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Mit ungeniert, weit gespreizten Beinen sitzt der
Ã¼berlebensgroÃ dargestellte Sir Richard Arkwright
(Privatbesitz, England) mit halb geÃ¶ffneter Weste auf
einem schlichten Stuhl, die eine Hand in die HÃ¼fte
gestÃ¼tzt, die andere zur Faust geballt auf dem Tisch
neben dem Modell einer Spinnmaschine liegend. Er
blickt mit unerschÃ¼tterlichem SelbstbewuÃtsein und
Ã¼berlegen lÃ¤chelnd Ã¼ber den Betrachter hinweg in
die Ferne. Die kristalline realistische Malweise Joseph
Wrights of Derby, die sogar die Warze im Gesicht, die
Triefaugen und die HÃ¤ngebacken Arkwrights erbar-
mungslos genau wiedergibt, verleiht dem feisten, eng-
lischen Unternehmer eine erschreckende Unmittelbar-
keit. Als einziges Attribut verweist das Modell der Spinn-
maschine auf seine Erfindung, die die englische Baum-
wollindustrie grundlegend revolutionierte und ihn im
18. Jahrhundert aus einfachsten gesellschaftlichen Ver-
hÃ¤ltnissen zum reichsten Unternehmer Englands und
Vorreiter der industriellen Revolution aufsteigen lieÃ.
DaÃ Arkwright hier nicht nur in der Pose eines ab-
solutistischen FÃ¼rsten dargestellt ist, sondern das Ge-
mÃ¤lde auch von seinem Format her an die monumen-
talen KÃ¶nigsbildnisse Hyacinthe Rigauds anknÃ¼pft,
entwickelt Beyer aus einer genauen Bildanalyse heraus,
die sich nicht damit zufrieden gibt, das Bildnis zu be-
nennen und die Ãhnlichkeit mit dem Dargestellten fest-
zustellen, sondern das historische und gesellschaftliche

Umfeld des PortrÃ¤tierten zum Schwerpunkt der Unter-
suchungmacht ̂Ã keine SelbstverstÃ¤ndlichkeit fÃ¼r die
PortrÃ¤tforschung, die hÃ¤ufig verkennt, dass der Por-
trÃ¤tierte nicht allein als Individuum, sondern vielmehr
als Bestandteil einer zunehmend normierten Gesellschaft
zu verstehen ist.

Diese Beobachtungen von Andreas Beyer sind pro-
grammatisch fÃ¼r den theoretischen Aufbau und das
Konzept des Buches, das pointierte Einzelanalysen der
ausgewÃ¤hlten PortrÃ¤ts mit den jeweiligen ideen-,
geistes-, mediengeschichtlichen und politischen Hinter-
grÃ¼nden zu einem dichten Monumentalessay verwebt.
Mit diesem Band legt er einen kenntnisreichen Ãber-
blick Ã¼ber die Geschichte des PortrÃ¤ts vor. Beyer
prÃ¤sentiert auf mehr als vierhundert Seiten ̂Ãein Muse-
um der Gesichter und Gestalten̂Ã mit dem Anspruch, ei-
ne ̂Ãebenso verlÃ¤Ãliche wie facettenreiche Pinakothek
einer der vitalsten Gattungen der Kunstgeschichte einzu-
richten̂Ã. Da es Beyer um einenÃberblick von der Antike
bis zur Moderne geht, kann und will er keinen Anspruch
auf VollstÃ¤ndigkeit erheben.

