone, sondern eine Strategie zur Steigerung
der eigenen Wirkungsisthetik: Die Simulation der altermedialen Darstellungsver-
fahren wird zum Vehikel, die Unmittelbatkeit und Evidenz zu erlangen, die dem
Text an sich fehlt. Er instrumentalisiert also die Referenz zur Erweiterung seiner
medialen Grenzen zwecks einer Intensivierung édsthetischer Illusion. Keineswegs
alle, aber die meisten der in dieser Studie betrachteten poetischen Portrits partizi-
pieren an der wirklichkeitsstiftenden Funktion der Malerei: mit dem Ziel der syner-
getischen Vergegenwirtigung einer absenten Person.
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