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Einleitung
Randginge des Gesichts

Wer iiber das Gesicht nachdenkt, befasst sich in der Regel mit seiner Ansicht, Pri-
senz und Zugewandtheit. Als Anziehungspunkt vielfiltiger Deutungsversuche
wird diese ,unterhaltendste Fliche der Erde*! zur Bithne von Emotionen und
Affekten, CharakteraufFilligkeiten und Psychopathologien ebenso wie von kultu-
rellen und sozialen Merkmalen. Seit Jahrhunderten bildet die Vorderseite des
Kopfes den Anlass ganz unterschiedlicher Anspriiche, Wiinsche und Zuschrei-
bungen, wodurch sie — in historisch, kulturell und geografisch je anderer Markie-
rung — in ein implizites oder explizites Wissen um die Person eingebunden ist. Die
Geschichte der Vorrangstellung des Gesichts als verdichtetes Bild des Humanum?
lisst sich als eine Geschichte des Subjekts resiimieren. Es existiert, so lehrt uns die-
ser Blick, das Bediirfnis in unserer Kultur, ,Gesicht zu produzieren®.®

Das vorliegende Buch erdffnet eine andere Perspektive, indem es sein Interesse
auf theoretische, bildliche und literarische Positionen richtet, die das Gesicht gera-
dezu vermeiden und aussparen, es verstellen oder demonstrativ ausstellen. Bestim-
mend fiir diese Positionen ist ein Spannungsverhiltnis zwischen Unverfiigbarkeit
und Formierung, zwischen Entzug und Identifizierung, das ein paradoxes Zusam-
menspiel von Unbestimmbarkeit und gleichzeitigem Verlangen nach dem Gesicht
hervorkehrt.

1. Die Orientierung an Briichen: Zum Ansatz des Buches

Der spezifische Fokus auf geloschte, verstellte und potenzielle Gesichter in Litera-
tur und Kunst hat seine theoretische Fundierung in der Auffassung des Gesichts als
eines ,unfertigen Bildes". In den Worten des Kunsthistorikers James Elkins ist das
Gesicht ,,something that is incomplete: a work in progress that stands in conti-

—

Georg Christoph Lichtenberg: ,Sudelbiicher (Heft F 88)%, in: ders.: Schriften und Briefe,
Bd. I, hg. v. Wolfgang Promiesmiinchen, Miinchen: Hanser 1968, S. 473. Der vollstindi-
ge Wortlaut ist: ,Die unterhaltendste Fliche auf der Erde fiir uns ist die vom menschli-
chen Gesicht.”
2 Sigrid Weigel (Hg.): Gesichter. Kulturgeschichtliche Szenen aus der Arbeit am Bildnis des
Menschen, Miinchen: Fink 2013, S. 7-12.
3 Vgl. Gilles Deleuze/Félix Guattari: ,Das Jahr Null. Die Erschaffung des Gesichts®, in:
dies.: Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie, Berlin: Merve 1997, S. 229-262,
hier S. 241.
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nuous need of being seen or touched or written upon“* Leitend fiir diese Fundie-
rung ist die Vorstellung von ,,Unbestimmtheitsstellen, die in rezeptionsisthetische
Prozesse eingebunden, die Leser cines literarischen Werks oder die Betrachter eines
Bildes dazu bewegen, die Leerstellen zu fiillen und die Vagheit mit Bedeutung zu
versehen.’ Sie sind gefordert, eine zeitlich bruchstiickhafte Darstellung zu einem
kontinuierlichen Prozess zu erginzen, ebenso wie sie fragmentarische Wahrneh-
mungen zu komplettieren vermégen und ein in volliger Reduktion dargestelltes
Gesicht immer noch als solches erkennen.

Das Moment der Unvollstindigkeit des Gesichts nach Art eines ,nicht zu been-
denden’, eines dynamischen ,Bildes’ entfaltet seine Produktivitit in Hinsicht auf
Ansatz, Fokus und Organisation dieses Buches: Anstelle einer Geschichte des
Gesichts riicken in sieben Kapiteln religions- und wissensgeschichtliche, literatur-
und kunsthistorische Briiche ins Zentrum, in denen sich ein je neuartiger Bezug
von Gesichtszeichen und Bildgebung, von Zeichenlehren und Ikonografie for-
miert. Dabei kann eine die Sehgewohnheiten irritierende Ansicht, die Reflexion
tiber ein Groflenverhilenis, ein neues Bildformular, die Metaparaphrase eines Klas-
sikers, der Befund einer Inkriminierung der Portrittradition im fotografierten
Verbrecherantlitz oder ein fiir cine Sonderform der Gesichtsstorung reserviertes,
implikationsreiches Kompositum wie die ,,Prosop-Agnosie” zum Ausgangspunkt
der Analyse werden. Alleinig der Moderne eine Krisenanfilligkeit des Gesichts
attestieren zu wollen, wie es in Diskursen zum Verschwinden des Subjekts und in
Debatten um Reprisentationsverluste innerhalb des inflationiren Gebrauchs von
Gesichtsdarstellungen einer modernen Mediengesellschaft den Anschein wecke, ist
zu kurz gegriffen. Die Matrix einer ,,Suche nach dem Gesicht* hat sich, folgt man
Foucault, im 17. Jahrhundert herausgebildet, paradoxerweise in einer Zeit, in der
das Gesicht zum Objekt der Erkenntnis und des anthropologischen Wissens wurde
und sich eine Vielfalt von Deutungsversuchen etabliert hat.® Die hier versammel-
ten exemplarischen Schauplitze von der Frithen Neuzeit bis in die Gegenwart zei-
gen, dass die Suche nach dem Gesicht Darstellungsmodi hervorgebrache hat, die
auf Gegenbilder zu dem Projekt seiner wissenschaftlichen Objektivierung zielen.

4 Vgl. hierzu James Elkins: The Object Stares Back. On the Nature of Seeing, San Diego: Har-
court Brace 1997, S. 182: ,As I look at a face, I also sense a desire to somehow complete it,
by seeing it as intensely as I can, or by touching it, or by decorating it. So I would say that
in this last definition, a face is something that is incomplete [...]. And maybe thatis a fun-
damental reason for our fascination with faces: like the personalities they express and the
ideas they communicate, faces need to be used because they are not finished images.”

5 Den Begriff der ,,Unbestimmtheitsstellen” prigte der Philosoph Roman Ingarden mit sei-
nem Hauptwerk Das literarische Kunstwerk (1931), in dem er die schopferische Titigkeit
des Lesers betont. Wolfgang Iser beruft sich mit seinem Konzept der ,Leerstelle” auf In-
garden, siche Wolfgang Iser: Der implizite Leser, Miinchen: Fink 1972.

6 Michel Foucault: Vom Licht des Krieges zur Geburt der Geschichte, Berlin: Merve 1986,
S. 25; vgl. auch Gunnar Schmidt: Das Gesicht. Eine Mediengeschichte, Miinchen: Fink
2003, S. 10.
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In methodischer Hinsicht kniipft der Band an das Konzept der ,Faszinationsge-
schichte® an,” das sich mit dem Religionswissenschaftler Klaus Heinrich als ein Text
und Bild integrierendes, kulturwissenschaftliches Verfahren etabliert hat. Dabei
wird hier nicht die fir Heinrichs Perspektive typische Verschrinkung von Mytholo-
gie, Religion und Philosophie ibernommen, wohl aber sein Erkenntnisinteresse, das
sich auf die unerledigten Anteile und ungelosten Probleme in der Wissenskonsolidie-
rung und deren ikonografische und rhetorische Manifestationen richtet. Heinrich
verwendet den erstarrten Blick auf das Gesicht der Medusa als Metapher, um emble-
matisch die Wirkung der Faszination als Anziehung und AbstofSung zu beschreiben.
Dieser Ambivalenz wird in Bild und/oder Text eine vermittelte Form verlichen,
wodurch sich auch uneindeutige Effekte wie Entzug, Abweisung und Unkenntlich-
keit fassen lassen, die in den Bereich der Phinomenologie des Gesichts fallen.

Fiir die Orientierung an Briichen lassen sich die theoretische Fundierung Hein-
richs und der phinomenologische Ansatz Elkins produktiv zusammenfithren: Denn
wihrend Heinrich die in den Gegenstinden selbst prisent gehaltenen ,unerledig-
te[n] Konflikee® und ,nicht ausgetragene[n] Spannungen® zum Movens ihrer anhal-
tenden Faszination erklirt,® findet Elkins die Ursache der andauernden Faszination
fur das Gesicht in dem Verlangen zu seiner aisthetischen und 4sthetischen Vervoll-
stindigung.” Damit beurteilen beide den Gegenstand der Faszination als etwas
Unerledigtes, das symbolisch im Text und ikonografisch vermittelt zur Darstellung
gelangt und das es in der Berithrung, der Beschreibung oder mit dem bloffen Auge
fortwihrend zu bearbeiten und umzuformen gilt. In seiner langen Geschichte der
Darstellung konstituiert sich das Gesicht im vis-3-vis als Spiegelung des Eigenen im
Anderen und umgekehrt: Im Gesicht des Gegeniibers erkennt sich der Mensch
selbst. Doch welche Fantasmen und Konstruktionen, kurz, welches imaginaire
manifestiert sich jenseits des Gesichts als vertrautes Terrain des Wiedererkennens?
Die Frage nach dem Unabgegoltenen in Bild und Text fillt im Grunde mit der Frage
nach einem implizit vorhandenen ,Gesichtswissen zusammen, das auch oder viel-
mehr gerade dort vorhanden ist, wo sich sein Gegenstand, das Gesicht, explizit ent-
zieht.

7 Von Klaus Heinrich stammen der Begriff und der erste systematische Versuch einer Faszi-
nationsgeschichte. Klaus Heinrich: Floff der Medusa. 3 Studien zur Faszinationsgeschichte
mit mehreren Beilagen und einem Anhang, Basel/Frankfurt a. M.: Stroemfeld 1995.

8 Ebd., S. 15.

9 Hahnemann und Weyand weisen darauf hin, dass ,,Faszination (noch) kein , dsthetischer
Grundbegriff® ist, obschon er in die kulturellen Tradierungsprozesse eingreift, vgl. Andy
Hahnemann/Bjérn Weyand: ,Einleitung. Faszination. Zur Anziehungskraft eines Be-
griffs®, in: dies.: Faszination. Historische Konjunkturen und heuristische Tragweite eines Be-

griffs, Frankfurta. M.: Lang 2009, S. 7-32, hier S. 25 und 29.
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2. Das Gesicht zwischen Schaustellung und Entzug: Zu den Kapiteln

Die einzelnen Kapitel verschrinken die Idee der Unvollstindigkeit des Gesichts
mit den Darstellungsmodi und -praktiken seines Entzugs. Geldschee, geleerte,
verschattete, fragmentierte, verdrehte, riickansichtige Gesichter rithren epistemo-
logisch und idsthetisch an den Rand des Erkennbaren; sie sind zwar immer noch
als Gesichter erfassbar, als lesbare Oberflichen sind sie jedoch prekir. Das Unfug-
bare und Unverfiigbare, das Verstellte und Unansichtige kénnen in diesem Sinne
als Kategorien aufgefasst werden, die — so die These des vorliegenden Bandes —
bestindig an Gesichtsfigurationen mitsprechen und faziale Schemata besetzen,
ohne damit jedoch in Gewissheit und Wiedererkennung aufzugehen. Insgesamt
konzentrieren sich die einzelnen Kapitel auf das Gesicht in seinen Extremen.
Dabei entfaltet das Gesicht einen alternativen Deutungsraum gerade im Span-
nungsfeld von Verkleinerung und Monstrositit, von (Gottes-)Ebenbildlichkeit
und Entstellung, Unverwechselbarkeit und Kontingenz, Sakralisierung und Ver-
vielfaltigung. In sein Extrem, mitunter auch in seinen Ausnahmezustand versetzt,
werden tber das Gesicht die Diskrepanzen oder auch Affinitdten zwischen diesen
Polen ausgetragen. Die ungewdhnliche Positionierung und Dimensionierung des
Gesichts hat demnach nicht nur mit Flichtigkeit, Entzug und Unsichtbarkeit zu
tun, sondern ausdriicklich auch mit Sichtbarmachung.! Sichtbarkeit bezieht sich
hier auch auf die Freilegung einer Deutungsschiche, die sich einer (kritischen)
Wiirdigung der Briiche innerhalb einer Geschichte des Gesichts verdanke.

Im ersten Kapitel werden paradigmatische Bestimmungen der , Riickseite des
Gesiches® untersucht und verdeutliche, dass auch in der Darstellung der Riickan-
sicht die Person stellvertretend vergegenwirtigt und erinnert werden kann. Doch
werden dabei das fiir das Portrit fundamentale Anliegen einer ,verstechenden Deu-
tung des Wesens“!! ebenso wie die Lesbarkeit des Menschen iiber das Gesicht als
Spiegel der Seele riskant. Mit Blick auf ihre je unterschiedlichen Qualitdten wird
deutlich, dass die Riickansicht nicht unbedingt als Bruch mit einer traditionellen
Asthetik des Frontalen interpretiert werden kann oder gar eine Sonderstellung
einnimmt. Sie ist vielmehr in der Bildprogrammatik der abendlindischen Kunst
verankert. Im Erfahrungsmoment des Riickseitigen spiegelt sich die Paradoxie
einer anwesenden Abwesenheit, die an verschiedenen Schauplitzen in Kunst und
Literatur als Suche nach dem Moment des Authentischen und der Méglichkeit
seines Fehlerkennens figuriert. Dieser Versuch, das ,Andere’, die ,negative’ Seite

10 Vgl. hierzu Mona Kérte/Judith Elisabeth Weiss (Hg.): Interjekte. Gesichtsauflosungen,
2013:  http://www.zfl-berlin.org/publikationen-detail/items/gesichtsaufloesungen.heml.
DOI: 10.13151/1].2013.04

11 Rudolf Preimesberger/Hannah Baader/Nicola Suthor (Hg.): Portrit, Darmstadt: WBG
2003, S. 27.
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neu zu denken, bezieht die Widerstindigkeit des Gesichts mit ein und zielt auf
seine ,negative Prisenz".'?

Das folgende Kapitel befasst sich mit Konfigurationen von Kopfund Leib an der
Schwelle zur Neuzeit am Beispiel des torsierten Gesichts in Dante Alighieris /nfer-
no. Dabei assistieren die verbrannten und unter Eis liegenden Gesichter der Jen-
seitsbewohner dem mnemologischen, theologischen und poetischen Denken der
Zeit; mit ihnen wird aber auch tiber die grofle Zisur innerhalb antiker wie mittel-
alterlicher Jenseitsdarstellungen hinaus der Neubezug von Bildkonzept und An-
thropologie als einer werkimmanenten Grundfigur der Commedia augenschein-
lich. Denn Dantes defigurierte Gesichter erinnern nur mehr negativ an die Gottes-
ebenbildlichkeit des Menschen, deren Bildlogik im Konzept des ,orribil arte“!?
fassbar wird.

Das dritte Kapitel thematisiert Grofenverhilenisse im mikroskopisch Winzi-
gen, die die Moglichkeiten des Erkennens in Frage stellen und sich zugleich als
eine Geste der Fokussierung entlarven lassen. Im Mikrogesicht in der Frithen
Neuzeit, in der Portritminiatur des 18. Jahrhunderts und in der Mikrophysiogno-
mik der frithen Filmtheorie des 20. Jahrhunderts manifestieren sich physiognomi-
sche Verkleinerungsfantasien, deren dialektische Bindung an das Exorbitante
Bereiche des Imaginiren, des Symbolischen und des Unbewussten besetzt. Phino-
mene en miniature produzieren (Un-)Sichtbarkeitsverhilenisse, die nicht zuletzt
mit der technischen Entwicklung optischer Hilfsmittel koinzidieren.

Das vierte Kapitel beschiftigt sich mit dem Auseinandertreten von Portrit und
reiner Gesichtsdarstellung, das sich im niederlindischen Barock als Novum in der
Kunstgeschichte etabliert hat. Wurde die reine Gesichtsdarstellung (¢romie) in der
kunsthistorischen Forschung bislang ausschliefflich gattungsspezifisch in der
Abgrenzung zum Portrit verortet, so wird das Augenmerk hier auf das Zusammen-
spiel von cartesianischer Wende und der Entstehung des neuen Bildformulars
gelenkt. In ihm manifestiert sich eine Eminenz des Werks, die aufler Kraft setzt,
was Gottfried Boehm fiir die Gattung des Portrits formuliert hat, nimlich die
,Gleichung zwischen Bildnis und Individuum®.*

Das mit der Fotografie im 19. Jahrhundert entstehende erkennungsdienstliche
Gesichtsbild steht mit dem Phantombild im Mittelpunket des fiinften Kapitels.
Dabei zeigt sich, dass dem Fahndungsfoto eine ikonografische Referenz zum Schand-
bild eignet, wohingegen die Erstellung von Phantombildern auf narrative Muster
des Signalements (Steckbrief) zuriickgreift. Einerseits handelt es sich bei diesen

12 Mit der ,negativen Prisenz umschreibt Dieter Mersch eine Alternative zu Begriffen wie
Anwesenheit, Identitit, Unmittelbarkeit und Authentizitit, siche Dieter Mersch: Posther-
meneutik, Berlin: Akademie Verlag 2010, S. 113-130.

13 Dante Alighieri: La Commedia. Die Gittliche Komédie I-III, Bd. I Inferno. Italienisch/
Deutsch, in Prosa tibers. u. kommentiert v. Hartmut Kéhler, Stuttgart: Reclam 2010,
S. 210 (Inf. XIV,6).

14 Gottfried Boehm: Bildnis und Individuum, Miinchen: Prestel 1985, S. 255.
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Bildern ,wider Willen' um inkriminierte Doppelginger des Portrits,” weil sie
immerhin die Minimalform einer Bildkomposition erfiillen. Andererseits wird die
innerbildliche Struktur den pragmatischen Zwecken der Bildverwendung (zur
Titersuche mithilfe mobiler Verbrecheralben, als visuelle Signatur in einer Akte)
unterworfen, was zu einer in theoretischen und literarischen Texten des 20. Jahr-
hunderts reflektierten Bildaskese fiihrt. Eingebunden in Diskurse der Spurensiche-
rung und Beweisfithrung werden diese ,Gesichtsformate® in bildkritischer Perspek-
tive als dezidiert und allein mit der Oberfliche befasste Signaturen des Menschen
verstanden.

Das sechste Kapitel diskutiert Kunstwerke, die das Gesicht an der Schnitestelle
zwischen Sakralem und Profanem als Reaktions- und Projektionsfliche von enor-
mer Komplexitit inthronisieren. In den Blick geraten neben Heiligenbildern die
vera icona und die Mona Lisa als Tkone der Moderne, die in der Gegenwartskunst
durch Akte der Verneinung, durch Gesten der Verweigerung und durch Figurati-
onen des Verschwindens transformiert werden. Die Angriffe auf das Gesicht zer-
storen das heile Gesicht der Heiligen und ersetzen das ,echte Gesicht durch viele
Gesichter. Dabei offenbart sich eine strukturelle Nihe von vera icona und Mona
Lisa, die beide mit einer widerspriichlichen Praxis des Bilderschaffens verbunden
sind: Als Inbegriff des unnachahmbaren Gesichts avancieren sie zu den meistre-
produzierten Werken der Kunstgeschichte.

Ein letztes Kapitel gilt dem Phinomen der Prosopagnosie (Gesichtsblindheit)
als einem Sonderfall fazialer Storungen. Dabei steht das Wortpaar ,,Face und
Case” fiir die das Phinomen charakterisierende epistemologische Verschrinkung,
dem vom Visuellen mit seinen Komponenten Auge und Blick geprigten Gesicht,
mit den Pridispositionen von Beobachtung durch ,,Blickforscher wie Neurophy-
siologen und auch Betroffenen als Sachverstindige ihrer selbst. In der hier vorge-
schlagenen Lesart der Prosopagnosie zunichst als Gegenstand der medizinischen
Prosa, aber auch des Films und der Literatur lisst sich, wenn nicht ein Bruch, so
doch eine Krise fazialer Semantiken aufdecken: Denn wo das Vermégen zur Wie-
dererkennung anhand verlisslicher Gesichtszeichen fehlt, wird Gesichtswissen
selbst nicht nur als ein duflerst labiles offenkundig, es verlangt geradezu nach
einem neuen und woméglich gesichtsunabhingigen Wissen iiber den Zusammen-
hang von Wahrnehmung und Gewissheit der Person.

Das vorliegende Buch ist ein Ergebnis des Forschungsprojekts ,, Das Gesicht als
Artefake in Kunst und Wissenschaft®, das von 2011 bis 2014 am Zentrum fiir
Literatur- und Kulturforschung Berlin (ZfL) durchgefithrt und durch das Bun-
desministerium fiir Bildung und Forschung (BMBF) geférdert wurde. Der Ansatz
des Projekts lag in der kritischen Reflexion essenzialisierender Bestimmungen des
Gesichts als einer natiirlichen Gegebenheit. Es widmete sich jenen kulturellen
Praktiken, die das Gesicht als Artefakt, als Schema, Bild und Zeichentriger her-
vortreten lassen. Wir danken den Kolleginnen und Kollegen des ZfL sehr herzlich

15 Zum Begriff der ,Fotografien-wider-Willen“ vgl. Susanne Regener: Fotografische Erfas-
sung. Zur Geschichte medialer Konstruktionen des Kriminellen, Miinchen: Fink 1999, S. 16.
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fiir die fruchtbaren Diskussionen unserer Uberlegungen, allen voran Sigrid Wei-
gel, die entscheidend zur begrifflichen und gedanklichen Schirfung unserer Aus-
fithrungen beigetragen hat.






I. Anwesende Abwesenheit
Riickansichten des Gesichts

1. Intro: Das Gesicht als Zeuge des Lebens

Ein Auto fihrt in der Dunkelheit auf einer Landstrafle, bis es kurz vor Berlin an
einem Grenzposten angehalten wird. ,Passports please!”, die Fahrerin zeigt die
Papiere vor, doch bevor sie ihre Fahrt fortsetzen darf, will der amerikanische Sol-
dat das mit dicken Verbinden verhiillte Gesicht der Beifahrerin sehen. ,,Show me
your face.“ Die Beifahrerin schiittelt bittend den Kopf, doch der Grenzposten
insistiert, und so wickelt die Frau langsam die Bandagen ab und enthiillt ihr
Gesicht. Dieses gibt sich hors champ zu erkennen, auflerhalb des eigentlichen Bil-
des: Wir sehen nur den Blick des Soldaten, der sich betreten abwendet. Anstatt
einer durch das Gesicht zu identifizierenden Verdichtigen zeigt sich offenkundig
ein Mensch, der kein Gesicht mehr hat. Mit dieser Szene beginnt der Film Phoenix
(2014) von Christian Petzold, der von der Riickkehr einer Auschwitz-Ubetleben-
den erzihlt, die, auf der Suche nach ihrem Mann, lingst fiir tot gehalten wird.
»Show me your face” — diese Aufforderung, sein Gesicht zu zeigen, durchzieht den
dramaturgisch streng durchkomponierten Film, der das Motiv der Neuformung
und Riickgewinnung eines zerstorten Gesichts an die Identitdt der Person bindet
und damit ein zentrales Paradigma in der dsthetischen Auseinandersetzung mit
dem Gesicht an seinen Anfang stellt: Das Gesicht als Metonymie des Individu-
ums, dessen Identifizierung und Authentifizierung allerdings gleich in der Anfangs-
szene ins Leere lduft. Ist die Privilegierung des Gesichts auf dessen Bedeutung als
Trager von Identitit, als natiirlicher Ausdruck der Persénlichkeit und als Konkre-
tion des Subjekts zuriickzufiihren, so ist es in Petzolds Film gerade das nicht mehr
erkennbare Gesicht, das entstellte Antlitz, das als ,Zeuge des Lebens [und] als
Bewahrer einer ganzen Lebensgeschichte” fungiert.! Es entwickelt seine motivi-
sche Anschaulichkeit in der Spannung von duflerer und innerer Identitit, von
Fremdwahrnehmung und Selbstbehauptung und pendelt dabei zwischen dem
Begehren nach Erkennbarkeit und der Méglichkeit der Unkenntlichkeit und
Nicht-Erkennbarkeit. Im weiteren Verlauf rit der behandelnde Chirurg der Pro-
tagonistin Nelly zu einem ganz neuen Aussehen: ,Da drauflen laufen ja gerade
jede Menge Herrschaften herum, die gerne ein neues Gesicht hitten®, doch Nelly
mochte ,,genauso aussehen wie frither”. Diese Apologie des Gesichts weist auf den

1 Vgl. zum Gesicht als Ort der Einschreibung des Lebens: Georg Braungart: Leibhafier
Sinn. Der andere Diskurs der Moderne, Tiibingen: Niemeyer 1995, S. 242-282, hier S. 277.
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Weg zuriick, den das Drama des Gesichts stellvertretend fiir das Drama des Sub-
jekts aufzeigt.

Mit seiner Anspielung auf ,,Phénix aus der Asche® ist der Filmtitel eine poeti-
sche Metapher fiir die Restitution des Lebens, fiir ein Wiederaufblithen aus dem
Nichts. ,Phonix“ ist auch der Name des Musikclubs, in dem die Hauptfigur Nelly
ihren Ehemann nach der Gesichtsoperation im Wissen, dass er sie verraten hat,
ausfindig macht. Thr vertrautes Gegeniiber wird zum Dreh- und Angelpunkt im
Prozess der Selbstfindung, bei dem das Gesicht mehr und mehr die Spuren der
Gewalt, die sichtbaren Schwellungen und Verletzungen, verliert. Nelly spielt eine
Version ihrer selbst, eine Rolle, die sie nach der Regie und Choreografie ihres
Mannes, der sie nicht erkennt, ausfiille — Haare, Schminke, Kleidung, Korper-
sprache, alles wird mit Blick auf die frithere Person rekonstruiert, dessen bildliche
Vorlage jedoch nicht ein altes Foto von Nelly ist, sondern ein Magazinbild der
Schauspielerin Hedy Lamarr. Gesicht und Gesichtsbild werden, wie in vielen Sze-
nen des Films, in subtiler Weise aufeinander bezogen und verkehren den deutli-
chen Imperativ ,,Show me your face” in eine briichige Konzeption des Gesichts:
Dieses offenbart sich als Projektionsfliche und Wunschmaschine gleichermaflen,
es entzieht sich als Priifstein der Erkennung und der Markierung von Authentizi-
tit und Unverwechselbarkeit. Das schliefllich in einem schmerzhaften Prozess auf
mehreren Ebenen zuriickgewonnene Gesicht der Protagonistin wird zu einer
buchstiblichen Schnittstelle zwischen Vergangenheit und Gegenwart und steht
damit gleichzeitig fiir die Konfrontation mit dem Monstrésen und fiir das psychi-
sche Durcharbeiten von Extremen. In den unterschiedlichen Konstellationen der
Filmfiguren erscheint Nellys Gesicht als das von Emmanuel Lévinas beschriebene
Antlitz, das in seiner Unhintergehbarkeit stets an den Anderen, an das Gegeniiber
gebunden bleibt und in seiner ,schutzlosen Darbietung®,? in seiner BléfSe an St6-
rung und Beunruhigung, an eine Uberschreitung der Ordnung gebunden ist.
Lévinas weist die ,Gesichtigkeit' des Gesichts nicht dem Sinnlichen selbst zu, son-
dern einer anderen Dimension, die in der Begegnung mit dem Anderen als einer
erfahrbaren Spur liegt. Der Film 6ffnet ein Spannungsfeld zwischen dem Gesicht
als Dispositiv der Macht jenseits jeglicher Humanitit und dem Antlitz als eine
Form des ethischen Widerstands. Als Ergebnis biografischer respektive histori-
scher Transformationsprozesse werden im Dispositiv der Macht Blick und Gesicht
immer wieder neu aufeinander bezogen, wihrend die Schutzlosigkeit des Antlitzes
die Machtausiibung des Anderen paralysiert und so zu einer Form ethisch begriin-
deter Auflehnung wird.

Die Moglichkeitsrahmung des Gesichts zwischen Ikonisierung und Entzug
erhilt in der letzten Einstellung des Films nochmals einen markanten Akzent. Im
Singen beweist Nelly ihre Identitdt, die Briichigkeit der Intonation weicht schlief-
lich einer konzentrierten Klarheit der Stimme, die im gleichen Zuge die Loschung
des Gesichts und seinen Verlust, kurz: seine Nicht-Erkennbarkeit in (Wieder)-
Erkennbarkeit umschlagen lisst (Abb. 1). Die Szene endet allerdings nicht in einer

2 Emmanuel Lévinas: Ethik und Unendliches, Wien: Passagen-Verlag 1996, S. 63.
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Abb. 1: Filmstill Phonix (2014)

»Rhetorik des Plidoyers",> wie es die filmischen Méglichkeiten der Inthronisie-
rung des Gesichts durch die Groffaufnahme nahe legen wiirden, sondern prisen-
tiert die Kehrseite des Gesichts: Die Protagonistin wendet sich ab und zeigt uns
am Ende, den Raum verlassend, ihre Riickseite. Die hier exemplarisch vorgestellte
filmische Strapazierung des Gesichts zwischen Entzug und Identifizierung kehre
ein paradoxes Zusammenspiel von Unbestimmbarkeit und gleichzeitiger ,,Unver-
neinbarkeit* hervor.? Eine so verstandene Negativitit des Gesichts, das ezwas zeigt,
indem es sich nicht zeigt, bestitigt gerade nicht die Erwartungen und Konventio-
nen wie Prisenz, Erkennung, Blickerwiderung, Reziprozitit und Interaktionalitit,
die dem Gesicht tblicherweise zugesprochen werden. Besonders die in Petzolds
Film wiederkehrende Auseinandersetzung mit den verschiedenen Bedeutungs-
schichten des Gesichts legt es nahe, dessen Entzug am Ende als ein Zeichen der
Entlastung fiir den Betrachter zu deuten. Das Gesicht verweigert sich als ,, Kampf-
platz der Blicke* — gerade in seiner Abkehr, in seiner Verweigerung einer voyeuris-
tischen Schaulust potenzieren sich die Spuren der geschundenen Existenz der Haupe-

3 Karl Sierek: ,,Eye-Memory und mimische Entladung: der Warburg-Kreis und die Darstel-
lung des Gesichts im bewegten Bild“, in: montage/av 13 (2004) 1, S. 72-89, hier S. 73.