Die Ã¼bersichtliche Gliederung folgt einer chro-
nologischen Kapitelordnung nach Jahrhunderten. Bey-
er entwickelt die Geschichte des PortrÃ¤ts mit einer
Einleitung Ã¼ber das Erbe der Antike, ausgehend von
der bei Plinius Ã¼berlieferten Butades-Legende vom
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SchattenriÃ als Ursprungsmythos des PortrÃ¤ts und zu-
gleich der Erfindung der Malerei. Anschaulich erklÃ¤rt
er die religiÃ¶sen und gesellschaftlichen Funktionen
der antiken griechischen Bildnisse, die keine nach Wie-
dererkennbarkeit strebenden PortrÃ¤ts waren, sondern
Weihegeschenke. Eine Identifizierung erfolgte zumeist
durch Inschriften. In rÃ¶mischer Zeit gewann das Bild-
nis zunehmend die QualitÃ¤t einer Effigie, die neben
der Memorialfunktion bei GrabportrÃ¤ts zugleich auch
den gesellschaftlich-politischen Ambitionen der Familie
diente. Aber selbst in der vermeintlich schonungslosen
Wiedergabe des Alters ist kein frÃ¼her empirischer Ve-
rismus zu sehen, sondern eine typisierende Nobilitierung
der gerontokratischen Oberschicht.

Beyer legt im Gegensatz dazu den Schwerpunkt auf
die Geschichte des ̂Ãautonomen PortrÃ¤tŝÃ, das mit
der Durchsetzung der individuellen Physiognomie ge-
genÃ¼ber der Typisierung seinen Anfang nimmt. Unter
dieser PrÃ¤misse setzt er den Beginn des autonomen Por-
trÃ¤ts mit Simone Martinis Bildnis des Heiligen Ludwig
von Toulouse (Neapel, um 1317), auf dem der Stifter des
GemÃ¤ldes, Robert von Anjou als individualisierte Herr-
schergestalt zu identifizieren ist, sowie dem Stifterbild-
nis Jacopo Gaetano Stefaneschi auf Giotto zugeschriebe-
nen Stefaneschi-Altar (Vatikan, um 1320) an. Warum die
individuelle Physiognomie in der PortrÃ¤tkunst erst ab
Anfang des 14. Jahrhunderts einsetzt, bleibt leider un-
erÃ¶rtert.

Innerhalb der folgenden Kapitel, die jeweils ein Jahr-
hundert umfassen, werden die verschiedenen Gattungen
und Funktionen des PortrÃ¤ts schwerpunktmÃ¤Ãig be-
handelt wie beispielsweise fÃ¼r das 16. Jahrhundert das
GelehrtenportrÃ¤t des Humanismus und die pÃ¤pstliche
Bildpolitik der Hochrenaissance oder fÃ¼r das 17. Jahr-
hundert das hollÃ¤ndische GruppenportrÃ¤t. Eine er-
hÃ¶hte Faszination Ã¼bt die Geschichte des Selbstpor-
trÃ¤ts aus, die Beyer konzis und kurzweilig darstellt. Erst
in der Renaissance erfolgte eine RÃ¼ckbesinnung auf die
antike Tradition des KÃ¼nstlerselbstbildnisses als Aus-
druck des eigenen Ruhmes. Auch die von der Ã¼brigen
Bildhandlung unabhÃ¤ngigen Selbstdarstellungen, etwa
als Assistenzfiguren oder mit dem Gestus des aus dem
Bild blickenden Malers wie das SelbstportrÃ¤t Filippino
Lippis im Freskenzyklus der Cappella Brancacci in Flo-
renz, sind zwar als Signaturen zu verstehen. Zugleich ste-
hen sie aber, so Beyer, in der noch mittelalterlichen Tra-
dition als Ausdruck persÃ¶nlicher Heilserwartung.

Als exemlarisches ̂Ãautonomes SelbstportrÃ¤t̂Ã, das
den Maler nicht ̂Ãin AssistenẑÃ wiedergibt, fÃ¼hrt Bey-