4 Zur Unverneinbarkeit vgl. Dieter Mersch: Posthermeneutik, Berlin: Akademie-Verlag
2010, S. 14-29 und S. 252: Unverfiigbarkeit reflektiert Mersch als etwas, das so wenig
bestimmbar ist, wie es verneint werden kann.

5 Christoph Menke: ,,Der dsthetische Blick: Affekt und Gewalt, Lust und Katharsis®, in:
Gertrud Koch (Hg.): Auge und Affekr. Wahrnehmung und Interaktion, Frankfurt a. M.:
Fischer, S. 230-246, hier S. 233.
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figur. Die Riickansicht des Gesichts mit ihren dsthetischen, religiosen und mora-
lisch-ethischen Implikationen folgt ganz unterschiedlichen Konzepten in Kunst,
Literatur und Film, die es exemplarisch im Folgenden aufzuspiiren gilt. Zunichst
interessiert das Spannungsverhilenis von Schauseite und Kehrseite, dessen Beziige
deutlich machen, dass das abgewendete Gesicht keine sporadische Gestaltungs-
moglichkeit ist, sondern sich historisch in eine Ikonografie des Riickseitigen ein-
binden lsst. Ein Blick auf die Affektmodulierungen von Verzweiflung, Schmerz
und Klage hebt einmal mehr die existentielle Dimension des Gesichts und seiner
Abkehr hervor, nimlich im ,Gesichtsverlust” im Angesicht von Tod und Trauer.
Nicht zuletzt damit zusammenhingend ist das Thema der liturgischen Riickenfi-
guren, die zwischen Diesseits und Jenseits und zwischen profanem und sakralem
Raum angesiedelt sind und gleichsam zwischen den Sphiren vermitteln. Das
metaphysische Bediirfnis nach Grenzfiguren zwischen dem Hier und Dort ldsst
sich schliefllich thematisch koppeln mit der Riickansicht als Substrat eines Begeh-
rens nach mehr Gesicht, ein Begehren, das vornehmlich an die projektiven Qua-
lititen des Riickseitigen appelliert. AbschliefSend interessiert die Riickansicht des
Gesichts als Blick auf den Hinterkopf: Das Motiv der Haare tibernimmt zum
einen die symbolischen Aufladungen des Gesichts, zum anderen tiberbietet es das
Gesicht als Metonymie der Person durch die Einbindung in eine tibergeordnete
Kosmologie.

2. Schauseite und Kehrseite

Die Ausdrucksfihigkeit des Gesichts, seine expressive Oberfliche ist vornehmlich
einer ,Inszenierung des Gegenblicks“ geschuldet, ,ohne die die Kopfvorderseite
kein Gesicht wire“.® Wird der Kopf abgewandt oder dem Betrachter der Riicken
zugedreht, gerit notwendigerweise das Gesicht aus dem Blick. Im Bild der Riick-
seite manifestiert sich folglich die Unméglichkeit, die Schauseite der menschli-
chen Gestalt, seinen Gegenblick zu erfassen. Der Blick als die ,herausragendste
aller menschlichen Verhaltensagenturen®” geht in seiner phinomenologisch deut-
baren Grofle in der Riickansicht verloren. Das Moment des gleichzeitigen Sichtens
und Gesichtetwerdens entwirft den Menschen gleichermaflen als Subjekt und
Objekt der Erkenntnis, als ,,empirisch-transzendentale Doublette®,® um eine For-
mulierung von Michel Foucault aufzugreifen. Die Inthronisierung der Riickseite
als Ansichtsseite dagegen konterkariert das Konzept des Gesichts als eines idealen
Spiegels transzendentaler und platonischer Ideen.

6 Sigrid Weigel (Hg.): Gesichter. Kulturgeschichtliche Szenen aus der Arbeit am Bildnis des
Menschen, Miinchen: Fink 2013, S. 22.

7 Koch, Gertrud: ,Nihe und Distanz. Face-to-Face-Kommunikation in der Moderne®, in:
dies. (Hg.): Auge und Affekt. Wahrnehmung und Interaktion, Frankfurt a. M.: Fischer
1995, S. 272-291, hier S. 274.

8 Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge. Eine Archiologie der Humanwissenschaften,
Frankfurta. M.: Suhrkamp 1974, S. 384.
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Innerhalb der Bildtheorie reflektiert Gottfried Boechm die Konstellierung von
Vorder- und Riickseite mit Rekurs auf Husserls Begriff der ,,Abschactung”. Husserl
geht davon aus, dass jede Anschauung, die als visuelles Kontrastverhilenis eine
sichtbare Vorderseite von Etwas prisentiert, stets eine unsichtbare Riickseite impli-
ziert. Abschattung meint das Verdecken anderer Wahrnehmungsseiten durch das
Einnehmen einer bestimmten Perspektive. Die sichtbare Seite verweist stets auf die
nicht gegebene Seite, da wir ein Bewusstsein von einem Gegenstand im Raum
haben. Wir blicken also auf die Vorderseite eines Gegenstandes, dessen Neben-
und Riickseite nicht wahrgenommen, aber mitgegeben sind. Das entscheidende
Argument Husserls ist, dass die sichtbare Vorderseite und die unsichtbare Riicksei-
te kategorial divergieren, also ginzlich unterschiedlichen Klassen zugehéren. Die
Vorderseite wird zum thematischen Ausgangspunkt der Anschauung, wihrend die
Riickseite verdeckt und damit unsichtbar ist und so die Dimension des Impliziten
beriihrt. Fiir Boehm entfaltet sich bildtheoretisch dort eine Potenzialitit, wo sich
derselbe Gegenstand, je nach Sichtweise und Einstellung in ganz verschiedener
Weise zu zeigen vermag und dabei in dieser Verschiedenheit der Perspektive den-
noch seine Identitit behauptet. Der Gegenstand verfligt iiber das Potenzial, sich in
verschiedenen Ansichten als der zu prisentieren, der er ist. In jedem Objekt steckt
also die Implikation des Unsichtbaren im Sichtbaren, des Unbekannten im
Bekannten. In ihm verschrinken sich die beiden Aspekte von thematisch Identifi-
zierbarem und Unbestimmtheit, von explizitem und implizitem Wissen.”

Die Vermutung, das Motiv aller Flaneure und Poeten in der Grof3stadt bestehe
darin, hinter einer fremden Person herzugehen und sich vorzustellen, welches Ane-
litz dieser Riicken bergen moge, weist auf das Geheimnis der Riickseite.' Die
Riickansicht steht, zumal im urbanen Raum, im Dienste der Anonymisierung,
denn simtliche affekctheoretischen Implikationen des Gesichts, seine tradierte
Funktion als Ausdrucksmedium eines erkennbaren Charakters oder einer bestimm-
ten seelischen Disposition und seine Aufgabe als Signum des Humanen werden mit
der Darstellung seiner Abwendung durchkreuzt. Besonders im 19. Jahrhundert
zeugen Literatur, Malerei und Grafik mit der Etablierung des Riickenaktes von
einem wachsenden Bediirfnis nach visuellen Reprisentationen der Kérperriicksei-
te. Die Inkunabel des Riickenaktes, Ingres’ Badende (1808, Abb. 2), verweist in
ihrer erotischen Aufladung nur indirekt auf die nicht sichtbare Vorderseite und
lisst den Betrachter deren Preisgabe imaginieren; der Riicken suggeriert die Atmo-
sphire einer intimen Situation, indem er die ,,Erotik im Motiv durch eine Erotik
des Blicks* ablost."! Zugleich ist das Bild ein Dokument der Metareflexion der

9 Gottfried Boehm: ,,Unbestimmtheit. Zur Logik des Bildes, in: Bernd Hiippauf/Christoph
Wulf (Hg.): Bild und Einbildungskraft, Miinchen: Fink 2006, S. 243-253, hier S. 251.
10 Claudia Benthien: ,Riickenmetaphern. Umwendung als Wendung des Unméglichen®, in:
Paragrana. Internationale Zeitschrift fiir Historische Anthropologie 9 (2000), S. 11-24, hier
S. 14.
11 Vgl. Hans Belting: Das unsichtbare Meisterwerk. Die modernen Mythen der Kunst, Min-
chen: Beck 1998, S. 130.
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Abb. 2: Jean Auguste Dominique Ingres,
Die Badende von Valpingon (1808)

Malerei: Geoffneter und geschlossener Vorhang korrespondieren als Hinweis auf
das Zeigen und Verbergen der Nacktheit in Zusammenspiel mit dem Gesicht, das
im profil perdu ebenfalls andeutend gezeigt und zugleich verborgen wird.

Die Trennung von Schauseite und Riickseite, von vorn versus hinten, etablierte
sich jedoch nicht erst mit den pikanten Riickenakten des 19. Jahrhunderts, son-
dern ist bereits in der frithchristlichen Bildprogrammatik verankert. Die phino-
menologische Konsequenz dieser Unterscheidung ldsst sich an der Schau- und
Riickseite von Altarbildern verdeutlichen, an denen der Dualismus von Innen und
Aufen, von Verbergen und Offnen als Teil einer kultischen Praxis inszeniert wird.
Offnen und Schliefen der Altarfliigel mit ihren bildlichen Reprisentationen wer-
den dem Ablauf des Kirchenjahres angepasst, so dass jeweils diejenigen Bildteile
sichtbar werden, die zum kultischen Geschehen des liturgischen Kalenders passen.
Im Akt des Auf- und Zuschlieflens, der mit einem Ausschluss der jeweils anderen
Seite einhergeht, wird die Betrachtung der Wandelbilder zum Vorgang des getrenn-
ten Erschlieffens der dargestellten Szenerien. Je nach liturgischen Zusammenhin-
gen verkehre sich fiir kurze Zeit die Riickseite in die Schauseite und umgekehrt.
Der in der Ethnologie geliufige Begriff des secrez-sacred beschreibt die Sphire des
Heilig-Geheimen, das gemeinhin vor 6ffentlichen Zugriffen geschiitzt bleibt —
ausgenommen zu bestimmten Zeiten, wenn es der 6ffentlichen Partizipation zuging-
lich gemacht wird. Zum Aspekt von Qualitdt und Nutzen des Verborgenen hat
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der australische Ethnologe Michael Taussig ecine anthropologische Theorie des
defacement vorgelegt, des Gesichtsentzugs im weitesten Sinne. In seinen Uberle-
gungen geht es darum, die Verunstaltung und Verbergung als produktive Neuer-
kundung des Geheimnisses kulturell fruchtbar zu machen. Taussig konturiert das
Verborgene als die michtigste Form sozialen Wissens. Er greift Georg Simmels
Hinweis auf, das Geheimnis biete die Moglichkeit einer unsichtbaren zweiten
Welt, die die sichtbare Welt auf das stirkste beeinflusse.!> Neuere Ansitze dieser
Art, das Riickansichtige, die Kehrseite und das Verborgene fiir kulturelles Wissen
fruchtbar zu machen, sind ohne die Psychoanalyse Sigmund Freuds nicht denk-
bar. Mit dem Konzept des Unbewussten gewinnt das Verborgene als epistemisches
Objekt an Relevanz: Es zielt darauf ab, Manifestationen des Begehrens nicht als
Orte des Irrationalen zu konstituieren, sondern ihre Logik mit Mitteln der Psy-
choanalyse aufzuspiiren. Um die Zusammengehérigkeit von Evidenz und Verbor-
genem, von Bewusstem und dechiffrierbarem Unbewusstem sowie von Signifikat
und Signifikant zu verdeutlichen, hat sich die Metapher des Papierblattes etabliert,
dessen Vorderseite nicht ohne die Riickseite existiert und umgekehrt (de Saus-
sure). Ein weiteres Denkbild in diesem Zusammenhang ist das Mébiusband, des-
sen Vorderseite die Riickseite fortsetzt (Lacan). Das Umbiegen des Riickseitigen
auf seine duflere Oberfliche und vice versa verdeutlicht den ,,anderen Schauplacz®
menschlicher Erkenntnis.

Diese Uberlegungen zu Formen des Riickseitigen und Verborgenen kénnen als
kritischer Ausgangspunkt einer Befassung mit abgewendeten Figuren und der in
ihnen aufgeworfenen Frage nach dem Entzug des Gesichts als Affeketriger und
Identititsgaranten dienen. Die Riickansicht des Gesichts ist besonders fiir die Fra-
ge interessant, warum sie im Bild als Ansichtsseite sichtbar gemacht wird und in
welchen Kontexten ihr Bedeutung zukommt. Die Forschungen zu Gesichtsstel-
lungen in Kunst und Wissenschaft favorisieren ez face- und Profildarstellungen,
wihrend Riickansichten weitgehend vernachlissigt werden. Dieser Priorisierung
eingedenk kann die Riickansicht allerdings kaum als radikaler Bruch mit einer
traditionellen Asthetik des Frontalen stilisiert werden,'® da das Zweiseitenmodell
des Koérpers, die Trennung der menschlichen Gestalt in eine Vorder- und eine
Riickseite, in zahlreichen Artefakten verbiirgt ist. Folgt man dem kunsthistori-
schen Interpretationskanon, so ist die ez face-Ansicht eine visuelle Markierung des
Gottlichen und fir Herrscher von Gottes Gnaden, Heilige und Tote reserviert,
wihrend das Profil und mit der Portritkunst Giovanni Bellinis, Andrea Manteg-
nas und Antonello da Messinas die Dreiviertelansicht dem profanen Menschen
vorbehalten ist.'* Als Urszene des Gesichts in totum kommt der vera icona eine

12 Vgl. Michael Taussig: Defacement. Public Secrecy and the Labor of the Negative, Stanford:
Stanford University Press 1999, S. 56.

13 Die Riickansicht als Bruch mit der Frontaldsthetik wird hervorgehoben in Benthien: ,Rii-
ckenmetaphern (Anm. 10), S. 16.

14 Zur Differenzierung von en face- und Profildarstellungen des Gesichts vgl. Meyer Scha-
piro: ,Frontal and Profile as Symbolic Forms®, in: ders.: Words and Pictures. On the Literal
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besondere Bedeutung zu, deren Frontalansicht zwingend durch den Abdruck des
Antlitzes Christi in das Tuch entstand, das die Heilige Veronika Christus auf sei-
nem Weg zum Kreuz reichte. Frontalitit als Bildnisform der Konfrontation ist ein
Gemeinplatz in der Kunstgeschichte. Moshe Barasch erkennt in der ez face-Dar-
stellung des Antlitzes Christi einen Ausdruck seiner majestas und im Topos des
direkten Blickkontaktes zwischen Betrachter und Bild die Erzeugung eines Gefiihls
der totalen Abhingigkeit."” Die Bedeutungsebenen der Frontalansicht sind dem-
nach nicht nur der symbolischen Kodierung eines hieratischen Bildformulars
geschuldet, sondern auch der Wirkung in der Rezeption des Betrachters. Das Pro-
fil indes zeichnet sich durch die Schirfe seiner Konturlinie aus. Die Reduktion des
Gesichts auf eine Hilfte mit der Markanz der Profillinie und der damit einherge-
henden Prizisierung der Gesichtsziige etabliert sich in der Physiognomik als objek-
tive Beschreibungs- und Bestimmungsmaglichkeit. Im profanen Portrit findet die
Seitenansicht mit ihrer Aufhebung der Achsensymmetrie des Gesichts und der
prignanten, zur Kontur gewordenen Spiegelachse als besondere Gestaltungsfor-
mel ihre Anwendung. Seit der Kunsttheorie der Frithen Neuzeit sind disegno
(Zeichnung) und Portrit in besonderer Weise verbunden: Die Linie ist es, ,.die ,die
Sache selbst’, die ihr ,\Wesen‘ umreif8t“ und die Gesichtsziige , herauszieht“.'®
Auch wenn die Systematisierung der Frontal- und Profilansichten in heilig ver-
sus profan zu kurz greift, da die en face-Ansicht keine hieratische Formel und die
Profilansicht kein ausschliefSliches Menschen-Imago per se ist, sondern immer auch
der Kategorie der Wirkung unterliegt,”” bleibt dennoch die Frage, welche symboli-
schen Besetzungen fiir die Riickansicht reserviert sind. Zur Disposition steht die
Riickseite als eine Differenz von Sichtbarkeit und Nichtsichtbarkeit, die Prisentes
und Verborgenes in einer Weise organisiert, durch die die Riickseite als Negation
der Vorderseite und damit als Umkehrung von Werten fungieren kann. Die Riick-
seite ist damit in besonderer Weise mit moralischen Implikationen belegt. Als
Figur des Unzumutbaren und als eine Kategorie, die weder dem Heiligen noch
dem Profanen bzw. Menschlichen zugeordnet wird, kann die Riickansicht als
Inkarnation des Bosen dargestellt oder zum Schauplatz der Schande werden.
Durch das gesamte Mittelalter sind es immer wieder Teufel, Hexen und groteske
Figuren, die die Riickansicht fiir sich in Anspruch nehmen. In Schicher- und
Kreuzigungsszenen ist Christus stets in Frontalansicht dargestellt, wihrend die
Folterknechte und Soldaten oftmals vom Betrachter abgewandt ihr Gesicht nicht

and the Symbolic in the [llustration of a Text, Den Haag: Mouton 1973, S. 37-49; Moshe
Barasch: ,The Frontal Icon. A Genre in Christian Art®, in: ders.: Imago Hominis. Studies in
the Language of Art, New York: New York University Press 1994, S. 20-35.

15 Barasch: , The Frontal Icon” (Anm. 14), S. 34ff.

16 Rudolf Preimesberger/Hannah Baader/Nicola Suthor (Hg.): Portrit, Darmstadt: WBG
2003, S. 25.

17 Zur Kritik am Interpretationskanon vgl. Heike Schlie: ,In maesta or sem graga? Aspects
of the Frontal View in Early Modern Portraiture®, in: Ruben Rebmann/Mona Kérte/Ju-
dith Elisabeth Weiss/Stefan Weppelmann: Inventing Faces. Rhetorics between Renaissance
and Modernity, Berlin: Deutscher Kunstverlag 2013, S. 99-122, hier S. 102.
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zu erkennen geben. Dimonische Gesichter von Ungeheuern, Chimiren und ande-
ren Figuren der Holle, die urspriinglich rein theologischer Natur waren und eine
mnemonische Funktion erfiillen, durchliefen zwischen dem 15. und 16. Jahrhun-
dert eine Transformation hin zum Teufel mit menschlichem Antlitz, so Daniel
Arasse. Wurde das Bild in seiner Rolle als Gedichenisstiitze dann zum imago agens,
zum wirksamen Bild, wenn die Darstellung durch aufSergewdhnliche Schénheit
oder extreme Hisslichkeit hervorstach, so wurden mit der humanistischen Anni-
herung an eine aufgeklirte Religion die ungeheure und objektivierte Gestalt des
Diabolischen mehr und mehr aus dem Bereich der Darstellung ausgeschlossen und
die Grotesken kategorisch aus sakralen Riumen entfernt.'® Das abgewendete Gesicht
des Teufels wandelte sich zum menschlichen Antlitz, dessen unheilsbringende
Hisslichkeit sich als physisches Kennzeichen moralischer Monstrositit erweisen
sollte. Im gleichen Zuge verinderten sich die symbolischen Besetzungen von der
Riickenfigur in Darstellungen des letzten Gerichts bzw. in juridischen Zusammen-
hingen der Anklage iiber die Riickansicht in Szenen der Bittstellung und der
Geschenkdarbringung bis hin zum Adorationsmotiv des Anbetenden.

In der Auseinandersetzung mit dem ,Riicken als Ansichtsseite“ hat Friedrich
Weltzien vier Aspekte hervorgehoben, die dem Phinomen des Riickansichtigen
eine jeweils eigene Bedeutungsebene verleiht: Erstens die Differenz zwischen Siche
barkeit und Unsichtbarkeit, zweitens die Hierarchisierung von Offiziellem und
Verbotenem mit ihren Entsprechungen von Hohem und Niedrigem sowie von
Recht und Unrech, drittens die spezifische sexuelle Konnotation des Riickens mit
dem Verhiltnis von Betrachten und Betrachtet-Werden und schlieSlich die zeitli-
che Dimension der ,ungleichzeitigen Sichtbarkeit“."” Die Riickenansicht erweist
sich damit als Symptom des Problems eines geteilten Kérperbildes, da sich der Leib
dem Blick niemals als Ganzes, von allen Seiten zugleich erschlieft. Auch das Rota-
tionsmodell der Ansichten frontal — profil — a tergo als ,Dreieinigkeit der Vollan-
sicht des menschlichen Kérpers im Bild“ ist fiir die Konstruktion von Ganzheiten
unbrauchbar: ,Das Sehen von Ansichtsseiten vereint den Korper nicht, sondern
teilt ihn.“*" Dieser Befund verweist allerdings auf die Exklusivitit der Riickseite
und bestitigt ihre visuelle Wirksamkeit. ,Wo immer der Riicken im Bild auftaucht,
denkt sich die abwesende Vorderseite mit. Der Riicken bedeutet das verkehrte
Vorn, aber er zeigt noch mehr: dass wir im Frontalen nicht das Ganze haben.“*!
Die Prisentation der Vorderseite insinuiert hingegen die Wahrnehmung des gan-
zen Gegenstands, obwohl sich uns stets nur seine sichtbare Hilfte zeigt.

In exemplarischen Beispielen wird im Folgenden nach den Topoi und Bildern
des abgewandten Gesichts und seinen paradigmatischen Bestimmungen zu fragen

18 Vgl. Daniel Arasse: Bildnisse des Teufels, Berlin: Matthes & Seitz 2012, S. 13.

19 Friedrich Weltzien: ,Der Riicken als Ansichtsseite. Zur Ganzheit des geteilten Korpers®,
in: Claudia Benthien/Christoph Wulf (Hg.): Kérperteile. Eine kulturelle Anatomie, Rein-
bek: Rowohlt 2001, S. 439—460, hier S. 442f.

20 Ebd., S. 457.

21 Ebd.,, S. 458.
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sein. Wihrend die These von der Entstchung des Portrits aus dem Totenkult, die
von einer Stellvertretung des Toten durch das Bild ausgeht,?* das scheinhaft Gegen-
wirtige des im Bilde Dargestellten, aber realiter Abwesenden betont, erhilt die hier
thematisierte Absenz in der Riickansicht nochmals eine andere Qualitit. Zwar
haben Kopf und Kérper von vorn wie von hinten die gleiche Kontur, doch der
Abgebildete gibt sich nicht zu erkennen. Zwar wird auch in der Darstellung der
Riickansicht die Person stellvertretend vergegenwirtigt und erinnert, doch das fiir
das Portrit grundstiirzende Anliegen einer ,verstehenden Deutung des Wesens“*
und der Lesbarkeit des Menschen iiber das Gesicht als Spiegel der Seele werden
prekir. Gefordert wird in besonderem Maf3e der projektive Blick, der das verborge-
ne Gesicht zu imaginieren hat.

3. Tradierte Schemata: Abgewandte Gesichter
bei Reue, Schmerz und Totenklage

Die Darstellung von Trauer und Klage ist eines der dauerhaftesten und zugleich
eines der variationsreichsten Bildthemen der griechischen Antike. Das offentliche
Zeigen von Schmerz und Trauer hat zu immer neuen bildlichen und sprachlichen
Ausformulierungen gefiihrt, die Aufschluss tiber die differenzierte Besetzung der
Kategorie ,Trauer” in der kanonisierten Erfiillung des Nomos geben. Expressive
Gesten wie das Raufen der Haare, das sich vom Leibe Reiflen der Kleider, das mit
dem Finger in die Wange Graben oder das sich an die Brust Schlagen fiithren
Trauer als eine nicht zu verbergende Erregung vor Augen, die in eine gegen sich
selbst gerichtete Aggression, etwa im Ausreif§en der Haare oder Blutigkratzen der
Haut, miinden kann. In ihrer systematischen Auseinandersetzung mit einer Zko-
nographie der Trauer in der antiken Kunst hat Ingeborg Huber ein grofles Reper-
toire an Gesten der Trauer unterschieden und auf die Verinderung der Ikonogra-
fie von der drastischen Trauergestik hin zur Md8igung und Abmilderung des kor-
petlichen Ausdrucks von Trauer hingewiesen. Moderatere Formen der Klagedar-
stellung wie die Abwendung des Gesichts in Dreiviertelansicht von hinten oder
das Bedecken des Gesichts mit den Hinden vermitteln die Stillstellung von
Schmerz, Trauer und Reue, Befindlichkeiten, denen nicht in allen historischen
und gesellschaftlichen Kontexten in expressiver Form Ausdruck verlichen werden
kann: Schutzmafinahmen vor Affektexzessen der Polis und der antike Diskurs
tiber Ausdrucksgebdrden mit seinen Leitmotiven von Mifligung und Mafllosig-
keit schaffen einen Rahmen der Regulierung.?* Diese Affektmodulierungen von
Verzweiflung, Schmerz und Klage finden ihren piktorialen Ausdruck in der klas-

22 Vgl. Hans Belting: Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft, Miinchen: Fink
2001, insbesondere S. 143-188; Weigel: Gesichter (Anm. 6), S. 15-19.

23 Preimesberger/Baader/Suthor: Portrit (Anm. 16), S. 27.

24 Zu den Leitmotiven Mafllosigkeit und Mifligung in der Affekttheorie vgl. Weigel: Gesich-
ter (Anm. 6), S. 112; zur Verordnung eines kontrollierten Ausdrucks der Gefiihle und ih-
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Abb. 3: Jacques Louis David, 7od des Sokrates (1787)

sischen Interpretation des antiken Stoffes im 7od des Sokrates (1787) von Jacques
Louis David (Abb. 3). Das Bild ist insofern von Bedeutung, als es eine ikonogra-
fische Verschiebung des antiken Stoffes vollzieht. Der Raum lisst sich kaum als
griechisches Ambiente eines Verurteilten identifizieren; der Blick fille vielmehr in
die Steinquaderarchitektur eines romischen Verlieses, in dem sich der Gefangene
in der Manier der Gladiatoren- und Sklavenbehandlung mit schweren Eisenketten
zeigt. Wie Reinhard Brandt gezeigt hat, werden im Bild beide Varianten, der grie-
chische Denker und der romisch-kaiserzeitliche Moralist, ineinander geblendet.
Demnach entspricht die energische Geste des Sokrates eher dem romischen Stoi-
ker, dessen aufwirts gerichtete Haltung zur minnlichen, im irdischen Leben zu
realisierenden virzus mahne, als der Haltung des griechischen Weisen, der in grofi-
ter Seelenruhe und Gelassenheit von der Unsterblichkeit der Seele spreche. Die
Geste der rechten Hand jedoch eine beide Paradigmen: Die Hand greife zu weit
am Schierlingsbecher vorbei und fithre somit das ezhos sowohl des Weisen wie des
Moralisten in seiner Sterbestunde vor Augen.”® Mit der Aufnahme des Chris-
tus-Motivs durch die Anwesenheit von zwolf Personen im Raum manifestiert sich

rer ikonografischen Konsequenz vgl. auch Ingeborg Huber: Tkonographie der Trauer in der
griechischen Kunst, Mohnesee-Wamel: Bibliopolis 2001, S. 205fF.

25 Vgl. Reinhard Brandt: ,Reflexionen in Wort und Bild zu Auerbachs Konzept der Mimesis
und Figura®, in: Walter Busch/Gerhart Pickerodt (Hg.): Wahrnehmen, Lesen, Deuten: Er-
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die Drittbelegung des Bildes. Die christlichen Reminiszenzen kénnen, so Brands,
entweder eine Verchristlichung des Sokrates oder eine Sokratisierung des Chris-
tentums bedeuten. Das Bild mache aus dem Philosophen einen Vorldufer des Erls-
sers oder stelle umgekehrt deklarativ den authentischen Biirger an dessen Stelle.
,Nicht die christliche Religion, so lautet die tatsichliche Botschaft des Bildes, son-
dern die religion civile des Rousseauschen Gesellschaftsvertrags, nicht Glaube an
ein Jenseits, sondern die Tugend im Staat wird gefordert.“*® Nicht zufillig ist das
Bild am Vorabend der Franzosischen Revolution entstanden und hat bei seiner
Prisentation im Salon von 1787 einen beispiellosen Enthusiasmus ausgeldst.”” Mit
der Revolution wird Sokrates schlief8lich zum Heros des Kampfes gegen die Bevor-
mundung durch Kirche und Monarchie.

In feinen Differenzierungen wird das Repertoire des Schmerzes von der gefass-
ten, stillen Trauer bis hin zur exaltierten Geste angesichts der tragischen Realitdt des
Todes vor Augen gefiihrt. Im Hinblick auf die extreme psychische Spannung von
Entsetzen und Trauer angesichts des Todes entfaltet sich ein Wechselspiel von Hin-
und Abwendung, von Gesichtsdarstellung und Gesichtsentzug. Die Identifikation
des Themas ist unverkennbar: Die Szenerie spielt in einem Kerker, in den man Sok-
rates mit dem Vorwurf der Gottlosigkeit und des schidlichen Einflusses auf die
Jugend gesperrt hatte. Im Begriff den Schierlingsbecher zu nehmen, spriche er vor
dem Tod mit seinen Freunden und Schiilern iiber die Unsterblichkeit der Seele, wie
dem bekannten platonischen Dialog Phaidon zu entnehmen ist. Die Personen grup-
pieren sich in den Tiefenraum hinein, verbunden durch die wechselvollen Ansichten
zu- und abgewandter Gesichter. Wie der historischen Rekonstruktion des Gemildes
von Wolfgang von Lohneysen zu entnehmen ist, kann Denis Diderots Schrift D’une
sorte de drame philosophique (1758) als ikonografische Referenz fiir das Gemilde gel-
ten. Diderot, der selbst ein Jahr in Lyon im Gefingnis einsafi, sich bisweilen mit
Sokrates verglich und ihn als ,seinen Gott* bezeichnete, hat die letzten Stunden
Sokrates’, auf den Phaidon rekurrierend, eingehend beschrieben. Zur Problematik
der malerischen Darstellung ebenso wie zur Schwierigkeit einer Bithneninszenie-
rung als eines philosophischen Stoffes bemerkt Diderot: ,Welche Tiefe der Philoso-
phie, welch” Gemiit, welche Wahrheit! Wenn man aber auf rechte Weise die festen,
einfachen, ruhigen, ernsten und durch Philosophie gebildeten Charaktere erfasst,
wird man einsehen, wie schwierig es ist, das zu malen.“*® Um der Uberlieferung
antiker Affektmodulierungen und einer wahrheitsgetreuen Personage der Szenerie
nahe zu kommen, konsultierte David den Gelehrten Pére Jean Adry, der in seinem
Memorandum darauf hinweist, der griechische Kiinstler habe sehr gut gefiihlt,
,dass ein leichter Schmerz leichte Bewegung und duflerliche Anzeichen der Erre-

ich Auerbachs Lektiire der Moderne, Frankfurt a. M.: Klostermann 1998, S. 176—196, hier
S. 196.

26 Ebd.

27 Vgl. Wolfgang von Lohneysen: Die Wirklichkeit im Bild: Von der Antike zur Gegenwart,
Wiirzburg: Koénigshausen & Neumann 2004, S. 127.

28 Zit. n. von Lohneysen: Die Wirklichkeit im Bild (Anm. 27), S. 128.
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Abb. 4: Darstellungen antiker Trauergebirden

gung erlaubt, aber dass ein grofSer Schmerz alle Méglichkeiten der Bewegung auf-
zehrt und sozusagen zunichte macht*“.? Platon, der auf Empfehlung Adrys entgegen
der Uberlieferung des Phaidon zur Ausstattung der Personage im linken Bildrand
auftaucht, kehrt Sokrates mit geneigtem Kopf den Riicken zu. Der Mund ist von
einem grauen, die gesamte Figur umhiillenden Mantel verdeckt und symbolisiert,
so die Deutung von Lohneysens, das Schweigen und die Sprachlosigkeit angesichts
der Faktizitit des Todes.”® Der vom Betrachter abgewendeten Figur hinter ihm
dient der Durchgangsbogen gleichsam als Klagemauer, wihrend der Sklave mit
der Darreichung des Schierlingsbechers den Kopf sowohl vom Bildbetrachter als
auch vom Bildprotagonisten abwendet. Das Verdecken der Augen mit den Hinden
impliziert die Verweigerung, dem Geschehen gleichsam ins Auge zu schauen. Die
Szenerie ist als Prifiguration angelegt, da die Umgebenden bereits den Modus der
Trauer antizipieren, noch bevor der Tod des Sokrates eintritt. Die Gestik der einzel-
nen Figuren von der Verschrinkung der Hinde vor dem Gesicht, der ausdruckslo-
sen Erstarrung der Mimik, der direkten Berithrung des Toten mit der Hand, iiber
das Bedecken der Augen mit den Fingern bis hin zur klagenden Erhebung der Arme
entspricht dem groflen Repertoire antiker Trauergebirden, die auf Vasen, Grabbei-
gaben und Grabsteinen zu finden sind. Die in der Gestalt des Platon dargestellte
Mantelverhiillung ist ebenfalls gut belegt als Motiv der Absonderung und des Riick-
zugs von der Umgebung im Modus des Trauerns (Abb. 4).’' Der Tod des Sokrates
kann somit als Mittler zwischen antiker Trauerkultur, christologischen Referenzen

29 Ebd,, S. 129.
30 Ebd.
31 Vgl. Huber: lkonographie der Trauer in der griechischen Kunst (Anm. 24), S. 207f.
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Abb. 5: Tomasso Masaccio,
Vertreibung aus dem Paradies
(1424/1425)

und aktueller historischer Uminterpretation am Vorabend der Franzésischen Revo-
lution gelesen werden.

Die Ikonografie des Trauerkults der Antike lebt in der christlichen Tradition der
Klage fort, wie zahlreiche Darstellungen ab dem 13. Jahrhundert dokumentieren.
Auch abgewandte Gesichter sind wie ihre expressiven Gegenbeispiele Indikatoren
psychischer Vorginge von Extremen und geben sich in kultur- und kunsthistori-
scher Perspektive als Bildzeichen der Affektcodierung zu erkennen. In zahlreichen
Beispielen der Kunstgeschichte begegnen Figuren in Kreuzigungsszenen, Grup-
pierungen in Grablegungsszenen und Miitter beim Kindermord zu Bethlehem,
die ihre Gesichter dem Betrachter nicht offenbaren, in abgewandten Posen verhar-
ren und sich dennoch deutlich als Trauernde zu erkennen geben. Dariiber hinaus
kann das abgewandte Gesicht auch auf den nahen Tod der dargestellten Person
selbst verweisen. In den Sujets der Verdammten des Jiingsten Gerichts und der Ver-
treibung aus dem Paradies (Abb. 5) etabliert sich das abgewandte, mit den Hinden
bedeckte Antlitz als Geste der Scham, der Reue und der Angst vor einem ungewis-
sen Schicksal. Der Mensch als Ebenbild Gottes ist einer Trennung vom Gortli-
chen ausgeliefert, die gleichsam als ,Gesichtsverlust’ inszeniert wird. Wie Georges
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Didi-Huberman anhand des Prosologion von Anselm von Canterbury gezeigt hat,
situiert sich Gott durch den Siindenfall im ontologischen Status einer Abkehr,
deren Metaphorisierung vielfiltige Wege einschlidgt und von der Finsternis, tiber
die Blendung, die Entfernung und Unerreichbarkeit bis hin zur Abwendung reicht,
um in die Tiefen ,des Kellers seiner Seele“ einzukehren.??> Gerade weil ,,Gott sein
Antlitz abwandte®, wendet sich Anselm anrufend an ihn: ,,Ich such dein Antlitz;
dein Antlitz such ich. (Ps. 26,8) [...] Was soll tun, héchster Herr, was soll tun die-
ser Dein in die Ferne Verbannter? Was soll Dein Knecht tun, der dngstlich besorgt
ist um die Liebe zu Dir und weit hinweg von Deinem Antlitze verstoflen ist? [...]
Du, o Herr, wie lange noch? Wie lange; Herr, wirst Du uns vergessen, wie lange
wendest Du Dein Angesicht von uns? Wann wirst Du auf uns schauen und uns
erhoren? Wann wirst Du unsere Augen erleuchten und uns Dein Antlitz zeigen?“%
Die synthesis des Ursprungs wird als Sehnsucht nach einer restitutio ad integrum
etlebt, denn nach der Vertreibung aus dem Paradies hat der Mensch die Ebenbild-
lichkeit Gottes verloren und seine Einheit von Kérper und Seele sowie seine Inte-
gritit sind gefihrdet. Der Mensch kann im Bild des abgewendeten Gesichts, mit
einem Wort Helmut Plessners, nunmehr nur einer ,gebrochenen Urspriinglich-
keit“** innewerden. Die urspriingliche gottliche Essenz ist lediglich noch als Spur,
als goeeliche Aura im Gesicht des Menschen vorhanden. Die gottliche Prisenz des
Antlitzes kann nur noch als Desiderat im Segenswunsch Aarons —,[...] Jahwe las-
se sein Angesicht tiber dir leuchten und sei dir gniadig. Jahwe richte sein Angesicht
auf dich und gebe dir Frieden*” — formuliert werden. Der Mensch selbst ist mit
der adamitischen Siinde und der prekir gewordenen Gottesebenbildlichkeit zu
einer ,Region der Unihnlichkeit“ verdammc, die in der defiguratio, also im Schaf-
fen unihnlicher Bilder und in der Abwendung von der Gestalt, die figuriert wer-
den soll, resultieren muss.>°

4. Grenzfiguren zwischen irdischem und himmlischem Raum

Die vom Betrachter abgewandte Figur mit ihrer Funktion des Hineinblickens in
das Bild kann einen nach auflen hin bildabriegelnden Darstellungsabschluss
bewirken, um das Geschehen gleichsam einer Figurenbiihne zu tiberfithren. Das
giotteske Bild steht am Anfang des riickansichtigen Menschen als Grenzfigur, die
die Abgeschlossenheit des vorgefithrten Raumes veranschaulicht und eine klare

32 Georges Didi-Huberman: ,Blut der Bilder®, in: Anja Lauper (Hg.): Transfusionen. Blutbil-
der und Biopolitik in der Neuzeit, Betlin/Ziirich: Diaphanes 2005, S. 21-50, hier S. 30.

33 Ebd.,, S. 30.

34 Helmuth Plessner: ,,Zur Anthropologie des Schauspielers®, in: ders.: Gesammelte Schriften,
Bd. 7, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1982, S. 399418, hier S. 416.

35 4. Buch Mose, Num. 6, 22-27.

36 Vgl. Georges Didi-Huberman: ,Von den Michten der Figur. Exegese und Visualitit in der
christlichen Kunst®, in: Emmanuel Alloa (Hg.): Bildtheorien aus Frankreich. Eine Antholo-
gie, Miinchen: Fink 2011, S. 273-304, hier S. 293f.
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Abb. 6: Giotto di Bondone,
Letztes Abendmahl
(1304—13006)

Separierung zwischen Bildraum und Betrachterraum konstruiert. Das Abendmah!
in der Arenakapelle, Padua (Abb. 6) ist die deutlichste und reduzierteste Formu-
lierung einer kompositorischen Isolierung des Bildgeschehens vom Bereich der
Wirklichkeit, in welchen der Betrachter als ein Auflenstehender verwiesen wird.
Die Anordnung der Jiinger um den Tisch mit der frontalen Platzierung Christi
werden mit der Situierung der bildeinwirts weisenden Figuren an der Vorderkan-
te des Tisches in einen ,ganzheitlichen Organismus® mit Vorder- und Riickseite
iibersetzt.?” Sie wirken sich als Grenze an der Vorderseite des Bildraumes aus, len-
ken den Blick des Betrachters in das Innere der Szenerie und vertreten ihn gleich-
sam beim Vollzug des Abendmahls; die Riickansicht ist selbst an der Erstellung
von Riumlichkeit beteiligt. In Folge wurde das Abendmahl in der Arenakapelle
mit seiner Entfaltung rdumlicher Potenzen und der daraus resultierenden neuen
Bildstruktur vielfach paraphrasiert und abgewandelt (Abb. 7). Die solcherart ins-
tallierten Grenzfiguren haben eine dialektische Bestimmung: Sie sind trennend
und verbindend zugleich, trennend in der Differenzierung zwischen Bildraum
und Betrachterraum, verbindend, weil sie mit ihrer Blickrichtung den Blick des
Betrachters verdoppeln und ihn gleichsam ins Zentrum der Szenerie leiten. Das
bildliche Geschehen wird entriickt und dem Betrachter zugleich nahegebracht;
dieses Paradoxon lisst eine ,Spannung isolierender und tiberbriickender Tenden-
en“?® entstehen.

Die Riickansicht als Mittler zwischen irdischem und himmlischem Raum erhilt

in der ,liturgischen Riickenfigur* eine hierarchisierende Konnotation. Im Adora-

37 Zum Wandel der Riickenfigur vgl. Margarete Koch: Die Riickenfigur im Bild von der Anti-
ke bis zu Giotro, Recklinghausen: Bongers 1965, hier S. 62.

38 Vgl. ebd. S. 71.

39 Weltzien: ,Der Riicken als Ansichtsseite (Anm. 19), S. 445.
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Abb. 7: Fra Angelico,
Die Bergpredigt (1437-1445)

tionsmotiv der Anbetung Christi wendet der Dargestellte das fiir den Betrachter
verborgene Antlitz dem Gértlichen zu, wihrend das Laienpublikum — und damit
der Betrachter des Bildes — den Riicken und den Hinterkopf zu schen bekommc.
Der Priester vollzicht stellvertretend die kultische Handlung und verweist den
Betrachter so auf einen anderen Rang. Im Motiv der Gregorsmesse, das seine
Anfinge im 14. Jahrhundert hatte und in der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts
cine explosionsartige Rezeption erfahren hat, erhile die liturgische Riickenfigur
eine ikonografische Festschreibung der Riickansicht als Symbol des visiondren
Schauens.*’ Dargestellt wird in der Regel eine Vision des Papstes Gregor des Gro-
Ben, dem wihrend einer Messfeier Christus als Verleiblichung in Brot und Wein
der Eucharistie erschienen war. Nicht das Messgeschehen oder bestimmte Abldufe
der Liturgie stehen im Zentrum der Wirkkraft dieses Bildformulars, das der per-
sonlichen Andacht der Gliubigen und dem Miterleben der Vision dienen sollte.
Vielmehr riickt der Altar als Ort der Anwesenheit Gottes, der gleichsam durch die
ins Bildinnere gerichtete Verdoppelung der Betrachterperspektive als sakraler Raum
erschlossen wird, ins Zentrum des Geschehens: Der visuelle Vollzug der Liturgie
ermoglichte es den Anwesenden, den ,hergot zuo sechen“4! Das Gesicht in seiner
doppelten Semantik als Sicht und Angesicht*? steht in seiner ausschlieflichen
Ausrichtung auf das visionidre Geschehen im Zentrum der Kommunikation mit
dem Transzendenten, wihrend es der bildlichen Prisenz zugleich entzogen wird.
In einem solcherart erzeugten ,Bildakt®, dem es um die Wirkung auf das Empfin-

40 Ebd., S. 446.

41 Zit. n. Esther Meier: Die Gregorsmesse: Funktionen eines spitmittelalterlichen Bildtypus,
Ko6ln u.a.: Bohlau 2006, S. 93.

42 Vgl. Weigel: Gesichter (Anm. 6), S. 8.
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den, Denken und Handeln geht, ,die aus der Kraft des Bildes und der Wechsel-
wirkung mit dem betrachtenden, berithrenden und auch hérenden Gegeniiber ent-
steht,¥ kulminieren Raumerzeugung, Zeigefunktion und Partizipation: Die
Abwendung des pipstlichen Gesichts vom Bildbetrachter hin zum Antlitz Christi
im sakralen Raum hat eine deiktische Funktion und ist in diesem Sinne eine Anti-
zipation des Heilsgeschehens, die dem andichtigen, schauenden und empfangen-
den Betrachter ebenso widerfihrt, wenn er es dem Bildprotagonisten gleich macht.
Das abgewendete Gesicht mit dem ins Bildzentrum schauenden Auge wird zum
Symbol der Wechselwirkung zwischen Seele und Korper und erfiillt seine Bestim-
mung in der Transzendierung zur Vision.

Wilm Dedeke hat in seiner Gregorsmesse (1496, Abb. 8) als Zeitpunkt der Visi-
on die Elevation gewihlt und riickt die konsekrierte Hostie ins Zentrum des Bil-
des. Diese iiberlagert den Leib Christi, ersetzt ihn geradezu, so dass der Betrachter
diesen changierend mit dem Sakrament visuell aufnehmen kann. Mal nimmt er
die Hostie wahr, mal den halb verborgenen Leib Christi auf dem Bild im Bild und
zugleich beide gemeinsam. Die Schau Christi erfolgt in einer einzigartigen Bild-
findung und unterscheidet sich vom Gros der Darstellungen, die eine Partizipati-
on des Betrachters an der pépstlichen Vision intendieren. In der Gregorsmesse eines
unbekannten Meisters (Abb. 9) etwa wird nicht zwischen verschiedenen Realitits-
graden unterschieden; Vision und Realraum verschmelzen und Christus wird
geradezu greifbar gegenwirtig. In Dedekes Darstellung hingegen offenbart sich
einzig Gregor die Vision, wihrend Christus sich fiir den Betrachter lediglich pik-
torial im Altarbild manifestiert. Das ,,Schauverlangen® richtet sich zentral auf die
gewandelte Oblate, die als Gottesprisenz schlechthin verstanden wurde.** Die
Schau Christi, ,,den hergot zuo sechen®, erfolgt unter der Primisse, dass die gote-
liche Substanz als solche fiir das leibliche Auge nicht sichtbar sei, denn die Gegen-
wart Gottes kann nur ,.in dem gelouben vnd nit in dem sechen wahrgenommen
werden.” Mit dem Sprechen der Wandlungsworte ,,hoc est corpus meum* und der
zur Anbetung deutlich prisentierten konsekrierten Hostie kann der Messteilneh-
mer den gegenwirtigen Gott leibhaftig durch den Glauben an die Transsubstanti-
ation ,,sehen®. Die vielschichtige Begriffstrias imago, verbum und corpus als funda-
mentale Konfiguration christlicher Glaubensiiberzeugungen kommt hier zur
Geltung. Dedekes Altarbild der Gregorsmesse ist somit ein komplexer Kommen-
tar zur Messfeier, in dem die Schau Christi mehrere Ebenen piktorialer Erfassung
thematisiert. Das Bild Christi 77z Bild wird tberlagert durch das innerbildliche
Geschehen der Konsekration der Hostie, wihrend sich die Erscheinung Gregorii
auflerbildlich ereignet. Die Riickenfigur schaltet sich gleichsam in paradoxer Wei-
se zwischen Betrachter und mystisches Ereignis: Sie thematisiert u#nd verhindert
im gleichen Zuge Sichtbarkeit. Didi-Huberman hat, ausgehend vom Beginn des
Johannes-Evangeliums mit der Erinnerung, dass die Menschen nun endlich ,die

43 Horst Bredekamp: Theorie des Bildakts, Berlin: Suhrkamp 2010, S. 52.
44 Vgl. Meier: Die Gregorsmesse (Anm. 41), S. 126, hier auch Fuf3n. 84.
45 Zit. ebd., S. 126.
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Abb. 8:
Wilm Dedeke,

Gregorsmesse

(1496)
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Abb. 9: unbekannter Meister, Gregorsmesse (1515/1520)

Herrlichkeit des Wortes zu schauen vermégen®, die Fleischwerdung Christi tiber-
zeugend mit der Aufhebung von Sichtbarkeit in Verbindung gebracht.“® Das oben
bildlich entfaltete Paradoxon der Riickenfigur findet er in Ausfithrungen des hei-
ligen Bernhardin von Siena im 15. Jahrhundert, die darauf hinweisen, dass ,das
Undarstellbare in die Darstellung, [...] das Unumschreibbare in den Ort, das
Unsichtbare ins Sehen“ kam.*” Historisch begriindet Didi-Huberman den Einsatz
und das Paradox der Darstellung mit der doppelten Kultur der ,allzu sichtbaren
Gotter” des griechisch-romischen Heidentums und dem ,,allzu unsichtbaren Gott*
der jiidischen Religion, die das Christentum zu tiberwinden suchte. Diese bedinge
Widerspriiche wie etwa das Aufblithen grofler Bildtheologien zu einem Zeitpunkt,
als die christliche Religion dem mosaischen Bilderverbot noch anhing und die
Geburt einer ausdriicklich christlichen Kunst zu einem historischen Zeitpunke,
als die Skepsis gegen die sichtbare Welt in der Theologie noch virulent war. Das
,Eintreten‘ des Unsichtbaren in das Sichtbare setzt eine Bedeutungsinderung die-
ser Kategorien und eine Uberwindung ihres Gegensatzes voraus. Didi-Huberman
bezeichnet den Vorgang, dass der sichtbaren Welt gleichsam ein Verlust abverlangt
wird, treffend als eine ,, Beschneidung des Blicks®. Bildlich lisst sich diese Beschnei-

46 Didi-Huberman: ,Von den Michten der Figur® (Anm. 36), S. 273-304.
47 Ebd., S. 279.
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Abb. 10: Juan de Flandes,
Himmelfahrt (um 1500)

dung des Blicks an der kompositorisch effektvoll in Szene gesetzten Himmelfahrt
Juan de Flandes’ (um 1500, Abb. 10) explizieren, die zeitgleich mit Darstellungen
der Gregorsmesse entstanden ist. Mit einer nachdriicklich arrangierten Riickenfi-
gur werden die Blicke des Betrachters auf den Kern des bildlichen Geschehens
gelenkt und eréffnen ein partizipatives imitatorisches Bilderlebnis. Die zentrale
Figur in abgewandter erstarrter Pose befindet sich unmittelbar unter dem in den
Himmel schwebenden Christus, dessen obere Hilfte des Leibes gleichsam ,abge-
schnitten® ist. Der Oberkorper befindet sich bereits in einer Wolke, die zugleich das
obere Bildende markiert. Diese spezifische Ikonografie der Ascensio Domini mit der
;zerteilten Christusfigur ist eine Erfindung der Renaissance und diente der Empha-
se: Das Bild sollte in hochstem Mafe Realititseffekte kreieren, als wiirde sich das
in der Apostelgeschichte geschilderte Ereignis vor den Augen des Betrachters
abspielen: , Als er das gesagt hatte, wurde er vor ihren Augen emporgehoben, und
eine Wolke nahm ihn auf und entzog ihn ihren Blicken.“® Das Faktum, dass in
diesem Bildformular sowohl das Antlitz Christi als auch das Konterfei der zentra-
len Figur fiir den Bildbetrachter verborgen sind, verstirkt die Fliichtigkeit und
Kontingenz des visioniren Augenblicks. Didi-Huberman unterscheidet zwischen
dem Sichtbaren (le visible) als dem Evidenten und dem Visuellen (/e visuel) als
einer Kategorie des ,Unbewussten der Sichtbarkeit”. Die Aufhebung des Sichtba-

48 Apostel 1,9.
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Abb. 11: Jusepe de Ribera,
Der heilige Andreas (um 1620)

ren und sein Umschlag ins Visuelle vergleicht er mit einem Symptom, das den
Korper in Unruhe versetzt, oder — in einer Paraphrase Augustinus’ — mit einem
Wunder, das den normalen Lauf der Dinge stort.” Die erfolgreichen kulturellen
Konfigurationen des Christentums rufen, so Didi-Huberman, jene Paradigmen
von Traum, Fantasie und Symptom auf, dem die Metapsychologie Freuds mit
ihren ,Bildungen des Unbewussten® heute Rechnung trigt. Die Riickenfigur reiht
sich in dieser Betrachtungsweise in jene Dialektik des Begehrens, die das Bild mit
seiner visuellen Intensitdt in einen ,sublimen Operator der Erwartung und des
Desideriums verwandelt.>®

In ihrer systematischen ErschlieSung der Erfolgsgeschichte der Gregorsmesse hat
Esther Meier darauf hingewiesen, dass dieses Bildformular nur eine verhilenismi-
Big kurze Wirkkraft von etwa 140 Jahren entfalten konnte und dass sein abruptes
Ende in der Reformationszeit und Gegenreformation mit einem Paradigmenwech-
sel einherging.’! Der neuzeitliche ,,Ubergang von der Prisenz- zur Reprisentations-
kultur® entfaltet sich gerade am Streit um die Einsetzungsformel ,hoc est corpus
meum® und hat in der Herausbildung der Konfessionen (Katholiken, Protestanten,
Reformierte) eine Vielzahl komplexer Argumente, Figuren und Diskurse hervorge-

49 Didi-Huberman: ,Von den Michten der Figur“ (Anm. 36), S. 282.
50 Ebd., S. 276 und S. 294.
51 Meier: Die Gregorsmesse (Anm. 41), S. 14.
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bracht.’? Die Eucharistie konstituiert sich als ,Feldzeichen’, um das sich die jeweili-
gen Konfessionen versammeln: Die ,,sakramentale Reprisentation® wird zum Modell
fur die Frage nach Substanz, Zeichen und Prisenz innerhalb religiéser Praktiken
und Diskurse.”® Bei der Kodifizierung mystischer Erfahrung riickt in der Folgezeit
das Gesicht als Signum ekstatischen Erlebens ins Zentrum der Ikonografie der
Gegenreformation. Carducho, Lomazzo, de Valdivia, Leonardo bis hin zu le Brun
kodifizieren die Physiognomie der Adoration und Verziickung mit besonderer Kon-
zentration auf die Augen, die in der Kommunikation mit dem Transzendenten
»schimmernd und feucht“ sein miissen oder als himmelnder Blick in Szene gesetzt
werden, ,als wollten sie etwas der Seele Unbekanntes entdecken* Die bildliche
Umsetzung des ,nicht Sichtbaren® und der gestische Dialog mit dem Géttlichen
verschieben sich auf die erregte Seele, die sich durch die Visualisierung von Affek-
ten, dem Ausdruck von viso e gesto (Gesicht und Geste), zeigen sollte (Abb. 11). Die
Analogisierung zwischen Betrachter und Bildfiguren richtet sich dabei zentral auf
die Affizierung des Betrachters durch die dramatische Inszenierung von Gemiitsre-
gungen. Die Anspriiche an die verschiedenen Bildtypen dndern sich grundlegend:
Das prominent in das Bildzentrum erhobene Gesicht wird zur Projektionsfliche fiir
die unsichtbare Prisenz Gottes. Das leuchtende oder glinzende Antlitz wird zum
Zeichen der Begegnung mit Gott, es wird, mit den Worten David Stimillis, selbst
zur Vision.»

5. Authebung von Differenz:
Zur Austauschbarkeit von Vorder- und Riickseite

Im Kontext christlichen Glaubens richtet sich die Heilserwartung auf das Gesicht
Gottes. Die christliche Ikonografie verkniipft die menschliche Suche nach dem
Gesicht Gottes unauflésbar mit der Suche nach dem heilen Gesicht" des Men-
schen selbst. Die komplexen Konstellationen von Sichtbarkeit und Visualitit, von
figuratio und defiguratio entfalten sich in der sikularisierten Moderne in einer
mystischen Faszination fiir die Gegenstandslosigkeit, mit deren kiinstlerischen
Strategien das ,Objekt Gesicht' einer progressiven Auflosung unterzogen wird.
Die heilsgeschichtlichen Referenzen, die sich etwa in der programmatischen Aus-
einandersetzung Kasimir Malewitschs mit der orthodoxen Bild-Theologie entfal-

52 Vgl. Daniel Weidner: ,Sakramentale Reprisentation als Modell und Figur®, in: Stefanie
Ertz/Heike Schlie/Daniel Weidner (Hg.): Sakramentale Reprisentation. Substanz, Zeichen
und Prisenz in der Friihen Neuzeit, Miinchen: Fink 2012, S. 13-28, hier S. 14.

53 Ebd.

54 Barbara Pasquinelli: Korpersprache, Gestik, Mimik, Ausdruck. Bildlexikon der Kunst,
Bd. 15, Berlin: Parthas 2007, S. 279.

55 Davide Stimilli: The Face of Immortality. Physiognomy and Criticism, New York: State Uni-
versity of New York Press 2005, S. 3: ,,A face is a vision. This premise is almost obvious in
German, in which the word Gesicht has both meanings, or in ancient Italian, in which viso
(Lat. visum/visus) is both the faculty and the object of vision.”
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Abb. 12: Kasimir Malewitsch,
Bauern (um 1930)

ten, lassen sich als Erbe einer radikalen theologia negativa verstehen.® Malewitsch
etablierte eine moderne Poctik der Leere und erneuerte nachhaltig die Kritik an
der ikonischen Bedeutung des Gesichts, wie sie im Zuge der Physiognomie-De-
batte im 18. Jahrhundert bereits in der Interpretation Georg Christoph Lichten-
bergs formuliert wurde. Das ikonenhaft lesbare Christusbild Lavater’scher Her-
kunft weicht in Lichtenbergs Gegenentwurf ciner Bedeutung des Gesichts, das
sich durch Unentzifferbarkeit auszeichnet. Wie zu sehen sein wird, kulminiert die
kiinstlerische Priorisierung einer Uneindeutigkeit des Gesichts in der Austausch-
barkeit von Vorder- und Riickseite.

Zukiinfiler (,Budetljanje®) nennt Kasimir Malewitsch gegen Ende seiner Kiinst-
lerkarriere seine berithmten Bauernbilder mit leeren Gesichtern aus den Jahren
1928-1932. Auf die Zerstorung der biuerlichen Welt durch die Kollektivierung
wollen diese Darstellungen weisen und mit dem Entzug des Gesichts den ver-
schwindenden Menschen der Zukunft symbolisieren. Die fiir die Antlitze seiner
zahlreichen Bauernbilder mit entleerten Physiognomien entwickelte Ikonografie
setzt Malewitsch im Gesicht en face und a tergo gleichermaflen ein, so dass die
Stellung des Korpers als Front- oder Riickenansiche nicht immer eindeutig ist
(Abb. 12). Im Werk Komplexe Vorahnung (Torso im gelben Hemd) (Abb. 13) han-
delt es sich eindeutig um eine Riickenfigur, deren Hinterkopf allerdings wie die
dem Betrachter zugewandten Zukiinftler in anderen Darstellungen als leere Fliche
gestaltet ist. Das Bild selbst bezieht die Riickseite mit Rekurs auf ihre gestaltete
Vorderseite mit ein. Die Bemerkung Malewitschs auf der Riickseite des Gemaldes,
die Komposition gehe von , Elementen wie der Empfindung von Leere und Ein-
samkeit aus und von dem Mangel an Hoffnung auf ein Leben® weise, so der Inter-

56 Vgl. Stock, Alex: ,Lebensriume: Macht der Bilder®, in: Szagun, Anna-Katharina (Hg.):
Erfabrungsriume: theologische Beitrige zur kulturellen Erneuerung, Miinster u.a. 1999,
S. 59-70, hier S. 63. Zu Heil und ,heilem‘ Gesicht bei Malewitsch siehe auch S. 269-272

in diesem Band.
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Abb. 13: Kasimir Malewitsch,
Komplexe Vorahnung

(1orso im gelben Hemd)

(um 1930)

pret Gilles Néret, auf eine nihilistische, apokalyptische Zerstorung der Mensch-
heit.”” Mit diesem verborgenen Kommentar werden Gesicht und Schauseite zu
Boten der Mahnung. Malewitschs Variationen der Entleerung, Loschung und des
Entzugs von Gesicht kreisen nicht einzig um die reduktionistische Strapazierfi-
higkeit des Gesichts und die Frage, wieviel Gesicht notig ist, um es als solches
noch als darstellbar aufzuzeigen. Seine Uberlegungen richten sich explizit auch
auf die vernachlissigte Riickseite als phinomenologisch beachtenswerte Qualitit:

Die Fassade hat ihre Schonheit fiir sich. Riick- und Seitenwinde kiimmern den Archi-
tekten nicht. Dort liegen die Abfille, der Miill. Diese Auffassung ist zweidimesio-
nal-akademisch. Die Architekten betrachten das Bauwerk genauso, wie der Maler den
Menschen. Diese wissen zwar, dass der Mensch nicht nur ein Gesicht, sondern auch
einen Hinterkopf, Riicken und so weiter hat, also eine ganze Reihe weiterer Ansich-
ten. Sie lassen aber die Beziehung aller dieser Ansichten zueinander véllig aufler acht
und starren wie gebannt nur auf die eine Fassade, das Gesicht, das sie eifrig schmin-
ken und pudern. Das Bewusstsein dieser Maler und Architekten ist flach.’®

57 Gilles Néret: Kazimir Malevich and Suprematism 1878—1935, Koln: Taschen 2003, S. 85;
vgl. auch Judith Elisabeth Weiss: ,Before and After the Portrait, in: Ruben Rebmann/
Mona Kérte/Judith Elisabeth Weiss/Stefan Weppelmann: Inventing Faces. Rhetorics bet-
ween Renaissance and Modernity, Berlin: Deutscher Kunstverlag 2013, S. 133-146, hier
S. 140.