er Jan van Eycks Londoner ̂ÃBildnis einesMannesmit ro-
temTurban̂Ã an, das von dessen seit Vollendung desGen-
ter Altars erreichten Wohlstand und kÃ¼nstlerischem
SelbstbewuÃtsein zeugt. Seine gefestigte soziale Stel-
lung betont die oft fÃ¤lschlich als Turban bezeich-
nete rote Sendelbinde oder Chaperon, die damals zur
hÃ¶fischen Mode zÃ¤hlte. Diesem PortrÃ¤t stellt Bey-
er das BrÃ¼gger Bildnis Margarete van Eycks auf ei-
ner Doppelseite als Pendant gegenÃ¼ber, das, anders als
es die Reproduktion suggeriert, erheblich grÃ¶Ãer als
das Selbstbildnis Jan van Eycks ist. Wenn das kleinere
SelbstportrÃ¤t tatsÃ¤chlich das fehlende GegenstÃ¼ck
zu dem einstmals in der BrÃ¼gger Malergilde verwahr-
ten Bildnispaar von Jan und Margarete van Eyck sein
soll ̂Ã wie Beyer behauptet ̂Ã, wÃ¤re interessant gewe-
sen zu erÃ¶rtern, warum van Eyck damit von der zu
jener Zeit Ã¼blichen, bedeutungsgemÃ¤Ãen Relationie-
rung der Eheleute, den Ehemann grÃ¶Ãer als seine Gat-
tin darzustellen, die Beyer kurz zuvor an dem Londo-
ner DoppelportrÃ¤t Robert Campins aufzeigt, abgewi-
chen ist.

Dieser immer wiederkehrende Nachteil von
groÃformatigen BildbÃ¤nden, deren hochauf-
lÃ¶sende, ganzseitige Abbildungen das Problem der
GrÃ¶ÃenverhÃ¤ltnisse von Original und Reproduk-
tion verschleiern, kehrt sich zugleich in einen Vorteil
um, wenn sie zu fokussierten Ausschnitten werden, die
mit chirurgischer PrÃ¤zision das Detail und die Pinsel-
fÃ¼hrung erfahrbar machen. Die mikroskopische Mal-
weise und Ã¼berragende Akribie van Eycks wird durch
eine ganzseitige DetailvergrÃ¶Ãerung der im Hohlspie-
gel der sogenannten ̂ÃArnolfini-Hochzeit̂Ã gezeigten
Trauzeugen dem Leser vor Augen gefÃ¼hrt. Ob es sich
bei der dargestellten Szene tatsÃ¤chlich um ein Ehever-
sprechen handelt, hÃ¤tte hier angesichts der Ergebnisse
der neueren Forschung (Lorne Campbell 1998) proble-
matisiert werden mÃ¼ssen, da die Frau wie auf dem
Bildnis Margarete van Eycks bereits den Kopfschmuck
einer verheirateten Frau trÃ¤gt.

Eine erhÃ¶hte Brisanz kommt den PortrÃ¤ts zu,
wenn sie als Spiegel politischer Strukturen zu Staats-
portrÃ¤ts werden. Die Pionierrolle des PapstportrÃ¤ts
erkennt Beyer in diesem Zusammenhang vollkommen
korrekt, wenngleich seine Deutungen nicht darunter lei-
den wÃ¼rden, wenn er den aktuellen Forschungsstand
berÃ¼cksichtigt hÃ¤tte. Seit Melozzo da Forlis PortrÃ¤t
von Sixtus IV. im Kreise seiner Nepoten wurden Papst-
bildnisse regelmÃ¤Ãig als StaatsportrÃ¤ts und Manifes-
te dynastischer Interessen und des politischen KalkÃ¼ls
eingesetzt. Das ̂ÃGruppenbild mit Papst̂Ã wurde zu ei-
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ner neuen Bildgattung bis hin zu Raffael und Tizian und
zumAustragungsort des Machtkampfes zwischen echten
und falschen Nepoten, der Tote auf der BildflÃ¤che wie-
derauferstehen und Lebende verschwinden lassen konn-
te. Hier zeigt sich eine der groÃen StÃ¤rken Beyers, der
aus der PortrÃ¤tanalyse heraus feinsinnig und plastisch
den gesellschaftlichen Stand und das soziale Umfeld der
PortrÃ¤tierten, die politischen Rahmenbedingungen, ih-
re VerÃ¤nderungen entwickelt und so die Funktion des
PortrÃ¤ts entschlÃ¼sselt. Umso verwunderlicher, wenn
er bei Raffaels GemÃ¤lde JuliuŝÃ II. von einem hypo-
thetischen WechselverhÃ¤ltnis von Bildnis und Indivi-
duum ausgeht und den Papst als ̂Ãganz selbstbezogen
und in sich versunken̂Ã deutet. Der fehlende Blickkon-
takt mit dem Betrachter dÃ¼rfte hier vielmehr im Zu-
sammenhang mit der pÃ¤pstlichen Bekleidung des Paps-
tes zu verstehen sein: Julius II. trÃ¤gt eine Mozzetta und
einen Camauro. Wenn es sich tatsÃ¤chlich um eine Au-
dienzszene handelt, was die KleidungsstÃ¼cke suggerie-
ren, dann reagierte Raffael damit vermutlich auf die Hof-
sitten des 16. Jahrhunderts, nach denen der Bittsteller
den Blickkontakt bei einer Audienz als Ausdruck der De-
votion gegenÃ¼ber dem Papst zu meiden hatte. In ei-
nem PortrÃ¤t muÃte sich folglich der Blick des Paps-
tes abwenden, um nicht dem des Betrachters zu begeg-
nen. Ãhnliches gilt fÃ¼r Raffaels GemÃ¤lde Leos X. Alle
Einzelheiten deuten auf eine Privataudienz am Schreib-
tisch des Papstes hin wie etwa die Handglocke auf dem
Tisch, die Ã¼ber ihre Symbolhaftigkeit hinaus auch und
insbesondere eine Audienzglocke ist, mit der der Papst
den nÃ¤chsten Besucher hereinzurufen pflegte, wie bei-
spielsweiseMontaignes Audienzschilderung fÃ¼r das 16.
Jahrhundert belegt.