58 Kasimir Malewitsch: Suprematismus. Die gegenstandslose Welt (1922-1924), hg. v. Werner
Haftmann, Kéln: DuMont 1989, S. 214. Siehe auch S. 222: \Wie kann es sein, daf$ ein
Mensch drei oder vier Gesichter hat?! Das ist doch eine Einbildung, eine Abstraktion! Da
ist nichts Konkretes zu erkennen! Ein Gesicht ist doch nur da, wo sich der Schnurrbart,
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Abb. 14: Gerhard Richter, Berzy (1988)

Auf der Suche nach der ,unbegrenzte[n] Vielfalt von Ansichten® gilt es, nicht nur
»die Summe von Augen, Armen, Beinen und Haaren® zu betrachten, sondern den
Menschen in seiner ,,Ganzheit“ und somit Riicken und Hinterkopf zu integrieren:
Erst in der gegenseitigen Steigerung der Einzelteile ergibt sich die neue ,malerische
Summe®>? Malewitschs Poetik der Leere markiert den Beginn einer kiinstlerischen
Ausloschung und Entleerung von Gesichtern, die jene in der Riickenfigur angeleg-
ten Unbestimmtheitsstellen der menschlichen Gestalt radikalisieren. Sie miindet in
der Etablierung der Kategorie des Anti-Portrits mit der existenziellen Frage nach
dem Menschenbild im Bild und dem Nicht-Bild des Menschen, mit der politischen
Frage nach seiner Qualitit als 6ffentlichem Wesen und mit der analytisch-metho-
dischen Frage nach den Méglichkeiten von Darstellbarkeit und Nicht-Darstellbar-
keit. Techniken der Retusche, Ubermalung und Uberzeichnung, der Ausradierung
und der Schichtung als gewaltsame Akte der Loschung, des Schneidens und Mon-
tierens als Formen der Fragmentierung flankieren die Abwendung des Gesichts
und fithren sie fort. All dies sind kiinstlerische Verfahren in der modernen Ausein-
andersetzung um die Frage, inwieweit eine Praxis des defacement dem Gesicht ent-

die Nase, der Mund befinden. Es ist das die gleiche Einstellung, wie sie uns in der Archi-
tektur begegnet, die nur die Vorderseite kennt, wo die schon bemalte Ttir zur Straf3e fithre.
Die Hinter- oder Seitenansicht gelten nicht als Fassade!

59 Ebd. S. 219.
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Abb. 15: Gerhard Richter, Betty (1977)

Abb. 16: Gerhard Richter, Berty (1977)

weder seine humane Komponente verwehrt oder ihm im Gegenzuge gerade durch
Entzug und Abwendung eine solche zuriickerstattet und das Antlitz gleichsam res-
tituiert. Dieses bleibt, selbst wenn es nicht mehr als solches oder nur noch vage
erahnt werden kann, zwar privilegierter Ort von Bedeutung, aber nicht mehr lin-
ger Mafd des menschlichen Ausdrucks. Die Tkone der abgewendeten Gesichter in
der Gegenwartskunst, Gerhard Richters Berzy (1988), ist nicht zuletzt diesem Spiel
mit den Méglichkeiten von Hinwendung und Abwendung verpflichtet (Abb. 14).
Geht im profil perdu das Gesicht buchstiblich verloren, so zielt dieses Bildformular
auf die Erfahrung eines Blickverlustes. Im Kontext der beiden Varianten von Bezty
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aus dem Jahr 1977, in denen Richter seine Tochter motivisch sowohl als liegenden
Kopf als auch in fotografischer Unschirfe portritiert hat, wird die Torsion der Kor-
perhaltung zur Ausdrucksform einer Inversion des Portrits selbst und seiner gat-

tungsbestimmenden Bildabsicht (Abb. 15, Abb. 16).

6. Bitte umdrehen!
Die Riickseite als paradigmatische Figur der Uneindeutigkeit

Die projektiven Anteile des Gesichtsentzugs kommen in Bildkonzeptionen zum
Tragen, deren Riickansichten das Substrat eines Begehrens nach mehr Gesicht
sind. So fungiert das abgewendete Gesicht im Film immer wieder als optisches
Medium, um Schock, Uberraschung, Spannung oder Unvorhersehbares in Szene
zu setzen. Mit schier unerschdpflichen Méglichkeiten des Blickregimes erscheint es
hier in gesteigerter Form, wenn das gemeinte Gesicht sich mit dem Umdrehen als
fremdes oder als Horrorgesicht erweist. Das statische Bild hat diese Moglichkeit
der Effekterzeugung nicht, die Riickansicht bleibt unbestimmt. Am Beispiel einer
bekannten, oft zitierten Episode der Wahlverwandrschaften lasst sich die Blickab-
wendung als ein Motiv herausstellen, das in seiner wiederholten Neukontextuali-
sierung von bemerkenswerter Ambivalenz ist. Im fiinften Kapitel des zweiten Teils
schildert Goethe das Vergniigen einer Abendgesellschaft des Barons Eduard, Sze-
nen von Bildern bertthmter Maler als tableaux vivants inszenatorisch nachzustellen.
Eine der Szenen des Nachspielens ,malerischer Bewegungen und Stellungen®
bezieht sich auf ein Gemilde Gerard ter Borchs, des wohl wichtigsten Malers von
Riickenansichten und abgewendeten Gesichtern im 17. Jahrhundert (Abb. 17):

Als drittes hatte man die viterliche Ermahnung von Terborch gewihlt, und wer
kennt nicht den herrlichen Kupferstich unseres Wille von diesem Gemilde? Einen
Fufl iiber den anderen geschlagen, sitzt ein edler ritterlicher Vater und scheint seiner
vor ihm stehenden Tochter ins Gewissen zu reden. Diese, eine herrliche Gestalt, im
faltenreichen weiflen Atlaskleide, wird zwar nur von hinten gesehen, aber ihr ganzes
Wesen scheint anzudeuten, dafl sie sich zusammennimmt. Daf$ jedoch die Ermah-
nung nicht heftig und beschimend sei, sicht man aus der Miene und der Gebirde
des Vaters; und was die Mutter betrifft, so scheint diese eine kleine Verlegenheit zu
verbergen, indem sie in ein Glas Wein blickt, das sie eben auszuschliirfen im Begriff
ist. [...] der ganz natiirliche Wunsch, einem so schonen Wesen, das man genugsam
von der Riickseite geschen, auch ins Angesicht zu schauen, nahm dergestalt tiber-
hand, daf§ ein lustiger ungeduldiger Vogel die Worte, die man manchmal an das
Ende einer Seite zu schreiben pflegt: tournez s’il vous plait, laut ausrief und eine all-
gemeine Beistimmung erregte. Die Darstellenden aber kannten ihren Vorteil zu gut
und hatten den Sinn dieser Kunststiicke zu wohl gefaft, als dafl sie den allgemeinen
Ruf hitten nachgeben sollen. Die beschimt scheinende Tochter blieb ruhig stehen,
ohne den Zuschauern den Ausdruck ihres Angesichts zu génnen.®

60 Johann Wolfgang von Goethe: Die Wahlverwandtschaften, in: ders.: Werke, Hamburger
Ausgabe, Bd. 6, hg. von Erich Trunz, Miinchen: dev 1981, S. 394.
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Abb. 17: Gerard ter Borch, Viterliche Ermahnung (1654)

Die Konnexion verschiedener Darstellungsebenen der menschlichen Gestalt steht
in dieser Passage im Zentrum der Beschreibung: Das originale Gemilde, die Para-
phrase im Kupferstich, die leibhaftige Inszenierung der Darstellung und schlief3-
lich die literarische Beschreibung als Metatext. Der Ausruf ,tournez §’il vous plait*
mit der Implikation einer Aufforderung, sich zu erkennen zu geben, korrespon-
diert mit dem Hinweis auf das Umdrehen einer Seite zum Zwecke des Weiterle-
sens. Diese Aufforderung und die gleichzeitige Weigerung der Protagonistin, die
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offensichtliche Scham in ihrem Gesicht dem Publikum zu ,,génnen®, ist Teil einer
grofleren Auseinandersetzung mit dem physiognomischen Zugriff auf die Wel.

Die Wahlverwandtschaften erweisen sich geradezu als ,radikale Priifung des
physiognomischen Denkens insgesamt,°! anhand derer sich in besonderer Weise
die Frage nach dem Zusammenhang von Bild und Physiognomie und seiner
(Nicht)Lesbarkeit stellt. Was es etwa heifSt, sein Gegeniiber zu einem Bild zu
machen, ldsst sich aus den Tagebucheintragungen Ottiliens in den Wahlverwands-
schaften erschlieflen. Die Unterhaltung mit einem geliebten Bilde habe etwas Rei-
zendes, heif$t es hier, denn man fiihle auf eine angenehme Weise, dass man zu
zweit sei. ,Man unterhilt sich manchmal mit einem gegenwirtigen Menschen als
mit einem Bilde. Er braucht nicht zu sprechen, uns nicht anzusehen, sich nicht mit
uns zu beschiftigen: wir sehen ihn, wir fithlen unser Verhiltnis zu ihm, ja sogar
unsere Verhiltnisse zu ihm kénnen wachsen, ohne dafd er etwas dazu tut, ohne
daf er etwas davon empfindet, dafl er sich eben blos zu uns wie ein Bild verhilt.“*?
Verbildlichung in diesem Sinne fungiert als Dispositiv der Absenz des Menschen,
das sich mit einer auf das Bild gerichteten Empfindung kompensieren lisst. Mit
seiner Art von Abneigung wird Bildnissen immer wieder begegnet, denn sie
scheinen stets ,,einen stillen Vorwurf zu machen®, deuten sie doch ,,auf etwas Ent-
ferntes, Abgeschiedenes*.’

Bekanntlich hat Goethe hiufig selbst portritiert und silhouettiert und den
Zusammenhang von ,Dichten und Bilden® betont. Das Abbilden von Menschen,
mithin als gesellschaftliches Ereignis, diente ihm als epistemisches Experimentier-
feld, in dem sich Sinn- und Gestaltfragen mit religiésen und morphologischen
Fragestellungen verbinden liefSen und in dem erst durch eigene Hervorbringung
gestalthaftes Begreifen moglich war. Hatte Goethe anfinglich noch an Lavaters
Physiognomische[n] Fragmente[n] zur Beforderung der Menschenkenntnis und Men-
schenliebe (1775-78) bei einigen Kapiteln mitgeschrieben, so ist bereits im Septem-
ber 1780 in einem Brief an diesen eine klare Distanzierung zu erkennen. Er betont
hier die Individuum est ineffabile-Formel und bekriftigt: ,,Seitdem ich keine Phi-
siognomische Pritension mehr mache wird mein Sinn sehr scharf und lieblich, ich
weis fast in der ersten Minute wie ich mit den Leuten dran bin.“* Hatte Lavater
seine Physiognomik als semiotisches System entworfen, das die Lesbarkeit des
Gesichtes ermdglichen sollte, so zielte Goethe auf cine bildhafte, ganzheitliche
und sinnbildliche Erfassung desselben. Die Skepsis an der physiognomischen Aus-
deutbarkeit des Bildnisses und an der piktorialen Undurchdringbarkeit des Men-
schen ldsst sich mit der Wendung von der Gestalt zur Gestaltung und vom Bild

61 Johannes Salzwedel: Das Gesicht der Welt. Physiognomisches Denken in der Goethezeit,
Miinchen: Fink 1993, S. 259.

62 Goethe: Die Wahlverwandtschaften (Anm. 60), S. 369.

63 Ebd., S. 365.

64 Zit. n. Salzwedel: Das Gesicht der Welt (Anm. 61), S. 223.
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zur Bildung auf den Punkt bringen.® Sie findet im Motiv der abgewendeten Figur
einen weiteren Akzent, denn gerade die aus physiognomischer Sicht am wenigsten
aussagekriftige Riickseite vermag dem Bild eine eigene Qualitit, der Darstellung
eben einen ,Vorteil“ zu verleihen. Suggeriert das Abwenden vom Betrachter durch
die konsequente Verweigerung jeglichen mimischen Ausdrucks immer auch eine
Form der Absenz, so sind im spezifischen Falle der ter Borchschen Riickenfigur
die ikonografischen Bedeutungsverschiebungen aufschlussreich.

Die Erwihnung des deutschen Kupferstechers Johann Georg Wille im Text von
Goethe ist signifikant. Mehr als hundert Jahre nach der Entstehung des Gemaildes
von ter Borch findet das Bild durch einen Kupferstich Willes weite Verbreitung,
die sich insbesondere dem Medium des Reproduktionsdruckes verdankt (Abb. 18).
Dabei konstituiert Wille mit der Titulierungs-Transkription /nstruction Paternelle
(Viterliche Ermahnung) des urspriinglich nicht untertitelten Bildes einen Bedeu-
tungsinhalt der sichtbaren Gesichter respektive des abgewendeten, der das Bild als
»anekdotisch gefirbtes Anstandsbild“ und als ,,moralisierende Didaxe“ zu erken-
nen gibt.®® Die paratextuelle Titulierung des reproduzierenden Kupferstechers
wird wiederum in der literarischen Szenerie von Goethe als Original ter Borchs
legitimiert, die bis heute Geltung hat, denn beide Versionen des Gemildes sind
unter dem Titel Viterliche Ermahnung im Rijksmuseum Amsterdam und der
Gemildegalerie Berlin zu finden. Durchaus gibt es im 20. Jahrhundert konkurrie-
rende Deutungen des Bildes: Die Szenerie zeigt diesen Lesarten folgend nicht das
Modell des pater familias, ihr Sujet ist vielmehr die Darstellung einer Bordellszene.
Die Figur des Vaters wird als Offizier gedeutet, die abgewendete Tochter als Pros-
tituierte und die weintrinkende Mutter als Kupplerin. Die neuere Erforschung des
Bildes weist auf das durch Vorhinge geschlossene Himmelbett und den Toiletten-
tisch mit Spiegel, Kamm und Puderquaste, wihrend die Kerze als Sinnbild leicht
entflammbarer Liebe die ikonografische Deutung des Sujets der kiuflichen Liebe
bekriftigt.”” In dem oben beschriebenen Netzwerk transkriptiver intra- und inter-
medialer Bezugnahmen ist die Riickenansicht ter Borchs in das kulturelle Gediche
nis eingegangen, wihrend ihre originire Semantik zumindest temporir geloscht
wurde oder uneindeutig bleibt.’® Der kiinstlerische Impetus der Produktion von

65 Vgl. ebd., S. 271; vgl. auch Gert Mattenklott: ,,Goethe als Physiognomiker®, in: Thomas
Clasen/Erwin Leibfried (Hg.): Goethe. Vortrige aus Anlass seines 150. Todestages, Bern u.a.:
Lang 1984, S. 125-141.

66 Daniela Hammer-Tugendhat: ,Kunst der Imagination/Imagination der Kunst. Die Pan-
toffeln Samuel van Hoogstratens®, in: Klaus Kriiger/Alessandro Nova (Hg.): [magination
und Wirklichkeit. Zum Verhiltnis von mentalen und realen Bildern in der Kunst der friihen
Neuzeit, Mainz: von Zabern 2000, S. 139-153, hier S. 144.

67 Vgl. z.B. Ausst. Kat.: Karalog der ausgestellten Gemdilde des 13.-18. Jahrhunderts, Gemilde-
galerie Berlin Dahlem, Berlin: Mann 1975 und Ausst. Kat.: Alte Meister, Katalog der ausge-
stellten Werke, Staatliche Kunstsammlungen, Gemildegalerie Dresden, Leipzig: E. A. See-
mann 1992.

68 Zum Uberschreiben von Bildsemantiken vgl. Ludwig Jiger: ,Erinnerung als Bezugnah-
me. Anmerkungen zur Medialitit des kulturellen Gedichtnisses®, in: Sonja Klein/Vivian
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Abb. 18: Johann Georg Wille,
Viterliche Ermabnung (1765)

Imagination und Ambiguitit im Bild als neuer Impuls der Malerei in der zweiten
Hilfte des 17. Jahrhunderts ist in diesem Zusammenhang in der kunsthistori-
schen Forschung herausgearbeitet worden.®

Gehen wir nochmals einen Schritt zuriick und betrachten die abgewendete
Figur der Viterlichen Ermahnung im Kontext ihrer Entstehungszeit. Bekanntlich
existieren 23 Varianten der dargestellten Riickenfigur, die teils als Kopien von
anderen Malern, teils von ter Borch selbst angefertigt wurden.”® Fiir die Szene mit
ihrer thematischen Unbestimmtheit existiert keine Bildtradition, vielmehr hat die
spezifische Riickenfigur schon zur Zeit ihrer Entstehung eine Bedeutungsverschie-
bung erfahren, indem die erinnernde Bezugnahme der Bildzitation mit einer
bedeutungsléschenden ,Uberschreibung‘ einhergeht. Dass sie durch kein spezifi-
sches Narrativ eindeutig definiert war, bescherte der Figur eine beispiellose Karri-
ere. Wohl kaum ein anderes Motiv in der hollindischen Malerei ist so oft kopiert

Liska/Karl Solibakke/Bernd Witte (Hg.): Gedichtnisstrategien und Medien im interkultu-
rellen Dialog, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2010, S. 81-105, hier S. 105 und
Ludwig Jager: ,Erinnern und Vergessen. Zwei transkriptive Verfahren des Vergessens®, in:
Ekkehard Felder (Hg.): Faktizititsherstellung in Diskursen. Die Macht des Deklarativen,
Berlin: De Gruyter 2013, S. 265-286.

69 Vgl. Wayne A. Franits (Hg.): Looking at Seventeenth-Century Dutch Art. Realism Reconside-
red, Cambridge: Cambridge University Press 1997; Daniela Hammer-Tugendhat: Das
Sichtbare und das Unsichtbare. Zur hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts, Kéln u.a.:
Bohlau 2009.

70 Vgl. hierzu Fatma Yalcin: Anwesende Abwesenbeit. Untersuchungen zur Entwicklungsge-
schichte von Bildern mit menschenleeren Riumen, Riickenfiguren und Lauschern im Holland
des 17. Jahrhunderts, Berlin: Deutscher Kunstverlag 2004, S. 116, Anm. 268.
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oder paraphrasiert worden, sie begegnet als Einzelfigur oder kontextualisiert in
einer Szenerie bei der Toilette, beim Musizieren oder bei anderen Titigkeiten. Bei
ter Borch selbst und seinem Schiiler Caspar Netscher wird sie als Briefleserin zum
Teil der Etablierung eines Sujets in der hollindischen Malerei des 17. Jahrhun-
derts, das mit dem Motiv des Liebesbriefs in einer neuen Gefiihlssemantik resul-
tiert. Kulturelle Bedeutungsebenen der Kategorien von Privatheit, Intimitdt und
Gefiihl werden hier zur Anschauung gebracht. Wie Jiger und Hammer-Tugend-
hat in ihren Studien zur Riickenfigur von ter Borch gezeigt haben, wird am Sujet
der Liebesbriefleserinnen sichtbar, dass hundert Jahre vor der entsprechenden Aus-
differenzierung der Gefiihlssemantik in der deutschen biirgerlichen Gesellschaft
der piktoriale Diskurs der biirgerlichen Privatsphire in der hollindischen Malerei
bereits viel nuancenreicher war und zur Intensivierung imaginirer Fantasiewelten
beigetragen hat.”’ In der radikalen transkriptiven Wende der Gefiihlssemantik der
Briefleserin hin zu einer paternalistischen Aufklirungssemantik im Kupferstich
Viiterliche Ermahnung von Wille liegt jedenfalls eine besondere Pointe: Dem Bild
von Wille ist die Kritik an der , Frauenzimmerlectiire® gleichsam eingeschrieben,
gehorte die Warnung vor der bei Frauen verbreiteten ,Pest der Lektiire” doch
wesentlich zum Repertoire viterlicher Ermahnungen.”?

Exemplarisch lsst sich die Produktion von Uneindeutigkeit mit einem weiteren
Protagonisten verdeutlichen, der sich in das Geflecht transkriptiver Bezugnahmen
auf ter Borchs Riickenfigur einreiht. Als Bild im Bild zitiert Samuel Hoogstraten
die ter Borchsche Riickenfigur in seinem spiter als Die Pantoffeln (1658-1660) titu-
lierten Gemilde (Abb. 19). Hier wird das Motiv der Briefleserin nicht aufgrund der
visuellen Eindeutigkeit, sondern aufgrund einer eingeiibten Bildtradition erkenn-
bar — das Bild setzt damit auf die , Lektiire-Kompetenz* des Rezipienten.”® Es bie-
tet einen Blick durch drei hintereinander liegende Riume auf einen intimen
Bereich, vor dessen Schwelle, gleichsam im Zwischenraum, cin paar griine Holz-
pantinen stehen. Der Schliisselbund an der Tiir indes verweist auf die geliufige
Metapher der Entschliisselung in der hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts,
er offnet die Ttir und damit gleichsam das Bild, doch was sich dem Blick darbietet,
ist wiederum nur das Bild einer abgewendeten Frau in einem ansonsten menschen-
leeren Raum. Man sicht also das Bild eines gemalten Bildes, in dem die buchstib-
liche Kehrseite des Gesichts als eines Schliissels zur Person und als Metonymie des
Individuums hervortritt. Die im Bild favorisierten Formen menschlicher Absenz —
die abgestellten Pantoffeln als bildliche Spuren eines Menschen, der sie getragen
hat und das Bild im Bild einer abgewendeten Person mit ihrer Verweigerung jegli-
chen mimischen Ausdrucks — fungieren als Akzidenz des Entzugs subjektiver Per-

71 Jager: ,Erinnerung als Bezugnahme® (Anm. 68); Jiger: ,,Erinnern und Vergessen (Anm.
68); Hammer-Tugendhat: Das Sichtbare und das Unsichtbare (Anm. 69).

72 Vgl. Jager: ,Erinnern und Vergessen“ (Anm. 68), S. 276.

73 Daniela Hammer-Tugendhat: , Tournez s’il vous plait! Transkriptionen einer Riickenfigur
Gerard ter Borchs®, in: Verena Krieger/Rachel Mader (Hg.): Ambiguitit in der Kunst: Typen
und Funktionen eines dsthetischen Paradigmas, K6ln u.a.: Bohlau 2010, S. 73-92, hier S. 79.
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Abb. 19: Samuel Dircksz
van Hoogstraten, Die Pantoffeln (1658)

sonalitit. Das Bild mit seiner Konstruktion einer ,anwesende[n] Abwesenheit“7*
der Figur wird somit zum Emblem der Verweigerung des Bildes selbst als Identi-
titszeugnis. In der ikonografischen Forschung wird auch diese Variation des The-
mas mit den spezifischen ikonologischen Deutungsmustern von Pantoffeln, Besen,
Kerze und abgewandter Figur zu den Bordellbildern gezihle.”

»Man hat mir, nicht gerade ins Gesicht, aber doch wohl im Riicken, den Vor-
wurf gemacht: ich pfusche, ich stiimpere nur in den meisten Dingen.“’® Die ,,gera-
de” Rede von Angesicht zu Angesicht in der Feststellung Goethes in den Wahlver-
wandtschaften bringt eine physiognomische Referenz zum Ausdruck. Der Geradheit
und Aufrichtigkeit des Gesichts steht die diffamierende Anklage hinter dem
Riicken eines Menschen entgegen. Erving Goffman hat in seinen Essays in Face-to-
Face Behaviour (1967) diesen positiv besetzten Wert des Gesichts untersucht und
unter besonderer Fokussierung von Sehen und Gesehenwerden Ausdruck und
Eindruck perspektiviert. Begrifflichkeiten wie zo have, to be, to maintain face fassen

74 Das Oxymoron der anwesenden Abwesenheit verwendet Yalcin zur Untersuchung von
Bildern mit menschenleeren Riumen, Lauschern und Riickenfiguren, Yalcin: Anwesende
Abwesenheit (Anm. 70).

75 Zu den Interpretationen des Bildes vgl. ebd., S. 11-14.

76 Goethe: Die Wahlverwandtschaften (Anm. 60), S. 397.
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Abb. 20: Frau Welt am Wormser Dom, g
Stidportal (um 1298)

das Gesicht als Folien der Beglaubigung, 7o save one’s face, das Gesicht wahren und
to give face, jemanden dazu verhelfen, geschickter vorzugehen, sind ebenfalls posi-
tive Besetzungen des Gesichts. Im Zentrum der Héflichkeitsforschung Goffmans
steht das sozial antrainierte Gesicht, das sein Image in der Erfilllung der Erwar-
tungen anderer in der Interaktion entfaltet. 70 be in a wrong face, to be out of face
oder #0 lose face beschreiben das Scheitern am Gesicht, wenn in der sozialen Inter-
aktion der soziale Wert einer Person oder Erwartungen nicht erfiillt werden.”” Das
Gesiche ist folglich mit moralischen Implikationen belegt, und es ist kein Zufall,
dass der ,Riickseite des Apollinischen das Dionysische zugesprochen wird, das
Orgiastische, die Affekte, die Triebe.”

In den allegorischen Portalsfiguren des Mittelalters kommt die instruktive Gegen-
tiberstellung von Leben und Verginglichkeit, von Moral und Verfall im Zweiseiten-
modell des Kérpers zum Ausdruck. Von vorn zeigt sich Frau Welr als Personifikati-
on weldichen Gliicks in der Gestalt der betérenden Verfithrerin mit schénem

77 Vgl. Erving Goffman: Interaction Ritual. Essays in Face-to-Face Behaviour, Chicago: Aldi-
ne 1967.

78 Gottfried Boehm: ,Die Kraft der Bilder, in: Thomas Fuchs/Inge Jadi/Bettina Brand-
Claussen/Christoph Mundt (Hg.): Wahn, Welt, Bild. Die Sammlung Prinzhorn, Heidel-
berg: Springer 2002, S. 1-10, hier S. 3.
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Abb. 21: Gerrit van Honthorst, Lachendes Midchen mit obszinem Bild (1625)

Gesicht. Thre wahre Natur offenbart sie allerdings nur dem, der hinter die Dinge
schaut und ihre Riickseite in den Blick nimmt. Diese ist mit dem Unrat der Welt
bestiickt und fithrt dem Betrachter das Menetekel von Verginglichkeit und Tod in
Form von Verwesung, Eiter, Kroten und Schlangen vor Augen (Abb. 20). Die Kom-
plexitdt von Schau- und Riickseite mit ihren moralischen Implikationen riihrt von
der Ambivalenz her, im Gesicht Wahrheit und Authentizitdt des Subjekts auffinden
zu wollen, die in der Unentzifferbarkeit der Riickseite zum Zeichen der Diskrepanz
werden. Diese Doppelessenz des Gesichts thematisierte der Zeitgenosse Gerard ter
Borchs, Gerrit van Honthorst, eindriicklich in seinem Gemilde Lachendes Midchen
mit obszonem Bild (1625, Abb. 21). Das Midchen im tief ausgeschnittenen Konku-
binengewand deutet auf eine Miniatur in ihrer Hand mit der Abbildung eines weib-
lichen Riickenakts, in der zugleich das narzisstische Sujet des tiber die eigene Schul-
ter Blickens als besonders gelungener reizsteigernder Effekt eingesetzt wird — die
abgebildete nackte Dame allerdings verdeckt ihr Gesicht mit der Hand (Abb. 21,
Detail). Um die Deutung des uneindeutigen Schriftzugs ,wer kennt mijn naers van
afteren® drehe sich ein bislang unaufgeloster kunsthistorischer Streit, der sich am
vierten Wort entziindet, das als naers (Arsch) oder naeis (Nase) gelesen werden
kann.”” Die von Honthorst intendierte Zweideutigkeit, die mit der Nichterkennbar-
keit des Hinterns respektive der Nase spielt, weist mit dem Kunstgriff des Bildes im
Bild auf das Problem der bildlichen Reprisentation. Im intimen Format der Minia-

79 Vgl. Weltzien: ,Der Riicken als Ansichtsseite (Anm. 19), S. 452f.
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tur wird gezeigt, was im Gemilde nicht zu sehen ist, nimlich die Riickseite und die
Nacktheit. Das Wechselspiel des lichelnden Gesichts der angekleideten Konkubine
und des verdeckten Gesichts der abgebildeten Nackten artikuliert sich somit als
Grenze zwischen dem Offentlichen und dem Intimen, zwischen persona privata und
persona publica. Die nackte Vorderseite als das eigentliche Objekt des begierlichen
Blicks bleibt dem Betrachter verschlossen, deklarativ bekriftige durch das kecke
Licheln der Konkubine und ihrer Zeigegeste.

Die Transkriptionen des Bildes und ihre semantische Verschiebung von der
Allegorie erotischer Unmoral als Bordellszene hin zum Denkbild moralischen
Tadels in der Viterlichen Ermabhnung installieren die abgewendete Figur als Para-
doxon. Prisentiert wird jeweils eine Szenerie der Privatheit und Intimitit, wih-
rend zugleich mit der schiitzenden Geste der Abgewandtheit und dem Moment
des Blickentzugs voyeuristische Einblicke des Betrachters unbefriedigt bleiben
miissen. Michael Fried hat darauf hingewiesen, dass hier Bildkonzepte reflektiert
werden, die bereits in Diderots Konzept des paradoxen Bildes aus den 1750/60er-
Jahren zu finden sind. Bilder sind demnach um der Betrachtung willen und ihrer
Wirkung auf den Betrachter gemacht. Entfalten konnen sie diesen Zweck aller-
dings erst dann in vollem Mafle, wenn sie so gestaltet sind, als existiere kein
Betrachter.®” Indem die Riickenfigur als zentrale Gestalt im Raum die Blicke des
Betrachters unausweichlich auf sich zieht, ihm zugleich jedoch den Gesichtsaus-
druck entzieht, vereint sie in ihrer Gestalt auf subtile Weise die bildextern gerich-
tete Funktion des betrachtenden Zugriffs mit der innerbildlichen Erzihllogik, die
ihr die Funktion als Objekt der Begierde bzw. Empfingerin des Tadels zuspricht.
Driickt die Riickseite des Gesichts im Falle der Bordellbilder ein moralisches
Urteil aus, so fungiert sie im Falle der Scham als Indiz einer Affekt-Codierung. In
der Gebirde des Verbergens des Gesichts findet die Scham im 18. Jahrhundert
ihren standardisierten Platz in den Bithnenanweisungen des Theaters.®' Dies ist
insofern von Interesse, als die tableaux vivants in den Wahlverwandtschaften im
Bereich zwischen Theater und Malerei, zwischen Handlung und Bild operieren.
»Tournez s’il vous plait", diese Aufforderung, sich zu zeigen, verdeutlicht die enge
Bindung des Schamparadigmas an die paradoxe Visualisierung im Gesicht bei
gleichzeitigem Entzug des Affekes als visuellem Zeichen.

7. Die Riickseite als Ansichtsseite: Haare

In all diesen Schauplitzen abgewendeter Figuren ist deutlich geworden, dass mit
der Kehrseite von Gesichtern implizit das Gesicht gemeint ist. Auch wenn sich das
Gesicht nicht zeigt, zeigt sich etwas. Doch was sehen wir, wenn wir das Gesicht

80 Michael Fried: Absorption and Theatricality. Painter and Beholder in the Age of Diderot,
Berkeley u.a.: University of California Press 1980, S. 171ff.

81 Claudia Benthien: Tribunal der Blicke. Kulturtheorien von Scham und Schuld und die Tra-
godie um 1800, Koln u.a.: Bohlau 2011, S. 29.
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nicht sehen, weil es sich abgewendet hat? Der nigerianische Fotograf J. D. Okhai
Ojeikere zeigt in seiner Serie Hairstyles in tiber tausend Fotografien, was der Blick
auf die Riickseite offenbart: Haare (Abb. 22). Seit 1969 entstehen diese Fotogra-
fien von Képfen, deren kunstvolle Frisuren der Kiinstler auf Hochzeiten, auf der
Straf8e, in Biiros oder auf Partys als ,Skulpturen fiir einen Tag” einfingt. Die so
tiber vier Jahrzehnte entstandenen Fotografien geometrischer, grafischer und orna-
mentaler Haarmuster fiigen sich zu taxonomischen Ordnungen und sind, einem
historischen Archiv vergleichbar, Dokumente der Uberlieferung afrikanischer
Traditionen. Die Haartrachten sind gleichsam das Gesichyt, sie sind narrative Ein-
schreibungen von Status und Herkunft einer Person und symbolisieren Kraft und
Kohirenz: Das gewaltsame Abschneiden von Haaren in Psychiatrie, Kriminalistik
und ethnischen Kontexten ist stets mit Negativsanktionierungen verbunden. Es
sind nicht einfach Haare, die Ojeikere in seinen Fotografien prisentiert, sondern
kunstvolle Frisuren. In den zahllosen Varianten von Geflechten, Verschlingungen,
Kopfkrinzen und virtuosen Mustern aus unzihligen kleinen Zopfen spiegeln
sich, mehr als im Gesicht selbst, kulturelle Strategien der Identititsstiftung durch
Gestaltbarkeit. In der intensiven Verwebung von Anonymitit und Intimitét buch-
stabieren die Fotografien eine mikrosoziologische Historiografie ethnischer Zuge-
hérigkeit aus. Mit der spezifischen Konfiguration der Riickseite wird das Konzept
einer Identitit erschiittert, die sich alleine tiber das Gesicht in Begriffen der Kohi-
renz und Ganzheit herstelle. Die Gestaltformation des Haars tibernimmt hier
anstelle des Gesichts die Demonstration von Gemeinschaftszugehorigkeit und
steht fiir ein Versprechen, das von der dufleren Gestalt der Person ausstrahlt. Die
Frisur iibernimmt die Aufgabe, das Identititsprojekt einer Person zu adeln, zu ver-
kldren, oder zumindest zu akzentuieren: Man macht sich mit seiner Frisur ,zum
Portritisten des eigenen Entwurfs“®* Der Hinterkopf als Bedeutungszone des
Menschen ist damit die gleichsam materiale Kehrtwendung, die der Person eine
Aura der Einzigartigkeit verleiht.

Im Gesicht als einer ,,Spur des Seins“® vergegenwirtigen sich duf8ere und inne-
re Sensationen des Menschen, die die Lektiire des Selbst und der Identitit in den
Blick riicken. Im Erfahrungsmoment des Riickseitigen ist diese Spur mit aufgeho-
ben. Sie qualifiziert sich jedoch im Schwanken zwischen Suggestion und Unein-
deutigkeit und ist eine paradoxe Figur der Referenz einerseits und des Entzugs
andererseits. Alleine das natiirliche Material Haar mit seiner natiitlichen Verinde-
rung, seinem Glanz, seiner Briichigkeit etc. unterliegt potentiell einer tiglichen
Gestaltbarkeit und Wandelbarkeit. In welcher Weise koinzidieren also Spur und
Riickansiche?

3

82 Vgl. Tilman Allert: , Transitorische Prominenz. Gestaltungsoptionen und Gestaltungsres-
triktionen in der Haarpflege®, in: Christian Janecke (Hg.): Haar tragen. Eine kulturwissen-
schaftliche Anniiherung, Koln u.a.: Bshlau 2004, S. 99-108.

83 Christine Buci-Glucksman: ,Das Verschwinden des Gesichts in der Kunst®, in: Christa
Bliimlinger/Karl Sierek (Hg.): Das Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes, Wien: Sonder-
zahl 2002, S. 199-209, hier S. 202.
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Abb. 22: Okhai Ojeikere, Hairstyles (1969-2013)

Max Ernsts Mappenwerk Histoire Naturelle (1926), eine Grafikserie aus 34 Frot-
tagen, begibt sich auf diese Spurensuche nach den Urspriingen des Menschen und
der Welt. Die gesamte Natur- oder vielmehr Schopfungsgeschichte dieses Zyklus
ist menschenleer, bis auf das letzte Blatt: Eva, die einzige die uns bleibr (Abb. 23).
Die in den Superlativen der ,Einzigen“ und der ,cinzig Bleibenden® gefassten Eva
ist, vom Betrachter abgewandt, physiognomisch undurchschaubar. Ernsts Natur-
geschichte folgt dem surrealistischen Impetus einer Freilegung verborgener Schich-
ten, die in Konzepte des Riickseitigen eingebettet werden konnen. Im Manifest des
Surrealismus (1924) proklamiert André Breton den psychischen Automatismus als
Methode des ,,zweckfreien Spiels der Gedanken®, das jenseits der Kontrolle durch
die Vernunft in poetischen Ziindungen resultieren solle.®* Die Betonung der
Bedeutung von Triumen, Fantasien und unterdriickten Geftihlswelten und die
Fokussierung auf das Randstindige, Fremde und Verborgene erforderten spezifi-
sche Techniken zur Freisetzung der metaphorischen Fihigkeiten des Geistes. Im
Manifest empfichlt Breton daher, surrealistische Bilder, wie sie im Halbschlaf an
die Oberfliche des Bewusstseins treten, ,,abzupausen®.®> Dem mechanischen Abpau-

84 André Breton: ,Manifest des Surrealismus®, in: Wolfgang Asholt/Walter Fihnders (Hg.):
Manifeste und Proklamationen der europdischen Avantgarde (1909-1938), Stuttgart/ Wei-
mar: Metzler 1995/2005, S. 329ff., hier S. 329.

85 Vgl. Ralph Ubl: Prihistorische Zukunft. Max Ernst und die Ungleichzeitigkeir des Bildes,
Miinchen: Fink 2004, S. 66.
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Abb. 23: Max Ernst,
Eve, la seule, qui nous reste (1926)

sen (calquer) ist gegeniiber dem Zeichnen deshalb der Vorrang zu geben, da es die
eingelibten Konventionen der Hand und das Zusammenspiel mit dem zensieren-
den Auge ausschaltet. Die Entkoppelung von Auge und Hand, von kontrollieren-
dem Bewusstsein und ausfithrendem Instrument, gehért mit zu den Hauptaspek-
ten surrealistischer Programmatik. Mit diesen Vorlieben fiir Pausen, Abdriicke
und Spuren werden neue Verfahren zur Herstellung indexikalischer Bilder erfun-
den, die zwei Formen der Bildsubstanz fiir sich beanspruchen wollen: Die des
dokumentarischen Abdrucks und die des origindren Urbildes. Das so entstandene
Bild bezeugt eine vergangene Prisenz, deren Spuren es festhilt, und ist zugleich das
Bild einer sich ereignenden Gegenwart. Den Anspruch ,automatischer Urspriing-
lichkeit und Spontaneitit der Bildproduktion verfolgt Max Ernst mit seiner Erfin-
dung der Frottage, die einer archiologischen Praxis gleich gefundene Uberreste
dokumentiert. In einem Hotelzimmer an der franzésischen Atlantikkiiste hatte
sich bekanntlich die ,visuelle Heimsuchung® zur Erfindung der Frottage ereignet,
dessen optischer Provokateur die Holzdielen des FuSbodens waren. Die mit der
Durchreibetechnik sichtbar gemachten Muster, Formen und Strukturen verwan-
deln sich in der Histoire Naturelle zu einem eigenwilligen Kosmos der organischen
und anorganischen Welt vom kosmischen Sturm bis hin zum Menschen. Bindfa-
den, Muscheln, Blitter, Brot, geronnene Olfarbe oder Ledernoppen dienten neben
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dem Fuflboden als Durchreibmaterial, was eine ebenso zufillige wie intendierte
Vieldeutigkeit der Oberflichenstrukcur hervorruft. Die surrealistische Naturge-
schichte folgt zwar einer teleologischen Lektiire, nimlich dem bekannten Schema
der Erdentstehung vom Ursturm tiber die verschiedenen Entstehungsphasen von
Flora und Fauna bis hin zum ersten Menschen. Die materiale Unterlage, die sub-
stantielle Struktur der Holzmaserungen, des Kammes, des groben Leinwandge-
flechtes indes reduziert sich auf ein enges Repertoire, das in den Blittern und
ihren Darstellungen der Entwicklungsstadien immer wiederkehrt. An ihr ldsst
sich eine taxonomische Ordnung aufzeigen: Die Holzmaserung verbindet den
atmosphirischen Weltbeginn mit den Weiten der noch unbelebten Erdoberfliche,
die Aderung von Blittern mit dem bedrohlichen Schatten.

Die Bilder der Histoire Naturelle wurden immer wieder in einen ideengeschicht-
lichen Zusammenhang gestellt, der von der Ars combinatoria tiber Novalis bis zur
Psychoanalyse reicht.®¢ Die von Max Ernst vorgefiihrte Naturgeschichte zeigt sich
in der Technik der Frottage als Prozess vom Taktilen zum Visuellen, motivisch
von der Fliche zur Figur, und bildasthetisch vom Pri-Morphologischen zum Iko-
nischen. Das ,,Nachleben der Natur“®” tritt in der Mortifikation des Abdrucks
hervor, die aus dem Holzstiick oder der Muschel miteinander kombinierbare Let-
tern der Naturgeschichte entstehen lassen. Als Metonymien des Wunderbaren
wollen diese Surrogate und Ersatzbildungen jenen Wiinschen Ausdruck geben, die
in der Wirklichkeit versagt bleiben — sie dienen der programmatischen Anrufung
einer ,neuen Natur“.?® Diese neue Natur situiert sich an den Ubergéingen ZwWi-
schen dem Bild und seinen Bedingungen, an denen sich verborgene Schichten zu
erkennen geben. Als eine solche Figuration des Verborgenen, des Unbewussten,
wenn man so will, komme Eva, die einzige, die uns bleibt ins Spiel, die als letztes
Blatt der Serie und Vollendung der Naturgeschichte nichts weiter als Hals, Nacken
und Hinterkopf prisentiert. Wie exemplarisch gezeigt, ist die Riickenfigur eine
visuelle Trope der Unzuginglichkeit, eine paradoxe Schwellenfigur, die zwischen
Suggestion und Uneindeutigkeit oszilliert und diesen und jenen Raum sowohl
trennt als auch verbindet. Die Riickseite Evas korrespondiert mit ihrem Schatten,
hervorgerufen durch eine Lichtquelle, die links auflerhalb des Bildes zu vermuten
ist. Ralph Ubl deutet den Schatten als Indiz fiir eine im Blitzlicht aufgehellte und
erstarrte Fliche. Das Blitzlicht ist nichts anderes als der surrealistische vorgingige
Blick, der, in einer Formulierung Bretons, Schatten und Beute in einem ,einzigen
Blitz“ verschmelzen lisst.* Der vorgingige Blick, der die Figur gleichsam in den
Schatten bannt, und die gleichzeitige Aufhebung der Ansichtsseite konterkarieren
die weibliche Gestalt als Verheiffung ciner vollkommenen Visualitidt. Was im letz-
ten Bild der Naturgeschichte als Hauptmotiv im Zentrum steht — Evas Haar —
offenbart eine metaphorische und metonymische Beziechung zwischen Bildmotiv

86 Vgl. ebd., S. 69.
87 Ebd., S. 75.
88 Ebd., S. 78.
89 Vgl. ebd., S. 85£.
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Abb. 24: Max Ernst,
La mer et la pluie (1926)

und Frottierunterlage: Die Frottage eines Kamms bildet die Textur von Evas Haar
und verbindet das letzte Blatt der Naturgeschichte mit dem ersten (Abb. 24). Der
frottierte Kamm lasst sich zum Weltbeginn mit Wasser und Wellen in Verbindung
bringen, die gleichzeitig stereotype Metaphern fiir das Frauenhaar sind und die
Serie beschliefen. Die Durchreibung, die der Spur des verborgenen Gegenstandes
zum Bild verhilft, wird hier zu einer Methode der Erzeugung bezichungsreicher
innerbildlicher Beziige. Eva als Urfigur der weiblichen Gestalt, die ,cinzige, die
uns bleibt®, die endlos im kulturellen Erinnerungsreservoir aufscheint, prasentiert
sich als antinomische Gestalt, in der Zeigen und Verbergen, Prisenz und Vergan-
genheit zusammentfallen. In der Synopsis von Haarmotiv und Frottage als Tech-
nik des Enigmatischen — auch sie vermag in paradoxer Weise zu verbergen und zu
prisentieren — riicke jene bereits erwihnte ,anwesende Abwesenheit” in den Blick,
die die Frottierung einer vorgingigen Unterlage mit ihren mehrdeutigen Spuren
fiille und im imaginativen Sehen von Ahnlichkeit verborgene Bilder hervorruft.



I1. Das potenzielle Gesicht:
Verdrehte Ansichten in Dante Alighieris /nferno

»Volgiti in dietro e tien lo viso chiuso;

che se il Gorgon si mostra e tu’l vedessi,

nulla sarebbe del tornar mai suso.”

Cosi disse ‘| maestro; ed elli stessi

mi volse, e non si tenne alle mie mani,

che con le sue ancor non mi chiudessi.

»Dreh dich um und halte dir die Augen zu!

Wenn die Gorgo sich erst zeigt und du schaust sie an,
dann ist es vorbei mit der Riickkehr nach oben.”

So rief mir der Meister zu, half selber beim
Umdrehen nach, belief es nicht bei meinen H4nden,
sondern legte seine noch dariiber.

(Dante: Inferno 1X,55-60, iibers. v. H. Kohler)

1. Gericht und Gesicht

Wie sehen Tote aus, die in einer Jenseitsvision um 1300 in Scharen das Eingangs-
tor der Hélle durchschritten haben, um dort sogleich vom Stindenwichter Minos
ergriffen und auf verschiedene Griben, in Hohlen und Nischen verteilt zu werden?
Im ersten Jenseitsreich von Dantes Commedia sind die Gesichter von den extre-
men Aggregaten der Hoélle gezeichnet: Weil die ewige Finsternis/, tenebre etterne®
nur Hitze und Frost/,caldo e 'n gelo kennt,' ist das Antlitz der der Sodomie schul-
digen Hollenbewohner von Brandspuren gezeichnet, und hinter der Festungs-
mauer der inneren Holle stecken die Verwandtschafts- und Vaterlandsverriter mit
vom Frost verunstalteten Gesichtern im Eis. Konkret wie sinnbildlich fungieren
die von Strafe gezeichneten Gesichter hier als Index des Irdischen und des Uber-
irdischen gleichermaflen. In einer Doppelstruktur personifizieren sie nimlich
einerseits historische Figuren des klassischen Altercums oder Dantes eigener Zeit

1 Inf. I11,87. Hier zit. nach Dante Alighieri: La Commedia. Die Gottliche Komidie I-I11,
Bd. I Inferno. Italienisch/Deutsch, in Prosa iibers. und kommentiert v. Hartmut Kohler,
Stuttgart: Reclam 2010, S. 51. Im Folgenden wird aus der Ausgabe unter Hinweis auf
Gesang und Vers im FliefStext zitiert. Dantes Gedicht nenne ich Commedia, um die im
nachtriglichen Zusatz ,Divina“ angelegten heilsgeschichtlichen Implikationen nicht
selbstverstindlich zu iibernehmen. Um der Trennschirfe willen wird das durch die drei
Reiche reisende ,Ich® im Folgenden nicht wie sein Autor Dante genannt, sondern als
,Dante-Ich“ oder Dante-Figur bezeichnet.
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Abb. 1: La Commedia (Ende 14. Jahrhundert)

um 1300 und geben iiberdies Anlass zur Kommunikation auf einer anderen, alle-
gorischen Ebene. Bei alledem ist die Schwierigkeit, die exemplarischen Gesichter
zu adressieren und als vertraute zu erkennen, nicht nur den ,meteorologischen
Bedingungen der Holle®, sondern auch der verbliiffenden Zusammensetzung der
Dante’schen Héllenpopulation geschuldet. Denn obgleich sich die Besiedlung der
drei Jenseitsreiche und die Verteilung der ,Insassen“* auf die gestuften Straforte
im Groben an der moralischen Ordnung der irdischen Sphire orientiert, kénnen
diese Einschitzungen moralischer Qualititen nicht unbefangen ,nach unten®
gespiegelt werden. Vielmehr verschieben sie sich auf dem Priifstand vor Gericht
mitunter radikal, weshalb schliefSlich auf Erden verehrte Wiirdentriger in den
endlosen Regionen der Holle vegetieren, wohingegen sich Erdenbiirger ohne Anse-
hen in den hoheren Sphiren einrichten diirfen. Ansehen und Erscheinung, fama
und infamia auf Erden garantieren offenbar nichts, ist doch das Gericht das finale
Ereignis, das abschlieffend iiber den moralischen Stand einer Person befindet.
Dantes Holle ,,geriert und generiert sich als universale Fama, welche die ,fama’

2 Nach einem Wort von Erich Auerbach: Mimesis. Dargestellte Wirklichkeit in der abendlin-
dischen Literatur (1946), Bern/Stuttgart: Franke 1988, S. 169. So auch in der Ubersetzung
von Kohler: La Commedia (Anm. 1), Inf. XX,11, S.147.
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und ,infamia’ von der sie spricht, neu verteilt“> Anders also als in vordantesken
Hollenvisionen wird hier recht frei tiber Siinderklasse und Strafzumessung ent-
schieden, die sich ihrerseits in einer formalisierten riumlichen Ordnung abbilden:
»geometrisch und landschaftlich, logisch und ethisch® werden die Verstorbenen
auf die Stufen der Hélle und die Gliicklicheren unter ihnen auf die anderen Jen-
seitsregionen verteilt.* Somit wird die Hélle zu einem exponierten und exponie-
renden Ort der Person, in der sich das ;wahre® Gesicht, das unverhiillte Wesen der
Verstorbenen offenbart.” Es ist also der beziehungsvolle Aufenthaltsort und der
nicht weniger implikationsreiche Zustand des Gesichts, die eine verldssliche Vor-
stellung der Person ausbilden und deren Deutung im Jenseits zu einem unwider-
ruflichen Abschluss gekommen ist.

Eine besondere Geltung erhilt hierbei das Gesicht, weil es als Index von Siinde
und Strafe gleichermaflen figuriert und es iiberdies durch seine Exponierung eine
Art Relais zwischen dem Singuliren und dem Teilbaren, dem Exemplarischen und
dem Allgemeinen bildet. Wihrend das ,viso abbruciato®, das verbrannte Gesicht
(Inf. XV,26) von Dantes geliebtem Lehrer Brunetto Latini auf jene, die Sodomiten
als Ganze brandmarkenden Feuer von Sodom und Gomorrha verweist, sind andere
Angesichter noch eindeutiger in eine Logik der Spiegelproportion von Siinde und
Strafe eingebunden: Die Gesichter der Wahrsager etwa erscheinen, weil sie in ihrer
Hybris ,,zu weit nach vorne sehen® (Inf. XX,38) wollten, um 180 Grad nach hinten
gedreht, so dass ihnen die Trinen auf die Hinterbacken fallen, wohingegen Odys-
seus im 8. Kreis der Holle die ,List mit dem Pferd“/,agguato del caval® (Inf.
XXVI,58) sithnt, indem er, de facto gesichtslos, mit seinem Gefihrten Diomedes in
eine Flamme gebannt, die Feuerspitze als Zunge verwendet. Mit einem Wort repri-
sentiert sich der Abfall der Seelen von der urspriinglichen Schépfungsordnung in
der Entstellung, Torsion und Inversion bis hin zur Defiguration der menschlichen
Gestalt. Insofern bedeutet jede einzelne Gestalt in ihren sichtbaren wie unsichtba-
ren Anteilen ebenso wie ihre Defigurationen durch Strafe stets mehr als diese selbst
und verweist in einem sensus literalis und einem sensus allegoricus auf die Gesame
konzeption der Commedia.

Dabei griindet die Gesamtkonzeption des Werks auf einer fiir heutige Leser
wohl noch ausschliellicher erlebten, intrikaten Verflechtung von Theologic und
Asthetik und einem schier unermesslichen Reichtum an Wissensbeziigen. Hinzu
kommt ihre duferst disziplinierte Anlage durch das hier poetologisch gewendete

3 Hubert Thiiring: ,,Der souverine Mensch und die infamen Leute im Abendland. Erhe-
bungen und Erwigungen bei Vergil, Dante und Wolfli, in: Armin Adam/Martin Stinge-
lin (Hg.): Ubertragung und Gesetz. Griindungsmythen, Kriegstheater und Unterwerfungs-
techniken von Institutionen, Berlin: Akademie Verlag 1995, S. 235-247, hier S. 246.

4 Hermann Gmelin: ,Einleitung. Die Holle, in: Dante Alighieri: Die gittliche Komidie.
Kommentar, 1. Teil: Die Holle, Miinchen: dtv 1988, S. 9-23, hier S. 13.

5 Hartmut Bshme: ,Imagologie von Himmel und Hélle. Zum Verhiltnis von textueller
und bildlicher Konstruktion imaginirer Riume®, in: Barbara Naumann/Edgar Pankow
(Hg.): Bilder-Denken. Bildlichkeit und Argumentation, Miinchen: Fink 2004, S. 19-43,
hier S. 20.
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Prinzip der Trinitdt und die Innovation der Strophen- und Versform in Gestalt der
Terzine. Insbesondere die auf diese Weise intensivierten selbstreflexiven, symboli-
schen und ikonischen Anteile sowie die ,gemischte’, nimlich volkssprachliche
Natur des Gedichts machen es als eine Schwellenkunde zwischen Mittelalter und
Neuzeit erfahrbar. Als tradierter Topos und zugleich in einem sehr spezifischen
Sinn ist auch das Gesicht in diese Schwellenkunde mit einbezogen, indem es zwi-
schen der Immanenz des Uberpersonlichen und Emblematischen und einer begin-
nenden Ausformulierung des Individuellen oszilliert. Ein Indiz dieses Interesses
an der Facettierung des Individuellen findet sich auf der lexikalischen Ebene des
Gedichts, das eine ganze Liste gebrauchlicher wie seltener Synonyme fiir das Gesicht
bereithilt, darunter ,visage®, ,volto®, ,aspetto®, ,viso®, ,faccia“ und ,visaggio®, und
deren horizontal-syntagmatischer Einsatz stets reimabhingig, also durch Satzbau
und Terzine bestimmt ist. Metapoetisch hingegen dominiert ,volto® in der Kon-
notation von Antlitz bzw. Angesicht, da sich ihm — anders als ,Gesicht®, das in
einer Verweisstruktur von Ausdruck und Subjektivitit steht — die Spur (der unsicht-
baren gottlichen Kraft) und Blofle (das nun wahre Gesicht), insgesamt also das
iiber die Fasslichkeit des Gesichts hinausweisende Paradoxon einer sichtbaren
Unsichtbarkeit, subsumieren lisst.

Auf der Folie dieser beginnenden Buchstabierung des Individuellen, in deren
Folge das Gesicht in der Literatur- und Kunstgeschichte zu einer privilegierten
Ausdrucksinstanz des menschlichen Kérpers werden wird, interessiert das Gesicht
im Folgenden als ,,Ort” der Literatur in mehrfachem Sinne: Zunichst als Bedeu-
tungstriger einer verkehrten Ordnung (2. ,orribil arte”: Schaustellungen der Ent-
stellung), sodann als rhetorischer Effekt der Prosopopéie (prosopon und poiein =
Zur-Person-Machen) im Sinne einer Trope, die den Ausgangs- und Endpunkt
aller Dichtkunst und bei Dante ein konstitutives Erzihlprinzip darstellt (3. Das
Gesicht in potentialis, 4. Gesicht-geben), des Weiteren als Konterfei des ,Dante
poeta” sowie in der Ausfaltung einer spezifischen Erinnerungs- und Raumfunkti-
on (5. Gesicht und memoria: Begegnungen der dritten Art, 6. Gesichtssinn und
Raum oder ein Inferno im Inferno), und schliefflich als ,Gesicht“ der Schrift
(7. Ausblick und Ende: Das Gesicht der Terzinen).

6 Georg Witte: ,Das Gesicht des Gedichts. Uberlegungen zur Phinomenalitit des poeti-
schen Texts®, in: Susanne Stritling/Georg Witte (Hg.): Die Sichtbarkeit der Schrift, Miin-
chen: Fink 2006, S. 173-190, hier S. 178. Im Eintrag ,volto“ der Enciclopedia Dantesca
hilt Andrea Battistini fest, dass der Begriff synonym zu ,faccia“ oder ,viso®, aber ,,di tono
pitt elevato®, also im Sinne einer Uberhdhung und Exponierung verwendet wird. Im
Inferno ist ,volto“ sowohl Ausdruck fiir die Physiognomie der Verdammeten als auch fiir
Christus am Kreuz (Vgl. ,,il Santo Volto®, Inf. XXI1,48). Im Paradiso wird es fiir das Ge-
sicht Beatrices beansprucht. Vgl. Andrea Battistini: ,volto®, in: Enciclopedia Dantesca,
Rom: Treccani 1996, S. 1144b—1145b, hier S. 1144b.
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2. ,orribil arte: Schaustellungen der Entstellung

Erich Auerbach hat Dantes Commedia bekanntlich als Geburtsstunde der Indivi-
dualitdt und damit als ein Werk der Zisur gefeiert, indem er die Neuausrichtung
der Jenseitsreise unter Beibehaltung der Vergil’schen Matrix als Vorgriff' auf die
Moderne deutete. In seiner Vision des Jenseits, der ein in die wechsellose Ewigkeit
projizierter Realismus sei, setze Dante gerade die Bedeutsamkeit der singuldren
Person, die Dignitit der persona, um.” Dabei vertrat Auerbach in dem Begriff des
Lfiguralen Realismus® eine Auffassung der Figur(a) als einer irdischen und verin-
derlichen Gestalt, die gleichsam tiberzeitlich, erst im Jenseits die Vollendung ihrer
individuellen Form erreiche. Genauer gesprochen geht es — in der ein christliches
Weltverstindnis prigenden Einvernehmlichkeit eines sensus literalis und eines
sensus allegoricus und der im Mittelalter encwickelten, allegorischen Poetik, unter
dem Vorbehalt ihrer theologischen Rechtfertigung — in der Ansichrigkeit der See-
len um die Lesbarkeit der Kreatur. Dieser Wunsch nach Lesbarkeit ist aber eine
auf doppelte Weise verstellte, weil die Kreatur zunichst im Wortsinn von der Stra-
fe gezeichnet/entstellt und dariiber hinaus durch ihre Giberzeitliche Scrukeur zei-
chenhaft codiert ist.

Torsion, Inversion und De- bzw. Refiguration sind die dem Gedicht immanen-
ten oder sich aufdringenden Kategorien ihrer Ansichrigkeit, die tiberdies die
»Qualitdc” der Hollenqualen anzeigen. Denn (negative) Auszeichnungen sind die-
se Schaustellungen der Entstellung insofern, als sich Dantes am Beginn der
Geschichte neuzeitlicher Individualitit stehende Commedia in ihren theologi-
schen Anteilen auf die scholastische Deutung der Ebenbildlichkeit des Menschen
beruft. Denn in den deformierten Kérpern der Siinder zeigt sich die negative
Bezogenheit auf diese Ebenbildlichkeit, die dem Héllenbewohner trotz der noch
in der Negation vorhandenen bildlichen Abhingigkeit aus seiner bis dahin gelten-
den transzendentalen Bevormundung und tiberdies der Hélle in einem tibergeord-
neten Sinne zu einem Eigenrecht und einer besonderen Bildstruktur verhilft.?
Gerhard Wolf bezeichnet die Commedia als eine Portritgalerie, Giber deren ,Hin-
gung® der Autor entscheidet, indem er den ,,Dargestellten® einen Platz in der hie-
rarchisch gegliederten Hollentopografie zuweist. Identifiziert werden die Personen
dieser Galerie tiber das Aufrufen von Namen und/oder erkennbaren Ziigen, iiber
ihre Reden und die Art ihrer Strafen; zugleich besitzen sie den Status von Spiegel-

7 Auerbach: Mimesis (Anm. 2), S. 186.

8 Andreas Kablitz: ,,Die Zeichen des Alltags und die Zeichen der Hélle. Dantes Inferno und
der mittelalterliche ,Realismus™, in: Annette Sabban/Christian Schmitt (Hg.): Sprachli-
cher Alltag. Linguistik — Rhetorik — Literaturwissenschaft (Festschrift fiir Wolf-Dieter Stem-
pel 7. Juli 1994), Tiibingen: Niemeyer 1994, S. 145-199, hier S. 194f. An anderer Stelle
erfolgt eine kritische Auseinandersetzung mit Hegels wirkungsmichtiger Deutung des
Epos als einer ,Folge von Bildern®. Siche Andreas Kablitz: ,Bilder der Commedia®, in:
Ausst. Kat. Sandro Botticelli. Der Bilderzyklus zu Dantes Gottlicher Komédie, Kupferstich-
kabinett Berlin (15. April-18. Juni 2000), Ostfildern: Hatje Cantz 2000, S. 306311, hier
S. 306.
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bildern, da ihre Bewegungen substanzlos, aber sichtbar sind.” Die sprichwortlich
gewordene bildhafte Plastizitit des /nferno,'’ das, auf wesentlich physischen Aus-
druck gerichtet, durch die Verewigung der leiblichen Qual den Charakter stehen-
der Bilder erhilt, verdanke sich — gemessen am Diktum der Gottesebenbildlich-
keit des Menschen (genauer: der Menschenseele) und ihrem Verweisungsverhiltnis
von Ur- und Abbild — einer Phalanx unihnlicher Bilder, die Vergehen und Strafe
entsprechend der Programmatik vorwiegend logischer Strafen in einem Bild erzih-
len. Im 14. Canto des Inferno sicht das durch die Hélle in Begleitung des romi-
schen Dichters Vergil wandernde Dante-Ich in dieser Negation eine ,Gerechtig-
keit furchtbar am Werk, die die Seelen in der Bildlogik einer ,orribil arte” (Inf.
XIV,6), einer Kunst des Schreckens, ausstellt. Dabei sind die Register und die
Wirkungsweisen dieser ,orribil arte” ungeheuer voraussetzungsreich, tobt sich die-
se Kunst doch férmlich an Leib und Gesichtern aus, deren Kérperlichkeit nicht
gewihrleistet bzw. nicht widerspruchsfrei gegeben ist. Zwar stehen die sinnlichen
Erfahrungen des Jenseits in Form der ,,martiri“ (Inf. V,116) bzw. der redundanten,
nahezu mechanischen Auffithrungen der Torturen den allegorischen Implikatio-
nen in nichts nach. Doch weisen schon die ersten Kommentare zur Commedia wie
etwa Giovanni Boccaccios Esposizioni sopra la Comedia (ab 1373) auf die Diskus-
sionswiirdigkeit der spezifischen Gestalt und sinnlichen Erscheinungsweise der
wsommersi“/,de[r] Untergegangenen® (Inf. XX,3) hin. Damit ist die Frage nach
der Gestalt und Erscheinung nicht nur theologisch, sondern auch poetologisch
und ikonografisch von weitreichender Bedeutung und Konsequenz. Auf der
Schwelle eines historischen Umbruchs, in dem der Glaube an einen theologischen
Zuschnitt des Jenseits noch nicht verworfen wurde, dieser Glaube jedoch in einen
imaginiren literarischen und immanent visuellen Raum iibersetzt werden muss,
riickt mit dem Wagnis der in der christlichen Seelenlehre zumeist bildlosen, bei
Dante jedoch sicht und andeutungsweise beschreibbaren, jenseitigen Gesichter
und Kérper,'" der Zusammenhang von Bildkonzept und Anthropologie als einer
werkimmanenten Grundfigur der Commedia in den Mittelpunke.