Eine herausragende Bedeutung fÃ¼r die Entwick-
lung des PortrÃ¤ts miÃt Beyer den Gelehrtenbildnissen
des Humanismus bei. Als eigener Typus innerhalb der
altdeutschen PortrÃ¤ts prÃ¤gten sie seines Erachtens die
spÃ¤tere Genese des bÃ¼rgerlichen PortrÃ¤ts bis in das
18. und 19. Jahrhundert. Anders als den bÃ¼rgerlichen
oder hÃ¶fischen Auftraggebern sei es den Humanisten
jedoch nicht umdie Legitimation einer dynastischen oder
familiÃ¤ren Tradition beziehungsweise ReprÃ¤sentation
gegangen, sondern sie definierten sich durch ihre geisti-
gen Werke. Mit dem Gelehrtenbildnis stÃ¶Ãt das Por-
trÃ¤t also auch an ein ̂Ãhumanistisches DilemmâÃ und
die Grenzen seiner Ãbersetzungsleistung. Das BewuÃt-
sein der Uneinholbarkeit des Geistes durch die Malerei
belegt Beyer mit Albrecht DÃ¼rers berÃ¼hmten Kup-
ferstich des Philipp Melanchton, dem die Inschrift bei-
gegeben ist, daÃ selbst die ̂ÃkunstgeÃ¼bte (docta) Hand

den Geist nicht malen konntêÃ, sondern nur das, was der
KÃ¶rper als dessen HÃ¼lle davon preisgibt. DaÃ viele
dieser Bildnisse als Graphiken verbreitet wurden, liegt
Beyer zufolge nicht allein am hÃ¶heren Verbreitungs-
grad dieses Mediums, sondern vereint das Bild auch auf
der medialen Ebene mit den Schriften der PortrÃ¤tierten.
WÃ¤hrend Luther die immense Bildproduktion, die ihn
als Prototyp des evangelischen Pastors zeigte ̂Ã fast je-
de protestantische Kirche wollte zu Propagandazwecken
ein PortrÃ¤t von ihm ̂Ã, gelassen hingenommen haben
soll, setzte Erasmus von Rotterdam seine Bildnisse auch
strategisch ein, um sie seinen FÃ¶rderern und Philoso-
phenfreunden als Effigie zu senden.