9 Gerhard Wolf: ,Dante Alighieri: Im Jenseits der Bilder (1321)%, in: Rudolf Preimesberger/
Hannah Baader/Nicola Suthor (Hg.): Portrit, Berlin: Reimer 1999, S. 168-176, hier
S. 169f.

10 Ausgefiihrt wird dies spitestens durch Schelling in seinen Uberlegungen Uber Dante in
philosophischer Beziehung® (1803), in: Wilhelm Friedrich Joseph Schelling: Sammtliche
Werke, 1. Abt., Bd. 5, Stuttgart/Augsburg: Cotta 1859, S. 152163, hier S. 161. Wihrend
das Inferno plastisch ist, gilt das Purgatorium als pittoresk und das Paradiso als musika-
lisch. Doch unterminiert Schelling dieses Vorurteil, indem er diese Zuschreibungen kon-
vergieren lisst. Mit diesem Vorurteil innerhalb der Rezeptionsgeschichte der Commedia
verkniipft ist die Uberschitzung des ersten Teils gerade durch seine besondere Verschrin-
kung von Poesie und Grausamkeit.

11 Hans Belting: ,Bild und Schatten. Dantes Bildtheorie im Wandel der Kunsttheorie®, in:
ders.: Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft, Miinchen: Fink 2001, S. 189—
211, hier S. 193.
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Dieser Zusammenhang zeigt sich zum einen in Dantes Ubertragung bildkiinstle-
rischer termini technici (wie Maler und Modell) und Verfahrensweisen wie ,ritrarre”
oder ,disegnare” auf das verbale Abbilden (Schildern) durch den Dichter wie auch in
seiner auffallend prizisen begrifflichen Kenntnis des Portritgenres. Zudem erscheint
das Gesicht hier in einer fiir das Mittelalter typischen allegorischen Darstellungs-
form, nimlich ,in ,unmoglichen’, verrutschten Positionen“ und wird somit zum
Bedeutungstriger ciner anderen, verkehrten Ordnung. Als solches irritiert es zwar
nicht vorrangig das Ideal des aufrechten anthropos und riicke auch nicht wie in den
Hals-iiber-Kopf-Bildern iiblich an eine andere Stelle,'? es ist jedoch in mitunter end-
loser Folge unnatiitlichen Verstellungen und Justierungen ausgesetzt bzw. in diese
Dynamik eingeschlossen: Im 16. Gesang des Inferno etwa fithren drei Sodomiten,
ohnehin im Kreis laufend, im Wortsinn halsbrecherische Verdrehungen auf:

qual sogliono i campion far nudi e unti, =~ Wie bei Streitkimpfen die Gegner,
avvisando lor presa e lor vantaggio, nackt und eingeslt, sich umschlei-
prima che sien tra lor battuti e punti; chen, nicht aus den Augen lassen und

lauern, wo sie den andern am besten
packen kénnen, bevor sie zuschlagen,

e si rotando, ciascuno il visaggio so wandte jeder der drei, wihrend sie
drizzava a me, si che 'ntra loro il collo im Kreis herumliefen, mir unablissig
faceva e i pi¢ continiio viaggio. das Gesicht zu, so dass ihre Hilse

gegeniiber den Fiiflen andauernd auf
Reisen waren.
(Inf. XVI,22-27)13

Neben dieser allegorischen Deutung partizipiert das Gesicht bereits an der Zisur
durch die frithe Neuzeit, in der sich — die gebotene Einschrinkung verabsolutie-
render Anfangserzihlungen von Individualitit beriicksichtigend — ein spezifisches
Bild vom Menschen auszuprigen beginnt und das Phinomen Gesicht eine Bedeu-
tungserweiterung erfihre: die sukzessive Ausprigung hochindividueller Gesicheer,
in deren Verlauf ihre ,Gemachtheit“ und ,,ihr Status als Duplikat affirmativ zur
Schau“ gestellt wird.!* Jeanette Kohl spricht in dem Zusammenhang von einer
Schnittstelle innerhalb der Prozesse der Gesichtsgebung, die fortan Vorginge
einer buchstiblichen Verkérperung des Gesichts von Erscheinungsweisen einer
Transzendenz des Kérperlichen anhand von allegorischen Deutungen trennt.
Dantes Poetisierungen des Gesichts haben jedoch neben eciner allegorischen
und literalen eine dezidiert appellative und orientierende, ja geradezu eine Zeige-
funktion, die exemplarisch im 28. Gesang realisiert wird. Vergehen und Strafe
werden hier in den vom Kinn bis zum Haaransatz gespaltenen Gesichtern, den

12 Jeanette Kohl: ,Kopiert, infam, allegorisch. Gesichter der Renaissance zwischen Dublizie-
rung und Deplatzierung®, in: Sigrid Weigel (Hg.): Gesichter. Kulturgeschichtliche Szenen
aus der Arbeit am Bildnis des Menschen, Miinchen: Fink 2013, S. 127-150, hier S. 128.

13 Alighieri: La Commedia (Anm. 1), S. 238ff.

14 Kohl: ,Kopiert, infam, allegorisch“ (Anm. 12), S. 1271.
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Abb. 2: Gustave Doré,
Bertran de Born (1861-1868)

zerteilten und verstimmelten Korpern von Verwandtschafts- und Vaterlandsver-
ritern, erzihlt. Unter ihnen befindet sich auch der Dichter und Zwietrachtsiher
Bertran de Born, der seinen abgeschlagenen Kopf ,baumelnd an der Hand nach
Art einer Laterne (Inf. XXVIII,122) mit sich fihre, weil er den jungen Kénig
Heinrich schlecht beriet und Vater und Sohn gegeneinander aufwiegelte.” Die
Trennung von Kopf und Kérper kann die spiegelnde Proportion, den contrapasso
nach Art einer am Korper vollzogenen, kiinstlichen Spaltung gleichsam in seiner
Vollendung vergegenwirtigen. Doch erstarrt das maltritierte, vom Kérper geschla-
gene Gesicht in diesem Szenario nicht einfach zur Pathosformel, wie es der dhnlich
geartete Aufbau von Lithografie, Filmstill und surrealer Abstraktion suggeriert
(Abb. 2—4), sondern erhilt eine auch fiir andere Gesinge geltende Leuche- und Zei-
gefunktion, die neben der verhinderten Anagnorisis auch Okonomien des Erin-
nerns und Erzihlens tangiert (vgl. 5. Gesicht und memoria).

In der nahezu ,blinden Welt“ der Héllengriaben (Inf. IV,13) ist also das Gesicht
des Siinders in seiner das Bild der Person fortwihrend destabilisierenden Weise
gewissermaflen selbst ,auf Reisen® (Inf. XV1,27). Seine Drehbewegungen nehmen
die Kreisstruktur der Hélle auf, und indem sie diese Struktur wiederholen, erin-
nern sie an die Gesamtlage der Commedia. Im pedantischen Aufbau der Holle,

15 Dies ist im Ubrigen auch die Stelle, die das Prinzip des contrapasso im Sinne einer unmit-
telbaren Bezichung zwischen Siinde und Strafe als eine Art von Spiegelstrafe deutet:
»Perch’ io parti’ cosi giunte persone,/partito porto il mio cerebro, lasso!,/dal suo principio
ch’¢ in questo troncone./Cosi s'osserva in me lo contrapasso.“ ,Weil ich so eng verbundene
Personen trennte, trage ich nun — ach! — mein Hirn getrennt von seinem Ursprung, der in
diesem Rumpf liegt. So wird bei mir das Kontrapassum beachtet.” (Inf. XXVIII,139-142)
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Abb. 3: Filmstill L7nferno (1911)

Abb. 4: Salvador Dali,
Bertram dal Bornio (1959—1963)

ihrer komplexen bis in die Erdmitte reichenden Trichterarchitektur, koinzidieren
widerspriichliche Signale von Fortgang und Wende, Umkehr und Dauer, Zeit und
Aufhebung von Zeit: Die Holle ist der komprimierte ,,Schauplatz der Wendun-
gen, eines permanenten Gegenschritts (contrapasso), dem das Risiko des Kippens,
der gewaltsamen Wendung des Vor in ein Gegen oder Zuriick anhaftet: Nicht
umsonst erinnert die Figur der Medusa als gefiirchtetstem Scheusal der Antike
»ausgerechnet im fnferno an die Gefahr des Gorgonenhauptes und an das Tabu
des Sich-Umdrehens“!® Denn durch sie wird die im Grunde allgegenwirtige
Gefahr einer ausbleibenden Heimkehr des Jenseitsreisenden konkret. Buchstibli-

16 Andrea Allerkamp: Anruf, Adresse, Appell. Figurationen der Kommunikation in Philosophie
und Literatur, Bielefeld: transcript 2009, S. 276.
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che und rhetorische Figuren der Wende/Wendung werden hier in ihren auf unter-
schiedlichen Ebenen greifenden Erscheinungen wirksam: als ein die Gesinge von
Anbeginn durchziehendes, reflexives (mitunter verunmaglichtes) Sich-Umwen-
den bzw. Zuriickblicken des Hollenbesuchers, phinomenologisch in der Beschrei-
bung im Eis eingeschlossener, in sich verrenkter und zuriickgebogener Schwerver-
brecher oder der erwihnten, gewaltsamen Torsion der Kérper der Wahrsager und
Zauberer im Sinne einer Symbiose von Strafe und Siinde und schliefilich als rhe-
torische Redeweise tiber das Versiumnis der Umkehr im Diesseits und ihre Aporie
im Jenseits. Zugleich erhilt das einzelne Gesicht im Projekt der Kartierung der
Holle eine Orientierungs- und Wegweiserfunktion, wodurch es an textkonstitu-
tive, poetologische Bedingungen wie der Prosopopéie als einer Trope, aber auch
an abstrakte Kategorien wie memoria, Katalog und Raum anschlief3t, die die fol-
gende Argumentation im Anschluss an Uberlegungen zur Anschaulichkeit des
Hollenbewohners als Person strukturieren.

3. Das Gesicht in potentialis

Vielfach ist auf eine zeichenhafte Solidaritit zwischen Diesseits und Jenseits in
Dantes Universum hingewiesen worden, in der das Jenseits als ,,BlofSlegung® des
schon im Diesseits angelegten Wesens der einzelnen Gestalten aufscheint.” Wie
also ist — um die Frage vom Beginn zu konkretisieren — das wahre Gesicht, wie
sind die Seelen beschaffen, die hier zwar anzusehen, aber nicht zu greifen sind,
physische Qualen erleiden, dabei aber ohne verlissliche Physis sind?

Die Unklarheit iiber die sinnliche Erscheinungsweise der Jenseitsbewohner und
den Charakter ihrer Substanz bildet eine Grundkonstante in Dantes Commedia,
in der sich bildkonzeptuelle und anthropologische Fragen verschrinken. In dem
Verweis auf Bild und Anthropologie ist der durch Hans Belting formulierte Dop-
pelsinn von Bild (und Bilderproduktion) angesprochen, der nicht in der Dante
vielfach bescheinigten piktorialen Schreibweise aufgeht, sondern die emphatische
wie inflationire Bildauffassung auch im Sinne einer an die Kérpergeschichte
gebundenen Vorstellung meint. Nicht nur ist der sich vom lebenden Kérper losen-
de Schatten seit Homer ,,zum Paradigma fiir Bild und Tod geworden“,18 mit dem
spezifischen Charakter der Substanz und der Kontur der Kérper innerhalb der
Beschreibungskunst Dantes geht die Sichtbarkeit der Strafen einher, die sich in
der Deformation bis hin zum Verlust des Kérperbilds Geltung verschafft.”

Wihrend sich Dantes Vorbild Thomas von Aquin in seiner Summa theologiae
gegen die Vorstellung eines sinnlich wahrnehmbaren Kérpers der Toten ausgespro-

17 Vgl. die Auslegung Auerbachs bei Kablitz: ,Die Zeichen des Alltags® (Anm. 8), S. 148.
18 Belting: ,,Bild und Schatten (Anm. 11), S. 183.
19 Wolf: ,Dante Alighieri: Im Jenseits der Bilder” (Anm. 9), S. 169.
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chen hatte,? versieht Dante seine ,,Schatten im /nferno mit einer Leiblichkeit, die
in der deutschen Rezeption seit Auerbach vielfach im Wort des ,,Schattenleibs®
gefasst wird.?! Mit dieser in dem Kompositum wirksamen Idee iiberwindet Dante
die Aporie zwischen der ihn selbst interessierenden Ansichtigkeit der Gestraften
und der christlichen Lehre, die eine (Wieder-)Gewinnung der sinnlichen Kérper-
lichkeit der Toten erst nach dem Jiingsten Gericht zuldsst. Dabei enthilt das Kom-
positum des Schattenleibs gewissermafien sowohl die Ermoglichungsbedingungen
von Korper- und Gesichtsgebung als auch deren Relativierung. Mit anderen Wor-
ten stellc die Betonung des scheinhaften, fragilen oder ,somatomorphen® Leibs
gerade keine Kompromissbildung dar, sondern macht die grofSe Zisur innerhalb
antiker wie mittelalterlicher Jenseitsdarstellungen erkennbar. Kein einfaches Vehi-
kel fiir die Unméglichkeit von Reprisentation, wird vielmehr in der Idee des Schat-
tenleibs selbst das Da- und Niche-Sein, das Verleihen und Einbehalten von Kérper-
lichkeit verhandelt. Derart ins Schattenhafte gedreht werden Leib und Gesicht
zunichst auf der Grundlage einer weit verbreiteten allegorischen Lichttheologie des
Mittelalters und der damit verbundenen Intransparenz und Finsternis der Holle
anschaulich. Denn ,,ombra“ ist ein Antonym von ,luce®, meint aber auch eine sche-
menhafte und undefinierte Dascinsform, die Spur, den Hauch, ein Weder-Noch,
das als ein terme neutre auftrice und mithin auch bedeutungsverringernd verstan-
den werden kann.?? In der Titulierung der Jenseitsbewohner als Schatten (ombre),
Seele (anime) oder Geister (gente) wird der Zusammenhang zu ihrem Menschsein
zunichst zwar durchaus als metonymischer kenntlich, zugleich aber liegt im Schat-
ten jenseits seines Effekts eine paradoxe Aufwertung der echemals diesseitigen Per-
son als jenseitige. Dabei konnte der Gedanke des Schattens als Spur einerseits und
als ,Zuwachs an Sein“ des Menschen andererseits seinen Ursprung der Uberliefe-
rung durch Plinius verdanken, nach der das Bild des Menschen zum ersten Mal im
Unmriss eines Schlagschattens aufgezeichnet und aus Furcht vor dem Vergessen
festgehalten worden war.?® Als Schatten sind die Jenseitsbewohner also mehr, als sie

20 Hier ist jedoch Thomas von Aquins Auffassung des diesseitigen Kérpers anzufithren: Im
Gegenzug zur platonisch-augustinischen Anthropologie des anima utens corpore, die ne-
ben der der Seele dienlichen Funktion des Leibs auf ein blof akzidentelles Verhiltnis von
Leib und Seele griindet, ist die lebende Person fiir Aquin ein hybrides Wesen aus Seele und
Korper. Der Leib ist in der Auffassung nicht Gefingnis oder Strafe, sondern konstitutiver
Teil seiner Natur. Vgl. hierzu E. Ruth Harvey: The Inward Wits. Psychological Theory in the
Middle Ages and the Renaissance, London: The Warburg Institute 1975, S. 54ff.

21 Zum ,Schattenleibe® und ,Schattenkérper” siche Erich Auerbach: Dante als Dichter der
irdischen Welt (1929), mit einem Nachwort v. Kurt Flasch, Berlin/New York: De Gruyter
2000, S. 110f. Kohler iibernimmt diesen Terminus wohl nicht zufillig fiir seine Uberset-
zung von ,ombre in Inf. V,48, denn hier im zweiten Kreis begegnet das Dante-Ich den
Fleischessiindern, vgl. Dante: La Commedia (Anm. 1), S. 77.

22 Georges Giintert: ,,Dantes schattenwerfender Korper und die Schattenleiber der Seelen®,
in: Deutsches Dante-Jahrbuch 70 (1995), S. 47—68, hier S. 50.

23 Gaius Plinius Secundus: Naturkunde (Historia Naturalis), Latein/Deutsch, Buch 35, Far-
ben, Malerei, Plastik, Miinchen: Heimeran 1978, S. 110f. tiberliefert den Mythos, der als
Griindungsgeschichte der Malerei gilt, in einem dramatischen Akt. Aus Liebe zu einem
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auf Erden darstellten. Somit wird der Schatten nicht einfach als zur erweiterten
Sphire der Person gehorig begriffen, sondern erhilt seine Deutung zwar iiber seine
Reduktivitit, aber eben auch ganz deutlich als Teil eines Bemithens um eine sinn-
liche Darstellung des Undarstellbaren. Zu dieser im Wort wirksamen Logik des
Schattenleibs gehért, dass nur das, was sinnlich erfahren wurde, von dem Wande-
rer durch die drei Jenseitsreiche schliefllich als ,Dante poeta’ erinnert und erzihlt
werden kann.

Diesen Gedanken resiimierend lisst sich also sagen, dass die gequilten Schat-
tenkorper nicht als Metonymie der Person aufzufassen sind — dies wire eine Inter-
pretation, wie sie sich in der Moderne fiir Halb- und Zwischenwesen aller Art
ausprigt. Vielmehr bilden sie hier so etwas wie die Summe ihrer Selbst, stellen die
Potenzierung ihres irdischen Daseins dar und sind mit Blick auf ihre auf Dauer
gestellte Leidensfihigkeit mehr als ihr einstiger Korper. Uber Attribute wie ver-
eist, ,versengt und ,zerstiickt’ erhalten die Schatten eine ausgesprochene Leiblich-
keit, eine physische Kontur und Prisenz, die fiir eine gesteigerte Intensitit des
Fiihlens stehen kann. Jan S6ffner bezeichnet die Leiber der Jenseitsbewohner ent-
sprechend als ,von ihrem einst korperlichen emotionalen Ethos“ geformte: ,,Die
Affekeivitdt verlingert sich ins Jenseits“, womit der Leib als Seelenform istheti-
sches Zeugnis wird.** Folgt man diesem Interpretationsmuster, so handelt es sich
bei Dantes Jenseitsfiguren gar nicht um Tote, sondern um Lebende, die ihre
diesseitige Daseinsweise als Person iiberbieten. Denn in ihnen verdichten und
essenzialisieren sich geradezu die Daten ihrer Geschichte, die nunmehr in einer
JVollstindigkeit, Gleichzeitigkeit, Prisenz und Akcualitic® vorliegen. So verstan-
den wird die Holle zu einem Ort der Intensivierung, der die Wirkungen des
Menschseins steigert.”

Anders als in vielen eschatologischen Visionen aus antiker und christlicher Zeit,
in denen die zumeist gesichtslosen Toten in Scharen ihrem Los entgegengehen,
hat ein gewisser Anteil der Jenseitsbewohner im /nferno Dantes offenbar auch
erkennbare Ziige genug, um wie am Beispiel des viterlichen Freundes Brunetto
Latini durch eine gesteigerte Anstrengung des Sehens, durch die Torsionen, Meta-
morphosen und ,Gesichtsverwitterungen® hindurch als eine bestimmte Person

Mann zieht die Tochter des Topfers Butades aus Sicyone mithilfe eines Lichtes eine Linie
um den Schatten des geliebten Gesichts an der Wand, um seinen Umriss festzuhalten.
Hier vollzieht sich der ontologische Wechsel des Kérpers zum Schatten und der Schatten
zur Zeichnung. Zu der Szene im Hinblick auf den Zusammenhang von Bedeutungszu-
wachs und Reduktion vgl. Christiane Kruse: ,Vom Ursprung der Bilder aus der Furcht vor
Tod und Vergessen®, in: Torsten Hoffmann/Gabriele Rippl (Hg.): Bilder. Ein (neues) Leit-
medium?, Gottingen: Wallstein 2008, S. 15-42, hier S. 27.

24 Jan Georg Soffner: ,Zeuge des Jenseits. Dante und die ,Divina Commedia®, in: Wolfram
Drews/Heike Schlie (Hg.): Zeugnis und Zeugenschaft. Perspektiven aus der Vormoderne,
Miinchen: Fink 2011, S. 221-245, hier S. 228.

25 Auerbach: Dante als Dichter der irdischen Welt (Anm. 21), S. 168 und Auerbach: Mimesis
(Anm. 2), S. 193 und 312. Hier heifSt es, dass die Person erst im Jenseits ihre volle Wirk-
lichkeit erreiche.
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erkennbar zu werden. Flasch betont die Anschaulichkeit und ,individuelle Dich-
te” der Personen des Inferno, die im Paradiso so nicht mehr erreicht werden, weil
sie dort nahezu ohne jede Leiblichkeit nur mehr als Licht- und Farbeffekte agie-
ren.?® Auch wenn dies in der Absolutheit nicht zu halten ist, wird doch eines deut-
lich: Die in der Hélle schmorenden

leiden in Fleisch und Blut, werden von Wespen gepeinigt, erbleichen, klappern mit
den Zihnen, reagieren also physisch, haben ein charakteristisches Aussehen (wie
etwa Caesar mit seinen Falkenaugen), besitzen, etwa im fiinften Gesang des Infer-
no, soviel Leiblichkeit, dafl sie vom Sturmwind, Végeln gleich getragen werden, und
soviel unverwechselbare Ziige, daf§ es Vergil noch auf Entfernung méglich ist, sie zu
identifizieren. Sie werden gekratzt, geschunden, zerrissen und leiden Qualen, derer
sie sich — so als besif8en sie einen Leib — durch entsprechende Reaktionen zu erweh-
ren versuchen.?’

Was aber bedeutet diese Evidenz des Leiblichen fiir das ,,Gesicht im Gedicht*,?®
das eine Bedeutungsanreicherung durch den oben erwihnten Einsatz zahlreicher
anders konnotierter und bedeutungserweiternder Synonyme wie ,visage®, ,volto,
»aspetto®, ,viso®, ,faccia“ und ,visaggio® erhilt? Im Wortsinne gegeben erscheint
das Gesicht erst durch die Tortur der Strafe und animiert allein durch die Wieder-
holung und Steigerung. Derart von den redundanten Prozessen der Metamor-
phose, der Gestaltung und Verunstaltung betroffen, geht durch diese Vorginge
ein souverines Moment der Person gerade erst hervor. Doch kommt dem Gesicht
im Speziellen zunichst kein ausdriicklicher Aussagewert zu, etwa in der Vor-
machtstellung tiber den Korper, wie es die Frithe Neuzeit mit ihrem Fokus auf das
Individualportrit und in zunehmender Obsession die Moderne ausgestalten wird.
Dantes Gesichter, genauer seine narrativen Prozesse der Gesichtsgebung, sind
sogar recht weit entfernt von einer starken Fokussierung oder gar Fundierung
individueller Ziige des von Strafe verunstalteten Gesiches. Dies hat wohl auch der
Dante-Leser Jorge Luis Borges im Blick, wenn er moniert, dass sich mancher der
frithen Gesinge des Inferno in Aufzihlungen von Eigennamen verliere und daher
,weniger stimulierend als informierend® sei.”” Dantes Kunstgriff, so kann man
zeitgemil$ formulieren, liegt darin, das ,Person-Sein’ tiber Vorstellungen der Unper-
son (in moralischer wie substanzieller Hinsicht) zu inthronisieren, Vorstellungen,
in denen das Gesicht als blofSer Reflex, als Widerschein von Vergehen und Strafe

26 Kurt Flasch: ,Nachwort*, in: Erich Auerbach: Dante als Dichter der irdischen Welt, Berlin/
New York: De Gruyter 2001, S. 223-237, hier S. 232.

27 Willi Hirde: Wie Dante das Jenseits erfihrt. Zur Erkenntnistheorie des Dichters der Gottli-
chen Komédie, Bonn: Bouvier 1989, S. 28f.

28 So lautet der gliickliche Titel einer Studie von Evi Zemanek: Das Gesicht im Gedicht. Stu-
dien zum poetischen Portrit, Kéln u.a.: Bohlau 2010, in der sie ausgehend von dem Mangel
definitorischer Konzeptualisierungen des literarischen Portrits Portritgedichte in der
Korrelierung mit dem Portritgemilde betrachtet.

29 Jorges Luis Borges: ,Neun danteske Essays®, in: ders.: Gesammelte Werke. Der Essays vierter
Teil, iibers. v. Gisbert Haefs, Miinchen: Hanser 2004, S. 201-249, hier S. 209.



72 II. DAS POTENZIELLE GESICHT

mit einer zunchmend appellativen Funktion (siche 4. Gesicht-geben) versechen
wird. Was insbesondere den Teil des Inferno fiir das Interesse am Gesicht so
bedeutsam machg, ist also im Grunde der unterbetonte bzw. nicht weiter ausge-
fithrte Zusammenhang von Gesicht und Person. Das Minus an Kérperlichkeit,
das der ,Schattenleib‘ Belting zufolge begriinden hilft, verhilt sich asymmetrisch
zur Konturierung der Person. Von daher ist sie in einer nahezu ,blinden Welt*/
wcieco mondo“ (Inf. IV,13) auch angesichts der Scharen von zunichst nicht niher
in den Blick zu nehmenden Verdammten und ihrer unterschiedlichen Deformati-
onen eine iz potentialis. Fiir einen kurzen Moment und nur fiir die Begegnung mit
dem cinzigen Lebenden taucht ein Schatten-Gesicht aus dem siedenden Pechsee,
dem brennenden Sarg, dem Bad menschlicher Exkremente hervor, um vom
Lebenden erkannt zu werden und/oder eine knappe, mitunter auch unterbrochene
Rede an ihn zu richten. Kurzzeitig tritt es aus der Unmenge der Verdammten her-
aus in Erscheinung, wodurch nur fiir einen Augenblick einem bestimmten Gesicht
der Vorrang iiber andere visuelle Objekte und einer einzelnen Stimme das Privileg
in der Kakofonie der Holle verlichen werden.

In der Spannung von Menge und Einzelgesicht manifestiert sich zudem das
Prinzip der Hoélle: Zwar gibt es kollektive Strafen, aber nichtsdestotrotz einzelnes
Schicksal. In ihrer Lage, so formuliert Auerbach, driicke sich das Urteil aus, das
iiber die ganze Kategorie an Siindern gesprochen wurde, in ihren Auflerungen
jedoch ein personliches Wesen. ,Schiera®, die ,,Schar” ist das in Dantes Inferno
bevorzugte Wort fiir eine nicht zu iiberschauende, in eine Richtung ziehende Men-
ge von Sitindern, deren Zusammensetzung den kategorialen Stufungen der Holle
unterliegt. Diese Schar tibernimmt dabei die Qualitdten cines bewegten Schau-
spiels, das cher die Masse in Gestalt einer Formation anonymer Stinder und weni-
ger die Masse als Menge an Gesichtern betont. Lange bevor Victor Hugo, E. A. Poe
und Charles Baudelaire die Phinomenologie und Potenz der Masse vor dem Hin-
tergrund einer sich ausdifferenzierenden Gesellschaft und der Ausdehnung der
Stidte ausleuchten,?® prifigurieren Dantes Gesinge auf der symbolischen wie iko-
nischen Ebene erste Vorstellungen von Menschenmengen und -ansammlungen, da
die Schar hier auf dem Grat zwischen einer gewissen Anzahl sinnbildlicher Figuren
und der Ballung vieler Individuen angesiedelt ist. Nicht die Vielen, sondern ledig-
lich die Einzelnen innerhalb dieser Vielen fordern hier ihr Recht, die, wie die Aus-
fuhrungen im tibernichsten Abschnitt zu Gesicht und memoria zeigen, durch den
Vorgang der Individuierung zu einem Surrogat der Masse werden. Die spezifische
Individuierungsfunktion des Gesichts als cin aus der Masse zu isolierendes und
durch personliche Ziige zu identifizierendes ist auch durch die die Verdammten
prigenden Aggregaczustinde der Holle erschwert, wodurch das Gesicht auch ange-
sichts seines Zustands der dringenden Stiitze bzw. Verifikation durch Namen und
Stimme, (toskanischen) Dialekt und Intonation bedarf.

30 Sehr instruktiv hierzu sowie zur formalen wie historischen Uberlappung der Begriffe
Masse, Menge, Ansammlung sieche Wolfgang Kemp: ,,Das Bild der Menge (1789-1830),
in: Stidel-Jahrbuch 4 (1973), S. 249-270.
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Durch seine buchstibliche und allegorische Aufladung steht das Gesicht also
am Beginn einer Verweisstrukeur, die sich auf weitere und zuverlissigere Merkma-
le der Individualisierung stiitzen muss. Auf der semantisch-poetologischen Ebene
ist das einzelne Gesicht der Verdammten ein Appell; es erscheint im Modus des
,Sagen-Wollens“”! mit dem Ziel, die Schaulust des Dante-Ichs als eines Zeugen
der Hélle auf es hin zu zentrieren. Eingebunden in einen hermeneutisch-visuellen
Prozess allmihlicher Fokussierung ist das Gesicht, weil es in der Begegnung vor-
wiegend als Sitz der Stimme fungiert, (noch) kein autonomes, selbstredendes Kon-
zept, sondern eines im Konjunktiv. Hat man dies im Blick, so geben die Charak-
terisierungen des Dante’schen Jenseits als , Theater des Menschen und seiner
Leidenschaften® ihren projektiven Mechanismus zu erkennen und sollten zumin-
dest eine Einschrinkung erfahren.* Denn Charakterisierungen wie diese leiten
sich von bildnerischen Darstellungen verzerrter Gesichter und entstellter Kérper
ab, die der schriftférmigen Ausarbeitung von Himmel und Hélle nachgeordnet
sind. Der Ursprung der Bilder des Jenseits liegt also in der Schrift, deren Ikono-
grafie auf die erschriebene Hélle riickiibertragen wird.*

4. Gesicht-geben

Unter Weglassung alles Zufilligen ist das Gesicht der Holle mit nur wenigen
Attributen versehen und kaum ein Gegenstand der descriptio oder mimetischen
Betrachtung, es ist vielmehr als Widerschein einer spiegelnden Proportion von
Siinde und Strafe zu verstehen. Insofern wird es in der im Text vorherrschenden
ikonischen und symbolischen Spannung eher instrumentell gebraucht und wiirde
sich in der Funktion der Assistenz eines sensus allegoricus erschdpfen, ginge es nicht
eben auch darum, einzelnen Gesichtern eine Stimme und auch umgekehrt einer
Stimme ein Gesicht zu verleihen. Es wundert also nicht, dass das Gesicht dort in
Erscheinung tritt, wo die Verdammnis nicht nur an und fiir sich in ihrer Allge-
meinheit, sondern in ihrer Partikularitit offenbar wird.** Die Wirkungen des

31 Vgl. Charles Grivel: ,Die Identititsakte bei Balzac. Prolegomena zu einer allgemeinen
Theorie des Gesichts®, in: Hans-Ulrich Gumbrecht/Karlheinz Stierle/Rainer Warning
(Hg.): Honoré de Balzac, Miinchen: UTB 1980, S. 83-141, hier S. 92. Grivel argumentiert
mit Blick auf Balzacs Comédie humaine, in der auf der Folie der durch die Grof3stadterfah-
rung verinderten Sehgewohnheiten erstmals Gesicht und Milieu eine Konfiguration bil-
den. In Dantes Commedia hingegen verschrinken sich, wie noch auszufiihren, Gesicht
und Raum, Gesicht und memoria.

32 Auerbach: Mimesis (Anm. 2), S. 192f.

33 Boéhme: ,Imagologie von Himmel und Hélle® (Anm. 5), S. 22f. und Alois Hahn: ,Unend-
liches Ende. Héllenvorstellungen in soziologischer Perspektive, in: Karlheinz Stierle/Rai-
ner Warning (Hg.): Das Ende. Figuren einer Denkform, Miinchen: Fink 1996, S. 155-182,
hier S. 179. Zur diirftigen und kaum selbstindigen Tradition von Hollendarstellungen in
der bildenden Kunst vor Dante vgl. Gmelin: , Einleitung. Die Holle“ (Anm. 4), S. 9f.

34 Zur Anordnung des Ganzen und der Darstellung von Allgemeinheit und Einzelnem in
Dantes Commedia vgl. Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen iiber die Asthetik,
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Gerichts, die die Masse treffen, werden fiir einen kurzen Moment am Einzelnen
exerziert. Zugleich geht vom Gesicht als Ort der Stimme die Freiheit und das Ver-
mogen aus, sich in dem einzigen und wohl letzten vis-a-vis mit einem Lebenden
zu lokalisieren und das (eigene) Vergehen zu perspektivieren, das Vergehen jedoch
auch wie im Fall des Brunetto Latini komplett zu ignorieren.

Die stets anzutreffende Schar an Siindern und ihr eigentiimliches Los provo-
ziert zunichst auf Seiten des Dante-Ich eine Frage, die ihn auf die Suche nach
einem Gesicht gehen lisst. Die allgegenwirtige Siinderschar gleicht hierbei einem
Gebilde aus potenziellen Gesichtern, das in der Formation eines Zugs, einer ,,Pro-
zession” (Inf. XX,8) und unbeeinflusst von ihren Beobachtern seine endlosen und
formalisierten Kreise zieht. Gleichsam eingefroren in die immer gleiche, redun-
dante Bewegung, die die Gesichter auf einen Zustand vor der Erkennung reduziert,
ist es dem Beobachter bzw. Beschauer iiberlassen, ob und wann einige unter ihnen
»Person” werden. Diese metapoetische Frage, wann und ob das Gesicht aus seiner
Potenzialitit, seinem Konjunktiv heraustritt, um fiir einen kurzen Moment die
erzihlerische Integritit der Person herzustellen, rithrt an das Wesen der Poetolo-
gie, die hier nicht so sechr am Gesicht, sondern an der rhetorischen Erzeugung des
,Gesichts als Artefakt” interessiert ist.>

Gesichtsgebung erfolgt jedoch nicht nur im selektiven Blick des Betrachters,
ofter noch sieht sich das Dante-Ich einer in der mittelalterlichen Totenwelt bis
dahin beispiellosen ,,Fiille von Adressierungen, Anrufungen und Appellen® ausge-
setzt: Gesichter kimpfen sich, um zu erscheinen und vernommen zu werden, aus
brennenden Sirgen und Blut- oder Pechseen hervor oder verrenken sich, einge-
bunden in einen nicht zu stoppenden Wirbel, Kopf und Hals nach dem Adressa-
ten. Es scheint, als wiirde mit dem Eintritt des Lebenden in die Holle die Szenerie
erst animiert, der Mechanismus eines fortwihrenden Strafvollzugs erst in Gang
und zur Anschauung gebracht und als wiirden die einzelnen Bilder durch seinen
fortgesetzten Blick erst ihre kinetische Wirkung entfalten. Nur fiir einen Moment
tritt ein Gesicht aus seiner Potenzialitit heraus in Erscheinung, bevor es in die
gesichtslose Schar der Leidensgenossen zuriicksinkt. Hier greift eine Konfigurati-
on von Adressierung, einzelnem Gesicht und der auf ihm reflektierten Strafe, die
sich zu einem Appell formiert: Verdammte ,,rufen den schattenwerfenden Passan-
ten an, um ihn zur Nachrichteniibermittlung fiir sich in Anspruch zu nehmen®.*°
Er beugt sich sogleich zu ihnen hinunter und vollzieht hier buchstiblich, nimlich
in der physischen Hinwendung zu den Verdammten, den Wunsch, mit den Toten

Bd. 2, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1970, S. 214; und zum beriihmten Zusammenhang
von wechsellosem Dasein und Geschichtlichkeit der Jenseitsfiguren sowie dem Topos der
,zu ehernen Bildern versteinerten' Individuen siehe Hegel: Vorlesungen iiber die Asthetik,
Bd. 3, S. 406 und Kablitz: ,Bilder der Commedia“ (Anm. 8), S. 306ff.

35 Vgl. zum Konzept Sigrid Weigel: ,,Das Gesicht als Artefakt. Zu einer Kulturgeschichte des
menschlichen Bildnisses®, in: dies. (Hg): Gesichter. Kulturgeschichtliche Szenen aus der Ar-
beit am Bildnis des Menschen, Miinchen: Fink 2013, S. 7-29.

36 Allerkamp: Anruf, Adresse, Appell (Anm. 16), S. 267.
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zu sprechen und markiert so den tiberzeitlich und tiberhistorisch geltenden Aus-
gangs- und Endpunke aller Dichtkunst.

Tacsichlich driicke sich in der spezifischen Gebirde des Hinauf oder Hinunter,
genauer in der prizisen Angabe der Kopf- und Gesichtshaltung die graduelle
Zuwendung des Dante-Ich aus; vice versa erfahren aber auch die Gesichter der
Verdammten, die aufgrund der Meteorologie der Hélle und ihres Auftritts in
Scharen nur schwer zu erkennen sind, eine Bedeutungssteigerung durch Haltung
und Positur: Thre Kopfstellung zeigt ihre sei es kurzfristige Vereinzelung bzw. ihr
Ausscheren aus dem Strom der Siinder an, sie blicken nach oben, adressieren ihre
Rede von unten und stehen so — in Gemeinschaft oder in Konkurrenz zum Namen —
im Dienst der Erinnerungsleistung des Jenseitsreisenden.

Es sind diese prizisen Aufficherungen der Kopf- und Gesichtshaltung, die
sowohl fir das Personal des /nferno wie auch fiir das Dante-Ich gelten und die
Sandro Botticelli in seinem Dante-Zyklus (1480-1495) zu ciner Ausgestaltung
dieser Fiille von Ansichtigkeiten und Gesichtsstellungen bewog: Auf den erhalte-
nen 92 Pergamentbogen Botticellis ist Dante nicht weniger als 246 Mal darge-
stellt, und die rdumlichen Anordnungen, in die der Kiinstler dasselbe Gesicht
immer wieder neu eingestellt hat, nehmen kein Ende.

Botticellis Zeichnungen sind, wie Damian Dombrowski festhilt, einerseits ein
Reflex auf den Dante-Kult in Florenz, der die markante Physiognomie des Dich-
ters in zahllosen Werken tiberlieferte. Andererseits aber hat Botticelli seine kine-
tisch zu nennende Darstellungsweise in einer beeindruckenden Prizision auf die in
der Commedia geschilderten Situationen abgestimmt und — begiinstigt durch die
besondere visuelle Suggestionskraft des /nferno — jede erdenkliche Portritstellung
aufgeboten, ohne diese Stellungen auch nur einmal zu wiederholen (Abb. 5a-5f).
Auf einem der Bilder der Botticelli-Zeichnungen sehen wir, Dombrowskis Lesart
folgend, das Dante-Ich erschiittert vom Anblick der Wucherer im Flammenregen
(im 7/8-Profil), im nichsten Moment aber verachtungsvoll auf diese Verdammten
blickend (im Profil), mit fragender Miene Schutz suchend bei Vergil (im Dreivier-
telprofil, von vorn), die wiisten Fliiche eines Rdubers mit Geringschitzung strafend
(im leicht bildeinwirts gedrehten Profil), erschiittert der Schilderung des Odysseus
lauschend (im leicht verlorenen Profil zwischen den angehobenen Schultern);
schliefSlich der Verzweiflung nahe angesichts der immer schlimmeren Folterungen
(im Dreiviertelprofil, von oben).”” Und so lief3e sich die Reihe weiterer Ansichten in
Botticellis Prospekt zum Purgatorio und zum Paradiso leicht fortsetzen. Der Win-
kel, die Kopfhaltung und nicht zuletzt die Mehrfachprisenz der Dante- und Ver-
gil-Figuren innerhalb der einzelnen Zeichnungen Botticellis exponieren die bereits
im Text angelegte Affinitit zur Zerlegung der Szenen, die die Blitter untereinan-
der anschlussfihig machen und den Gedanken der Fortsetzung implementieren.

37 Damian Dombrowski: ,Botticelli, Dante, and Space in Portraiture®, in: Mona Kérte/Ru-
ben Rebmann/Judith Elisabeth Weiss/Stefan Weppelmann (Hg.): [nventing Faces. Rheto-
rics of Portraiture between Renaissance and Modernism, Berlin/Miinchen: Deutscher

Kunstverlag 2013, S. 4466, hier S. 60f.
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Abb. 5a-5f: Sandro Botticelli, Zeichnungen zu Dantes Divina Commedia (1470 — 1500)

Allein in Botticellis Zeichnung des 9. Gesangs werden die beiden Wanderer gleich
finfmal in verschiedenen Situationen nach Art ,phasenverschobener Simultan-

bilder” *® dargestellt (Abb. 6). Im linken Bildteil blicken die Dante- und Vergil-

Figur in einer ersten Sequenz nach oben zu den drei haareraufenden Furien Alekto,

38 Vgl. Heinrich-Th. Schulze Altcappenberg: ,,per essere persona sofistica. Botticellis Bilder-
zyklus zur Géttlichen Komédie®, in: Ausst. Kat. Sandro Botticelli. Der Bilderzyklus zu
Dantes Gittlicher Koméidie, Kupferstichkabinett Berlin (15. April-18. Juni 2000), Ostfil-
dern: Hatje Cantz 2000, S. 14-35, hier S. 32. Schulze Altcappenberg stellt fest, dass die
Bildform sich je anders zu den drei Cantiche verhilt. Wihrend im Inferno die Mehr-
fachstationen der Wanderer auf einem Bild dargestellt sind, was die statische Situation der
sunverriickbar an ihren Platz gebundenen Verdammten® betont, korrespondiert der zu-
nehmenden Beschleunigung der Reise im Purgatorio eine Beschleunigung der Bilder mit
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Tisiphone und Megira, in einer zweiten Sequenz unmittelbar neben der ers-
ten werden der Dante-Figur, die durch den Blick der Medusa zu versteinern droht,
die Augen durch Vergil verdeckt, in der dritten Sequenz geht die Dante-Figur vor
einem Engel in die Knie, der den beiden daraufhin das Tor der Stadt Dis aufstof3t,
in der vierten Sequenz blickt die Dante-Figur, einmal durch das Tor hindurch-
geschritten, auf eine Ebene flammender Griber, aus denen sich die Hiupter von
Erzketzern winden, und schliefSlich gehen die beiden in einer letzten Sequenz,
nur mehr bis zur Leibmitte abgebildet, ihres Wegs und damit unten aus dem Bild-
rand.

Durch ihre kongeniale Visualisierung des Kompositionsprinzips nach Art einer
die Einzelheiten glossierenden , Erzihlweise” erhalten Botticellis im letzten Drittel
des 15. Jahrhunderts entstandene Zeichnungen in der aktuellen Forschung selbst
den Status eines wenn auch ungewohnlichen Kommentars zur Commedia. Mit
gewissem Recht konnen sie auch als bildlogische Vorldufer des im 20. und 21.
Jahrhundert so populiren (Dante-)Comic gelten, weil sie anstelle der Zentralper-
spektive eine Simultanerzihlung setzen, das Umblittern in die rdumliche Organi-
sation integrieren und auf eine illusionire Tiefendimension,” heute wiirde man
wohl von einer Psychologisierung des Raums sprechen, verzichten. Zudem arbei-
tet Botticelli auf manchen Blittern mit dem Mittel der farblichen Kontrastierung
sowie der Serialisierung; beides, insbesondere aber letzteres Prinzip, beansprucht
der Comic fiir seine Bildgrammatik und baut es aus. Botticellis Bilderzyklus, fiir
den er vermutlich eine , Art Thesaurus mit typischen Motiven, Kérperhaltungen
aus fritheren Dante-Illuminationen zur Verfiigung® hatte und der bis zu 550 Ver-
dammte, wenn auch mitunter nur deren Kopfe oder Beine aufweist,*® bietet auch
wegen seines vertikalen Schnitts durch den Gesamtraum eine der souverinsten
bildnerischen Anverwandlungen von Dantes /nferno, u.a. weil er das serielle Moment
innerhalb der Poetologie Dantes in ein nahezu kinematisches tiberfiihren hilft.
Indem der Dante’sche Text mit den Bildern Botticellis nach Art eines Paragone
zusammentrifft, ,welcher die Grenzen der Macht des Wortes und des Bildes

berithrt,*! wird ein Feld eroffnet, das seine Produktivitit Jahrhunderte spiter und

Konzentration auf den vergréferten Hauptfiguren, deren Bilder, stellte man sie transpa-
rent hintereinander, nach Art eines ,Daumenkinos” funktionieren.

39 Ausfiihrlicher zu den spezifischen Bildlosungen Botticellis siche Franziska Meier: ,, Renais-
sance des Mittelalters? Zu den Dante-Illustrationen von Sandro Botticelli (Text zur Diskussi-
on)“, in: Kunstgeschichte. Open Peer Reviewed Journal (2013), http://www.kunstgeschich-
te-¢journal.net/331/1/Botticelli.pdf (letzter Aufruf: 20.05.2016). Fiir Uberlegungen von
Botticelli zum Comic siche Achim und Eva Holter: ,Dante im Comic®, in: Monika
Schmitz-Emans (Hg.): Comic und Literatur: Konstellationen, New York/Berlin: De Gruy-
ter 2010, S. 17-49, hier S. 20f. Siehe dort auch die Ausfithrungen zur seriellen Struktur in
den Holzstichen Gustave Dorés.

40 Henrik Engel: Dantes Inferno. Zur Geschichte der Hollenvermessung und des Hollentrichter-
motivs, Berlin/Miinchen: Deutscher Kunstverlag 2006, S. 110.

41 Vgl. Hartmut Kéhler: ,Die Anlage von Dantes Inferno®, in: Dante Alighieri: La Comme-
dia. Die Géttliche Komédie [-I1I, Bd. I Inferno. Italienisch/Deutsch, in Prosa iibers. und
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Abb. 6: Sandro Botticelli, La Divina Commedia, Inferno 9 (1470-1500)

vermittelt {iber Gustave Doré in den Frithformen bewegter Bilder, wie der Schat-
ten produzierenden Apparatur der Laterna Magica und dem Film, entfaltet.
Nachweislich zeigte Paul Hoffmann 1872 auf der Grundlage von Dorés Inferno-
Holzstichen zur Commedia eine ins Rundformat abgewandelte Héllenwanderung,
Diese Adaption Hoffmanns kann als ein Bindeglied zwischen dem in Einzelsituati-
onen zerlegten Urtext und den frithen kinematografischen Experimenten gelten.
Dankbar wurde hier die Episodenstruktur iibernommen und mit fiir die Zeit unge-
wohnlich spektakuliren Spezialeffekten kombiniert.? Die Commedia wird, so kann
man aus dem Reichtum an grafischen Adaptionen schlielen, zu einem besonderen
Versuchsfeld fiir den Comic und sein Derivat, die Graphic Novel.> Dies hat neben
motivischen auch ikonographisch-strukturelle Griinde: Zunichst prifiguriert das
Dante-Ich den Typus eines unantastbaren Superman, der als einziger Sterblicher die
Holle lebend durchschreitet und damit das einldst, was Friedrich Wilhelm Joseph
Schelling Dantes Commedia bescheinigte: Dante selbst sei die Hauptperson, die

kommentiert v. Haremut Kohler, Stuttgart: Reclam 2010, S. 543546, hier S. 543 und
Schulze Altcappenberg: ,per essere persona sofistica“ (Anm. 38), S. 15.

42 Holter: ,Dante im Comic* (Anm. 39), S. 24f. Zu den zwischen 1906 und 1937 entstande-
nen 14 Dante-Verfilmungen siche Francesco Tiga ni Sava: Dante scrive il cinema. Per una
lettura cinematica della Divina Commedia, Catanzaro: Lido 2007.

43 Vgl. Hoélter: ,Dante im Comic” (Anm. 39), S. 19.
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Jnur als Band fiir die unermeflliche Reihe von Gesichten und Gemilden“ diene.**

Wichtiger ist aber noch, dass der in Dantes Commedia zur Disposition stehen-
de Kérper mit der Anmutung von Kérpern im Comic harmoniert, denn der
Comic-Korper stellt in dem oben erwihnten Sinn ebenfalls eine Art terme neutre,
eine Vergewisserung wie Beraubung im Sinne ciner gezielten Reduktion des Kor-
pers durch Uberzeichnung einzelner Teile und die Marginalisierung anderer dar.
Vielleicht ldsst ihn gerade dieses Moment eine groffe Widerstandskraft entfalten; die
Sensationen des Korpers in Gestalt von Torsionen, Verunstaltungen, Sprengungen,
Schnitten und Teilungen haben also genau hier ihren kongenialen Ort, weil sie eine
Relevanz nach der Seite des Plots und fiir den poetologisch-narrativen Zusammen-
hang entfalten. Denn der Comic arbeitet durch seine historische Nihe zur Karika-
tur per se mit anders dimensionierten Kopfen, Korpern etc. und macht sie gewisser-
maflen zu einer seiner Bedingungen. Die ,strukturelle Gewalt an Comickérpern®
prisentiert Gesichts- und Korperansichten als zerschnitten, fragmentiert und mit-
unter ohne Einheit, weil mit ihnen zum nichsten Panel tibergeleitet werden muss
und sie auch als Bedeutungstriger fiir Zeit und Bewegung eingesetzt werden.®
Zugleich ist der Comic ein Genre, das anstelle der in den bildenden Kiinsten
stark verankerten komplexen Darstellungsweisen des Gesichts neue Wege der
Affektdarstellung und -verstirkung einschligt. Auch wenn eine solche Generali-
sierung problematisch erscheint, zeigt sich doch die Tendenz, starke Eindriicke
und Emotionen im Comic nicht zwingend tiber das Gesicht zu erzihlen. Vielmehr
arbeitet der Comic zur Intensivierung des Ausdrucks mit Vergrofferungen von
Gesichtsteilen, mit dem subtilen Einsatz von Farbgebung und onomatopoetischen
Sprechblasen.®® Oder er verleiht dem Jenseitsreisenden, wie in der Adaption des
amerikanischen Comic-Zeichners Seymour Chwast geschehen, eine Sonnenbrille,
die in der Dunkelheit wohl kaum nétig und daher eher als modisches Zugestind-
nis zu werten ist, als Schirm gegen die dufleren Zumutungen und als erzihlimma-
nent gegen die vom Gesicht wegfiithrenden bzw. iiber es hinausweisenden Mog-
lichkeiten des Ausdrucks (Abb. 7). Der Comic und erst recht der Dante-Comic
entwickelt einen mit der Commedia harmonisierenden Vorschlag zur Anmutung
von Gesichtern, dem Verhiltnis zu ihrem Gegeniiber und damit einen Vorgang

44 Schelling: ,Uber Dante in philosophischer Beziehung® (Anm. 10), S. 153.

45 Elisabeth Klar: ,Wir sind alle Superhelden. Uber die Eigenart des Kérpers im Comic —
und iiber die Lust an ihm®, in: Barbara Eder/Elisabeth Klar/Ramén Reichert (Hg.): Theo-
rien des Comic. Ein Reader, Biclefeld: transcript 2011, S. 219-236, hier S. 221f. Wie Klar
feststellt, widerfihrt den Helden in den einzelnen Panels ein kleiner Tod, weil sie vom Pa-
nelrand zerschnitten und ihre Teile fragmentiert agieren.

46 Ed S. Tan: ,The Telling Face in Comic Strip and Graphic Novel®, in: Jan Baetens (Hg.):
The Graphic Novel, Lowen: Cambridge University Press 2001, S. 31-46, hier S. 45. Tan
findet zunichst ein Set an angeblich kulturell invarianten, fazialen Basisemotionen fiir
den populiren Comic charakteristisch und orientiert sich dabei an den, von Paul Ekman
und Wallace Friesen in ihrem Buch Unmasking the Face aus dem Jahr 1975 gebiindelten,
Grundemotionen. Im Verlauf der Argumentation verwirft Tan dieses Schema jedoch, weil
es sich als zu wenig komplex erweist.
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Abb. 7: Seymour Chwast, Canto V (2010) Abb. 8: Seymour Chwast, Canto IX (2010)

Unten im Bild ist der hinfillige Begleiter Das linke Bild zeigt die Megiren
Vergil neben dem mit Accessoires gruppiert um ihre Mitte: die Medusa.
verschenen Dante-Ich in die Betrachtung Im Bildausschnitt unten: Vergils Hand
der im Hollensturm wirbelnden Siinder verdeckt das Gesicht des Dante-Ich.
versunken.

der Gesichtsgebung, den Dante als eine sukzessive Entwicklung begriff. Aus der
Schar potenzieller Gesichter schilt sich durch den selektiven Blick des Betrachters
und im Verein mit einer ertdnenden Frage oder einem Appell ein — wenn auch
verunstaltetes — Gesicht heraus.

Post mortem zunichst gesichtslos, sind manche Bewohner aufgrund der Beson-
derheit ihres Ausdrucks, ihrer sprachlichen Geste und ihres Idioms doch gut zu
vernechmen, wodurch die gleichsam physiognomische Stimme die Erkennungsleis-
tung tibernimmt. Karlheinz Stierle nennt die gerettete Zunge das den Verdamm-
ten unentreiflbare Gut,” durch Stil und Wortwahl beschreiben sie sich gleichsam
selbst. Ist das Gesicht hier nicht einmal mehr in die sinnliche Erscheinung einge-
bunden, so wird in anderen Fillen deutlich, dass es ein — selbst nicht ausreichen-
des — Glied in der Reihe der zur (Wieder-)Erkennung notigen Phinomene mit
appellativer Strukeur ist und sich in der Trope der Prosopopéie fassen lisst. Je nach

47 Karlheinz Stierle: Das groffe Meer des Sinns. Hermeneutische Erkundungen in Dantes ,Com-
media‘, Miinchen: Fink 2007, S. 72f.
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etymologischer oder rhetorischer Ausprigung sind dieser Trope andere Nuancie-
rungen beigegeben. Etymologisch meint Prosopopéie: Ein Gesicht geben, rheto-
risch hingegen ist mit ihr die Strategie der Verstimmlichung verbunden, genauer
geht es darum, dem Niche-Personalen, also Steinen, Wolken etc., eine Stimme zu
verleihen. Dante verkompliziert diesen Vorgang, indem er Odysseus ein Angesicht
verweigert und ihm nur eine Flamme als Zunge und mithin lediglich eine stimm-
liche Prisenz gewihrt. Bei Quintilian sind die Operationen des Gesicht-Gebens
und des Stimme-Verleihens zusammengefiihrt: Prosopopoie wird bei ihm zu einer
Gedankenfigur, mit der wir Verkorperung und Redegabe mittels Sprache erfinden
und so Abwesenden oder Toten ein Gesicht verleihen.*® Verallgemeinernd lisst
sich also sagen, dass in der Figur der Prosopopéie den Toten und Abwesenden mit-
tels fiktiver Reden eine Stimme und ein sprechendes Gesicht verlichen werden,
wodurch das Gesicht-Geben einen dezidiert sprachlichen Effekt mit sich fihrt.
Paul de Man erinnert am Beispiel von William Wordsworths Essays on Epitaphs
daran, dass eine Stimme einen Mund, ein Auge und letztlich ein Gesicht voraus-
setzt, eine Kette, die sich in der Etymologie des Namens dieser Trope manifestiert:
~prosopon poien, eine Maske oder ein Gesicht (prosopon) geben®. Er bezeichnet
die Prosopopoie weiter als die den epitaphischen oder autobiografischen Diskurs
dominierende Figur und charakterisiert sie, als habe er die Dante’sche oder eine
vergleichbare Holle im Sinn, als , Fiktion der Stimmc-von-jenscits-des-Grabes“.49
Dabei stehen dem vorliegenden Fall, Toten neben dem Korper auch noch ein
Gesicht zu verleihen, aus ,,Absenz Prisenz, aus dem Tod Leben und aus der
Stummbeit eine Verlautbarung zu machen®, Schwierigkeiten theologischer und
textoperativer Art gegeniiber.’® Als Trope ist die Prosopopdie eine in sich wider-
spriichliche Figur der Gesichtsgebung, da sie den Akt der Verleihung sprachlich,
also in der symbolischen Ordnung der Schrift, und niche visuell vollzieht, womit
sie ebenso als eine Figur des defacement beschrieben werden kann.! Wie also im
Wort des ,,Schattenleibs“ das Geben und Nehmen von Kérpetlichkeit und mithin
von Person-Sein ausgehandelt wird,”” so ist auch die Figur der Prosopopdie eine,

48 Marcus Fabius Quintilian: Ausbildung des Redners, IX, 2.40, hg. v. Helmut Rahn, Darmstadt:
WBG 1975, S. 286f.

49 Paul de Man: ,Autobiographie als Maskenspiel®, in: ders.: Die Ideologie des Asthetischen,
Frankfurta. M.: Suhrkamp 1993, S. 131-146, hier S. 140f.

50 Bettine Menke: ,,Prosopopoiia. Die Stimme des Textes — die Figur des ,sprechenden Ge-
sichts™, in: Gerhard Neumann (Hg.): Poststrukturalismus. Herausforderung an die Litera-
turwissenschaft, Stuttgart/ Weimar: Metzler 1997, S. 226-251, hier S. 233.

51 Vgl. Cynthia Chase: Giving a Face to a Name. De Man’s Figures. Decomposing Figures. Rheto-
rical Readings in the Romantic Tradition, Baltimore: Johns Hopkins University Press 1986,
S. 84: ,Prosopopoeia, or the giving of face is defacement, then, insofar as if face is given by an
act of language it is only a figure®. Dt. dies.: ,Einem Namen ein Gesichr geben, in: Anselm
Haverkamp (Hg.): Die paradoxe Metapher, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1998, S. 414-436.

52 Belting beschreibt den Schatten als Vergewisserung wie Beraubung des Kérpers. Denn
neben ihrer Vagheit seien die Verdammten mit verschiedenen kérperlichen Eigenschaften
ausgemalt, so dass mancher Schatten sogar magern kann. Siehe Belting: ,,Bild und Schat-
ten“ (Anm. 11), S. 194.
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die ein Gesicht gibt und verleiht, diese Geste jedoch im Vollzug schon einschrinke,
da es sich um eine Gesichtsgebung allein in der linearen Abfolge der Schrift han-
delt. Nicht zuletzt in der rhetorischen Figur der Prosopopéie, die in der Apostro-
phierung einer abwesenden Person ihre Habhaftwerdung intendiert, sollen die
Gesichter der Verdammten als Adresse von Erinnerung dienen.