Beyers PortrÃ¤tdeutungen sind meist sehr treffend
und es ist zudem besonders anregend, daÃ sie Ã¼ber die
Einzelbetrachtung hinausgehen, indem sie den Werken
ihren Stellenwert in der PortrÃ¤tgenese immer wieder
beimessen. So betont Beyer beispielsweise den nachhal-
tigen EinfluÃ von Hyacinthe Rigauds berÃ¼hmten Pari-
ser PortrÃ¤t Ludwig XIV. auf die Bildnisse des 18. Jahr-
hunderts: FÃ¼r das heute im Prado verwahrte Staats-
portrÃ¤t des erst neunjÃ¤hrigen KÃ¶nigs von Nea-
pel, Ferdinand IV., zitierte Anton Raffael Mengs sowohl
die Haltung wie auch Teile des Bildraums. Doch auch
fÃ¼r bÃ¼rgerliche PortrÃ¤ts wurden Rigauds Bildfor-
meln prÃ¤gend, wie etwa die Betonung der Drapie-
rung und stofflichen Behandlung des Mantels bei Anton
von Marons Weimarer Bildnis Johann Joachim Winckel-
manns. Einen Ã¤hnlich erheblichen EinfluÃ Ã¼bte ̂Ã
Beyer zufolge das bÃ¼rgerliche Pendant zu Rigauds Ge-
mÃ¤lde ̂Ã Jean Auguste Dominique Ingres Bildnis Lou-
is FranÃ§ois Bertins aus. Edouard Manet charakterisier-
te dieses PortrÃ¤t des einfluÃreichsten franzÃ¶sischen
Verlegers zwischen Revolution und Restauration als das
eines ̂Ãsatten, wohlhabenden, triumphierenden Buddhas
der BourgeoisiêÃ. In Haltung und Farbigkeit gleicht ihm
Getrude Stein auf Picassos PortrÃ¤t. Steins ÃuÃerung,
daÃ dies Bildnis das einzige sei, das ihr Ich getreu wi-
derspiegele, kann in diesem Zusammenhang auch auf ihr
eigenes RollenverstÃ¤ndnis bezogen werden.

Das Buch meistert den Spagat zwischen einem wis-
senschaftlichen Ãberblickswerk und einem auch fÃ¼r
den interessierten Laien verstÃ¤ndlichen Bildband. Bey-
er benutzt die Ã¼berwiegend ganzseitigen Abbildungen
zudem hÃ¤ufig wie fÃ¼r eine Doppelprojektion, indem
er die Werke oder Details so gegenÃ¼berstellt, daÃ der
Leser auch eigene Vergleiche anstellen und Parallelen
suchen kann. Auf hohem Niveau setzt das Buch den-
noch keine umfangreichen Vorkenntnisse voraus, auch
werden kunsthistorische Begriffe im Text regelmÃ¤Ãig
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in Parenthese erlÃ¤utert. GewÃ¼nscht hÃ¤tte man sich
ein Glossar der wichtigsten Fachbegriffe. Der durchge-
hend flÃ¼ssig geschriebene, teilweise sehr dichte Text
erinnert in seiner lebendigen Sprache und seinem knap-
pen schnÃ¶rkellosen Stil an eine imaginÃ¤re Museums-
fÃ¼hrung. Der Verzicht auf einen wissenschaftlichen
Anmerkungsapparat kommt dem ungehinderten Lese-
fluÃ zugute und lÃ¤Ãt sich angesichts eines umfangrei-
chen bibliographischen Anhangs zu jedem der bespro-
chenen Werke verschmerzen. Ein ausfÃ¼hrliches Regis-
ter erleichtert das Auffinden der Werke und KÃ¼nstler.
Bei allen UnzulÃ¤nglichkeiten, die eine Publikation zu
einem derart vielschichtigen Thema zwangslÃ¤ufig mit

sich bringt, ist Beyers PortrÃ¤tbuch ein Gewinn. Denn
es erweitert jedem Leser den Horizont, indem durch den
mutigen Ãberblick die Grenzen der PortrÃ¤tgattungen
Ã¼berbrÃ¼ckt und neue, erfrischende Perspektiven ge-
schaffen werden.
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