5. Gesicht und memoria: Begegnungen der dritten Art

Geht man einmal hinter den der Prosopopdie immanenten Selbstwiderspruch von
Gesichtsgebung und defacement zuriick, so lassen sich Dantes Hollenbewohner als
animierte bzw. sprechende Bilder von Toten auffassen. Die Hélle tritt dabei als
eine Art Werkstatt der Schattenbildnerei auf. Anders aber als die Kunst agiert sie
nicht wie ein von Platon im zehnten Buch seiner Politeia gescholtener ,,Nachbild-
ner®, sondern kreiert Wesen, deren Bild als ein In-Erscheinung-Treten des Wesens
verstanden werden kann und das in einem Spannungsfeld zu géttlicher Vollkom-
menheit steht. Die Hélle ist der paradoxe Ort einer ,Vollkommenheit des Unvoll-
kommenen®, insofern als in den entstellten und verdrehten Korpern die Vollkom-
menheit Gottes wie im Negativ aufscheint.”> An das Bild als einem allen Sinnen
zuginglichen, in Metamorphose befindlichen Gesamtkunstwerk ist eine Memori-
alfunktion gekniipft, die einen Teil ihrer Dynamik iiber den Einsatz des Gesichts
erhilt. Denn die wenigen, aber erlesenen Gesichter des /nférno scheinen ungeach-
tet ihrer Verrenkungen, ihrer Frost- und Hitzespuren zunichst dem Anspruch
eines selbstihnlichen Portrits gerecht zu werden, das, eingespannt in eschatologi-
sche Elemente vom Ende und Tod des Menschen, als beides, als ,, Dokument des
Gesichts und Erinnerung an ein Gesicht“ gelten kann.’* Ahnlich der Funktion
des Portrits in der Frithen Neuzeit konnen die Gesichter als ein vitaler Einspruch
gegen den Friedhof und das Beinhaus als letztem Bestimmungsort gelten, in dem
die Mehrheit der Bevélkerung namenlos und ohne erkennbare Verbindung zu
ihrer einstigen Person in Form von Totenschideln ruht. Ein Schidel wird erst
sichtbar, so Belting, wenn der Mensch das Gesicht verliert, das er im Leben getra-
gen hat, weshalb das frithe Portrit den Verlust des Gesichts auf eine symbolische
Weise umkehrt und das Gesicht ins Bild zuriickholt.

Diese zwei, sich gegenseitig in Schach haltenden Zustinde des Portrits, einer-
seits Dokument des Gesichts und andererseits Einspruch gegen die Verginglich-
keit zu sein, hat der weniger mit der Ikonografie der Héllenfiguren, wohl aber mit
der Tkonografie des Autors Dante als einem Bild aus zweiter Hand spielende isldn-
dische Kiinstler Erré (*1932) in seiner Deutung gleichsam ,hinterlegt’, weshalb ein

53 Katharina Miinchberg: ,Dante auf der Suche nach Vollkommenheit®, in: Verena
Olejniczak Lobsien/Claudia Olk/Katharina Miinchberg (Hg.): Vollkommenbeit. Asthetische
Perfektion in Antike, Mittelalter und Frither Neuzeit, Betlin/New York: De Gruyter 2010,
S. 91-107, hier S. 96.

54 Hans Belting: ,Gesicht und Totenschidel. Zwei Ansichten im Widerstreit®, in: Trajekte 13
(2012) 25, S. 24-30, hier S. 24.
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Abb. 10: Errd, Dante (1967/1968)
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kleiner Exkurs angebracht ist. Errés 1967/1968 entstandene Serie 7he Monsters
zeigt Konterfeis prominenter Figuren aus Politik, Kunst und Kultur, die nahezu
ausnahmslos mit hisslichen Fratzen kombiniert und/oder zu doppelgesichtigen
Wesen montiert werden. Dabei reagiert er bereits auf sie als in Serie gegangene
Ikonen bzw. Kultfiguren und versucht die hierfiir stets abgerufenen Attribute zu
verwirren und zu unterlaufen. Ganz unabhingig von ihrer Fama zitiert er populi-
re Gesichter und ordnet ihnen monstrose Aquivalente zu. Rahmenlos stoffen hier
in der Regel zwei nur durch eine Kante getrennte Ansichten aufeinander. So
erscheint Dante zunichst auf der linken Seite des Doppelbildes nach dem Vorbild
des Giotto’schen Dante-Bildnisses im Profil (Abb. 9 und 10).

Giotto hatte sein Dante-Portrit mit der fiir die ikonografische Uberlieferung so
folgenreichen roten Kopfbedeckung und dem markanten Profil versehen. In ihrer
reduktiven Einférmigkeit bei hohem Wiedererkennungswert erweisen Attribut
und Ansicht eine ungeheure Beharrungs- und Streukraft, indem sie als Marken-
zeichen Eingang in scheinbar minderwertige Formen der Portritkunst wie die
zeichnerisch vereinfachende Karikatur und in Ikonotexte wie den Comic und die
Graphic Novel finden. Wihrend mit Giottos Portrit also die wenigen, aber ausrei-
chenden Attribute der Portrit-im-Profil-Tradition Dantes bereitstanden und die
Einheit der Commedia als eines Werks in der ersten Person mit dem gemalten
Gesicht des Autors als ,Dante poeta’ befestigten, kombiniert Erré zunichst zwei
Doppelgesichter zu einem Tafelbild: Dem in den giotto-typischen, hier aber in
blasseren Farben gemalten, linken Gesicht im Profil sitzt eine Maske in Schwarz-
weif§ auf, die die primdren Merkmale, Nase und Mund, nicht nur verdoppelt, son-
dern vergrobert, fratzenhaft tiberzeichnet. Der iibereinandergelegte Gesichts-
ausschnitt teile sich mit dem grofStenteils verdeckten (ebenfalls tiberformten)
Gesichtsausschnitt das Kinn und das Auge. Diese Maske der Maske inthronisiert
diese somit nicht als Verfilschung des wahren Gesichts, sondern als die eigentliche
Anschauungsform und gibt die Idee eines ,wahren Gesichts® schliefSlich der Fiki-
on preis. Errés Dante-Portrit ist, weil ohne jede historische ,wahre’ Referenz,
eigentlich gesichtslos, weshalb er die Wucherungen und Vervielfiltigungen der
Dante-Tkonografie in eine Art ,Deckbild® (nach Art einer fiir Deckerzihlun-
gen/-erinnerungen typischen Kompromissbildung) iiberfiihrt. Uberdies rufen die
Uibereinander gelagerten Masken Topoi wie ,Autorschaft als Maskenspiel® auf.
Denn sie erzeugen eine Reibung mit Blick auf die zu Dantes Zeiten noch nahezu
selbstverstindlich durch die Ich-Form verbiirgte Einheit zwischen Autor, Erzihler
und Figur nach Art eines ,autobiografischen Pakts’, durch den im Text allein die
Positionen von erzihlendem und erzihltem Ich geschieden werden. Diese Unge-
schiedenheit ist freilich nur ein Reflex auf den hier nicht weiter zu entfaltenden,
hochgradig komplexen Zusammenhang einer spatmittelalterlichen auctoritas, mit
der alsbald vormoderne Erscheinungsweisen literarischer Autorschaft interferie-
ren.”

55 Niheres hierzu siehe: Albert Russell Ascoli: Dante and the Making of a Modern Author,
Cambridge: Cambridge University Press 2011, S. 10ff.
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Abb. 11: Dante Alighieri,
Commedia (14. Jahrhundert)

nolatone lacofti
Igea ofotellache er.
lovuc cofaia eramagofiia ficken

Die Tatsache, dass in der Commedia die Grenze zwischen diesen Instanzen
noch nicht gezogen ist (obschon es strukturell gesehen, gleichsam transhistorisch
gedacht, stets Verschiebungen und Uberlagerungen zwischen Autor, Erzihler und
Figuren gibt), hat logischerweise Konsequenzen fiir die bildliche Darstellung der
Ich-Figur der Commedia und fihrt zu einer Dante-Emblematik, die mit wenigen
Merkmalen bedacht, Gesicht und Aussehen in der Karikatur, im Comic und im
Film auflange Siche prigen. Vielleicht ist die Mehrgesichtigkeit im Tafelbild Errés
auch ein Hinweis auf die Dantes /nferno durchziehenden Mischwesen wie Geryon
oder den in der tiefsten Vereisung hausenden Hollenfiirsten Luzifer, der nur einen
Kopf, aber drei farblich unterschiedene Gesichter hat. Wihrend er in jedem seiner
Miinder drei prominente Siinder, Judas, Brutus und Cassius, zermalmt, weint
Luzifer aus sechs Augen (Inf. XXXIV,28-69) (Abb. 11 und 12).

Was also im Werk Dantes monstrds vervielfacht und gleich-ansichtig erscheint,
wird im Bild Errds sichtbar, weil nicht passgenau, tibereinander gelegt. Hilt das
linke Bild Errés schon in sich eine Verdoppelung des Gesichts bereit, so grenzt an
dieses Portrit ein weiteres, nur durch eine Schnittkante getrenntes Bild, das eben-
falls doppelgesichtig einen (halben) Totenkopf en face mit einem Profilbild kombi-
niert. Die hier greifende Mehransichtigkeit ez face und im Profil zitiert eine auf
Dynamisierung, Facettierung und Desillusionierung beruhende Bildkompositi-
on, die in anderer Konzentration bei den Kubisten und Surrealisten begegnet. Die
Gesichesfliche ist aufgebrochen, zwei Ansichten sind hier ineinander verkeilt,
um ein alternatives Ganzes der prominenten Person in den verschiedenen Sta-
dien ihrer medialen Reprisentation (als soziale Maske, als Maske einer Maske, als
memento mori und inflationires Profilbildnis) anzubieten. Indem Erré diese
Ansichten und Zustinde hart aneinanderstof8en lisst, ,baut’ er diese gleichsam zu
einem Portrit nach Art eines doppelten Vexierbilds zusammen und erinnert dabei
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Abb. 12: Sandro Botticelli, La Divina Commedia, Inferno XXXIV (1470-1500)

an die Technik des Pendants, der zwei Tafeln.’® Wihrend es das klassische Pendant
dem Rezipienten iiberlisst, die beiden angrenzenden Bilder aufeinander zu bezie-
hen, erzwingt Erré im Dante-Bild den wechselweisen Bezug dieser durch Vorbild
und Maske, Totenkopf und Profil noch verkomplizierten Anschauungsweisen.
Durch die Gleichzeitigkeit der Wahrnehmung verstellender und entstellender,
verbergender und offenbarender Partien stehen Vorbild und Maske, Vanitas und
Uberleben in einer diese unterschiedlichen Register egalisierenden Beziehung
zueinander, die auf das je andere zu- oder iibergreifen. So auch die dem geschlos-
senen Mund aufsitzende, angegriffene Mund- und Zahnpartie im rechten Bild,
die mehr als ein memento mori oder caput mortem aus dem gezihmten Bild hervor-
bricht und darin ganz dantesk dem Tod zu einer ebenbiirtigen, nahezu vitalen
Ansicht verhilft.

In Dantes Inferno — und hier komme ich vom Bild zum Text zuriick — wird dem
Tod als groflem Gleichmacher das Portrit einer postmortalen Existenz entgegen-
gesetzt. Dabei tibernimmt dieses Bild nun andere Aufgaben, denn es ist nicht
mehr blofles Zeugnis eines Lebenden gegen den Tod oder die Vorwegnahme sei-
ner Sterblichkeit, sondern es ist ein Bild des Toten nach dem Tod. Dante hat sich

56 Wolfgang Ullrich: ,Das zweite Gesicht und die Kunst des Pendants®, in: Esther Schlicht/
Max Hollein (Hg.): Errd. Portrait and Landscape/Portrit und Landschaft, Ostfildern:
Hatje/Cantz 2011, S. 97-103, hier S. 99.
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der Ausarbeitung des Partikularen, Besonderen und Spezifischen dieser postmor-
talen Existenz verschrieben, geht es bei ihm in einer paradoxen Bewegung und in
Abwandlung einer italienischen wie deutschen Redewendung doch darum, dem
Tod ins lebendige Antlitz zu sehen.”” Mit anderen Worten gesellt Dante der empi-
rischen Wahrnehmung, die von Ubergangsstadien wie der Verwesung abgesehen
nur zwei Zustinde des Kopfes, nimlich Gesicht und gesichtslosen Schidel kennt,
eine dritte hinzu: die Wahrnehmung des nach dem Tod entstandenen Schattenge-
sichts, auf dem sich diesseitige Schuld und jenseitige Qual verkniipfen und das
lebende Gesicht an Intensitit iiberbieten. In der Strafe verdunkelt oder entstellt
ist es dennoch kenntlich, womit es die fiir die abendlindisch geprigte Vorstel-
lungswelt entscheidende Verquickung von Jenseitsschicksal und moralischer Bio-
grafie des Verstorbenen®® iiberhaupt erst bildet: So ist das durch den Feuerregen
von Sodom und Gomorrha verbrannte Gesicht seines geliebten Lehrers Brunetto
Latini — wenn auch mit Mithe — erkennbar, weil ,dessen geistige Spannkraft noch
immer unter den verwiisteten Ziigen hervorschimmert*.”’

Den in der frithen Neuzeit geliufigen Ansichten des Menschen addiert Dante
also eine dritte Ansicht, wenn er den , konkurrierenden Portrits“ von Gesicht und
gesichtslosem Schidel eine Alternative zur Seite stellt. ,,Begegnungen der dritten
Art“ kénnte man dieses vis-a-vis mit den exaltierten Gestalten nennen, die kaum
einem Sterblichen iiber den Weg laufen, geschweige denn kann er von ihnen
berichten. Dabei assistiert die Anschaulichkeit dieses dritten Zustands, dessen
Zeuge das Dante-Ich wird, dem Modell der Hélle als einem Gedichetniskunst-
werk: Markante Bilder sind hier wie Merkhilfen nach dem Grundprinzip antiker
Mnemotechnik an bestimmten Orten (Kreisen, Griben, Nischen) deponiert, um
sie nachtriglich und in der richtigen Folge abrufen zu kénnen. ,Die vis memora-
tiva hat fiir Dante besonderes Gewicht. Nicht ohne Grund, basiert doch [...] die
gesamte Fiktion der Divina Commedia auf dem Ausgangsgedanken der Riickerin-
nerung an etwas in der Zeit Erfahrenes.“®

Riickerinnerung bedarf jedoch, auch weil die Stinder als Ganze und in der
Masse nicht erinnert werden konnen, eines Hilfsmittels, das der Selektion und
Enumeration, die iiberdies auch Verfahren erzihltechnischer und -6konomischer
Operationen sind. Ganz recht hat deshalb Jorge Luis Borges von einer ,Gisteliste*
der Hoélle oder einem ,Katalog” an Siindern gesprochen® und damit das Moment
der Auswahl als Orientierungs-, Merk- oder Findehilfe betont. Liste und Katalog
bezeichnen enumerative Verfahren, die eine Mehrzahl von Etwas konstituieren,
organisieren und prisentieren; mit ihnen stellen sich ,die einzelnen Elemente die-

57 ,Vedere la morte in faccia“ — ,Dem Tod ins Gesicht sehen®.

58 Hahn: ,Unendliches Ende“ (Anm. 33), S. 167.

59 Miinchberg: ,Dante auf der Suche nach Vollkommenheit“ (Anm. 53), S. 97.
60 Hirdt: Wie Dante das Jenseits erfihrt (Anm. 27), S. 70.

61 Borges: ,Neun danteske Essays“ (Anm. 29), S. 223 und 209.
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ser Pluralitit als einzelne wie auch als zugehérig zu einem Ensemble® dar.®* In sei-
nen danteske[n] Essays kritisiert Borges die anfangs noch fehlende Vollkommenheit
des Autors, durch die seine Figuren nicht mehr als ihre Eigennamen seien und sich
im 4. Gesang des Inferno etwa in einem ,trockenen Katalog® erschopften.®® Dabei
ruft der hier betonte Konnex von Liste und erinnerungswiirdigem Exemplum,
von Gedicht und Gesicht unwillkiirlich das moderne Projekt einer ,,Anthologie
von Existenzen herauf, in der ,,arme Menschen fiir unsere entfernte Wahrneh-
mung das Gesicht der Infamie angenommen haben® und die trotz einiger Ahn-
lichkeit in der Verdichtung von gewaltsamer Rede und beredter Gewalt durch ihr
unterschiedlich gelagertes Machtdispositiv einen Widerpart zu Dantes Hoélle bil-
den: Gemeint ist Foucaults Sammlung ,infamer Menschen aus dem Jahr 1977,
die ihren Impuls dem Studium eines im frithen 18. Jahrhundert angefertigten
Internierungsregisters, aufbewahrt in der Bibliothéque Nationale, verdankt.®

Darin bilden die von sehr irdischen Instanzen (Archive der geschlossenen Abtei-
lung, der Polizei sowie einem Archiv mit Bittbriefen an den Kénig) gebiindelten
knappen Eintrige (zwischen 1660 und 1760) ,blitzhafter Existenzen' — unter ihnen
ein vagabundierender Monch, ein wunderlicher Wucherer oder sodomitischer
Franziskaner — nicht einfach eine ,Sammlung von Portrits®. Vielmehr stellen sie
selbst so etwas wie ,Fallen, Waffen, Schreie, Gesten, Haltungen, Hinterhiltigkei-
ten, Intrigen [dar], deren Instrumente die Worter sind“.> Um der Infamie also ein
Gesicht zu verleihen, hat man der anonymen Masse der Leute ,Worter, Wendun-
gen und Sitze, Sprachrituale zur Verfiiggung gestellt [...], damit sie von sich selber
sprechen kénnen®.®® Diese Unmittelbarkeit der Darstellung, die sich der Anima-
tion durch Worter verdanke, erinnert an die fast gewaltsamen Effekte der Terzinen
Dantes (vgl. hierzu den letzten Abschnitt Ausblick und Ende: Das Gesicht der Ter-
zinen), und auch die Vorbedingung zu der Foucault’schen Sammlung entspricht in
Teilen der Projektierung der Dante’schen Hélle. Denn ihre Vorbedingung liegt in
der Aushandlung dessen, was Infamie bedeutet: Sie wird hier nicht als Modus der
universalen Fama in Gestalt der Verkehrung eines ruhmreichen Lebens in eine
Reihe ungeheuerlicher Schandtaten verstanden, sondern als infam in einem stren-
gen Sinne konnen hier jene Existenzen gelten, deren vollkommen unauffillige und
bedeutungslose Leben mit keiner Art von Ruhm eine Verbindung eingehen. Doch
anders als bei Foucault sitzen in Dantes Héllen-Archiv neben unauffilligen durch-
aus beriihmte Gestalten ein.

Auch ohne ausdriickliche Aufforderung scheinen die Gesichter der Hélle so

etwas wie einen Imperativ des Erinnerns herauszufordern. Denn zusitzlich zu

62 Sabine Mainberger: Die Kunst des Aufziihlens. Elemente zu einer Poetik des Enumerativen,
Berlin: De Gruyter 2003, S. 7.

63 Borges: ,Neun danteske Essays“ (Anm. 29), S. 209.

64 Michel Foucault: Das Leben der infamen Menschen (La vie des hommes infames, 1977),
Berlin: Merve 2001, S. 7—48, hier S. 7f. und 30.

65 Ebd.,, S. 14.

66 Ebd., S. 42f.
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ihrer Funktion einer Adressierung von Fragen und Nachrichten dienen sie als
Marker und Sortierhilfe einer riumlich funktionierenden Erinnerungsleistung
des Dante-Ich. Dass ihn Gesichter nach Art ciner die Holle fortwihrend perpetu-
ierenden Maschinerie heimsuchen, sobald er die Erinnerung an seine Wanderung
zuldsst, muss er jedoch nicht fiirchten, denn die verschrobenen, entgrenzten,
gleichsam undisziplinierten Gesichter erfahren eine Bindigung im Raum: Nach
Kreisen und Griben sortiert, vertreten einzelne kataleptisch zuckende (Wuche-
rer), geschwirzte (Sodomiten) oder blaugefrorene Gesichter (Verwandtschafts-
morder) ein Kollektiv an Stindern, die die Erinnerung in der zu rekonstruierenden
Reihung nicht bedringen.®” Dabei mag die enge Verschrinkung von Gesicht und
memoria der Tatsache entspringen, dass die Holle ein Ort der Ewigkeit und nicht
etwa wie das Purgatorium eine Holle auf Zeit darstelle.’® Stierle bescheinigt den
Gestalten insbesondere des Inferno eine spannungsreiche Individualitit, weil dort
jede einzelne Gestalt zur Durcharbeitung ihrer Lebensgeschichte verdammu ist, so
als seien sie selbst aus der unablissigen Durcharbeitung hervorgegangene Skulptu-
ren der Erinnerung.®” Die in den Hbllenkreisen illuminierten Verworfenen und
ihre durch die Entstellung hindurch erkennbaren Gesichter verhindern somit
gerade, dass das Buch in einem ,.citlen Katalog von Eigennamen oder einer topo-
grafischen Beschreibung® ausliuft.”” Die anderen, in der Masse agierenden Siinder
haben keine Gesichter, jedenfalls keine, die das Dante-Ich mit seinem Blick und
seiner Zuwendung belebt. Das Ich ist nimlich unter Zeitdruck und wird von Ver-
gil ziigig in Richtung der weiteren Jenseitsreiche getrieben. Allerdings bleibt die
Masse, ,,[o]bwohl spurlos vergessen im Diesseits und ohne Platz in der Ordnung
des Jenseits doch nicht unvermerke. Sie steht an der Merkschwelle des Sag- und

67 Vgl. dazu John Bergers Ausfiihrungen zum Konnex von Gesicht und Namen und zur un-
erklirlichen Erscheinung der Vergangenheit angehdrender Gesichter Verstorbener, sobald
er die Augen schlieft. Auch schildert er den (bei Dante greifenden) Mechanismus der
,Gesichtsgebung’ durch den Aufforderungscharakeer des Blicks: ,,Often when I shut my
eyes, faces appear before me. What is remarkable about them is their definition. Each face
has the sharpness of an engraving [...]. They [the faces, MK] are clearly not aware of my
watching them. Yet I am able to make them look at me. ,Make them" is perhaps too strong
a term: it requires no great effort on my part. Instead of simply watching a group of them,
I have to concentrate my attention on a particular one and then she or he, as frequently
happens in daily life, looks up and returns my gaze [...]. The face looks straight at me and
without words, by the expression of the eyes alone, it affirms the reality of existence. As if
my gaze had called out a name, and the face, by returning it, was answering, ,Present!*
John Berger: And our faces, my heart, brief as photos, New York: Vintage 1984, S. 12f.

68 Jacques Le Goff: La naissance du Purgatoire, Paris: Gallimard 1981. Im Purgatorium XX-
VIL127 werden ,zeitliches” und ,,ewiges* Feuer unterschieden.

69 Stierle: Das groffe Meer des Sinns (Anm. 47), S. 83. Einerseits fingt der Begriff der Skulptur
die Idee des wechsellosen Daseins, des stehenden Bildes ein, andererseits unterschligt er
die sich stindig wiederholende Bewegung, der die Héllenbewohner ausgeliefert sind.

70 Borges: ,Neun danteske Essays“(Anm. 29), S. 223.



90 II. DAS POTENZIELLE GESICHT

des Sichtbaren [...].“”! Zum Katalog an Namen, der fiir den Erzihler die Funktion
hat, ,sich einer dringenden Masse von erzihldurstigen Siindern oder Gedichtnis
fordernden Untergegangenen zu entziehen,? verhalten sich die einzelnen Gesich-
ter als Essenz einer Auswahl, die als besonders erinnerungswiirdig gilt. Ist der
Katalog eine selektive Darstellungstechnik, die auf listige Weise verdeutlicht, dass
die einzelnen Elemente, hier die Namen, exemplarisch fiir alle nicht genannten
stehen, so sind die Gesichter ihrerseits als Katalog im Katalog zu begreifen, weil sie
die Funktion haben, einzelne Figuren nicht im Namenskatalog aufgehen zu las-
sen, sondern diese zu isolieren, um mit ihnen den Namenstriger als Person anseh-
bar zu machen. Erst so, als ein erwihltes und definiertes Gegeniiber, stimmt es —
facie ad faciem — eine erinnerungswiirdige Rede an.

Bemerkenswerterweise sind die Toten jedoch weniger an der Uberlieferung
ihres dsthetischen Leidenszeugnisses oder an der Korrektur ihrer Fama durch den
einzigen Lebenden interessiert, sondern vielmehr an der Sorge um ihr (literari-
sches, textuelles) Nachleben. Neben Dantes vielfach erwihntem Lehrer Brunetto
Latini wiinschen sich auch andere Ungliickliche wie der im Regen liegende Ciacco
Fiorentino, dem der Wanderer dort begegnet, wo die Gefriffigen schmachten,
ganz dezidiert, dass ihnen ein Nachleben im literarischen Gedichtnis der Nach-
welt beschieden ist. Wihrend das Dante-Ich und Vergil tiber die Schatten der
Gefrafligen hinwegsteigen, richtet sich der nicht gleich erkannte Ciacco auf und
liefert dem Dante-Ich zunichst einen Bericht iiber die kommende Eskalation zwi-
schen den weiffen und den schwarzen Guelfen in Florenz. Dies zeigt, dass man-
ches Gegeniiber eine erstaunliche Gewandtheit in der Aufbereitung irdischer,
wenn auch dezidiert nicht-prisentischer Informationen aufweist. Im Verlauf der
Rede bittet Ciacco darum, die Erinnerung an ihn wachzuhalten, bevor ihm — wie
um ,ein Ende der Vorstellung’ anzuzeigen — der Kopf auf die Brust und er schlief3-
lich ,mit verdrehten Augen“/“occhi torse“ (Inf. VI,91) zuriick auf den Boden
sinkt. Latini hingegen, den das Dante-Ich im 15. Gesang zutiefst betroffen in der
Schar der Sodomiten erblickt und der kurz hinter der Schar zuriickbleiben darf,
um mit ihm zu parlieren, wiinscht sich ganz konkret, dass sein im franzosischen
Exil entstandenes Hauptwerk Livre du Trésoro im Gedichenis bleibe: ,sieti racco-
mandato il mio Tesoro/nel qual io vivo ancora, e pitt non cheggio®/“Dir sei mein
Tesoro anempfohlen;/in ihm lebe ich weiter, und mehr verlange ich nicht® (Inf.
XV,119-120). Zu der Verdammung der Hollenbewohner soll, das ist die Crux des
facie ad faciem, nicht auch noch eine damnatio memoriae, eine Ausstreichung der
Erinnerung an diese hinzutreten, wie sie in zahlreichen Varianten romischer und
judischer Rechtssysteme des Altertums bekannt war. In der Gegeniiberstellung
seines schattenwerfenden Kérpers mit dem einzelnen Schattenleib kann das Dan-
te-Ich eben gerade verhindern, dass ,zur damnatio personae noch die damnatio

71 Thiiring: ,Der souverine Mensch und die infamen Leute im Abendland® (Anm. 3),
S. 246.

72 Lisa Regazzoni: Selektion und Katalog. Zur narrativen Konstruktion der Vergangenbeit bei
Homer, Dante und Primo Levi, Miinchen: Fink 2008, S. 8.
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memoriae“ als Angriff auf Bildnis und Namen und mithin die totale Ausléschung
jeglichen Gedenkens der Siinder auf Erden hinzukommt.”® Mit dem facie ad
Jaciem ist also die Abwehr des ,dritten Todes* verbunden, der den Stinder nach
dem ersten physischen und dem ihn im Jenseits aufgrund individueller Vergehen
ereilenden zweiten Tod erwartet: der Tod durch das Vergessen seiner Werke auf
Erden. Stattdessen wird den Verdammten mit dem Eintritt des Dante-Ich in die
Hélle so etwas wie eine prospektive, auf die Zukunft gerichtete memoria anheim-
gestellt. Nicht unbedeutend ist hierbei, dass der Zusammenhang des unnatiirlich
verrenkten Gesichts und die Abwehr des dritten Todes in einem Gesang entwi-
ckelt wird, der auch das titelgebende Wort der ,,comedia“ (Inf. XVI,128) enthilt.
Denn diese Begriffs-Trias von Gesicht, drittem Tod und comedia weist in viel-
leicht gar nicht so lachhafter Weise auf das sich freilich erst in der Renaissance
herausbildende Konzept des ,,Self-fashioning” als eines Wissens der Person um die
Formbarkeit und Bildung ihres Selbst voraus — Dante lisst diese Form der Selbst-
bildung samt prospektiver memoria gewissermafien durch die tote Person, also aus
dem Jenseits heraus, regeln.”

Ganz anders der Stinder Bocca degli Abbati, der als Verriter an seiner Partei der
Guelfen an die Ghibellinen im neunten und letzten Kreis der Holle biifSt. Dieser
bildet geradezu die Ausnahme zu einer Regel, die besagt, dass zu einer Verdam-
mung der Person nicht auch noch die damnatio memoriae hinzutreten darf bzw. der
memoria immer auch ein prospektives Moment eigen ist. ,[M]ille visi cagnazzi®/
»Tausende vor Kilte blau angelaufene Gesichter (Inf. XXXII,70) sicht das Dan-
te-Ich zunichst im neunten Kreis; in uniformer Gesichtshaltung stehen diese im
stets gleichen Winkel zur Oberfliche des Eissees Coxytus und lassen ihn beim
Anblick gefrorener Pfiitzen fortan auf ewig schaudern.”® Trotz ausdriicklicher War-

73 Harald Weinrich: Lethe. Kunst und Kritik des Vergessens, Miinchen: Beck 1997, S. 52.

74 Gleich im 1. Canto ist vom zweiten Tod die Rede, den jeder in der Holle bejammert:
,Ond’ io per lo tuo me’ penso e discerno/che tu mi segui, e io sard tua guida,/e trarrotti di
qui per luogo etterno,/ove udirai le disperate strida,/vendrai li antichi spiriti dolenti,/che la
seconda morte ciascun grida;“/“Daher denke ich und halte es fiir dein Bestes, dass du mir
folgst, und ich werde dein Fiihrer sein und werde dich von hier fortbringen, durch ewige
Gefilde, wo du die verzweifelten Schreie horen, die endlos leidenden Geister sehen sollst,
bejammert doch jeder den zweiten Tod;“ (Inf. I,112-117). Dante: La Commedia (Anm. 1),
S.23.

75 Vgl. Stephen Greenblatt: Renaissance Self-fashioning. From More to Shakespeare, Chicago:
University Press 1980. Zur Konstitution mittelalterlichen Gedenkens der Toten im Raum
der Lebenden siche Otto Gerhard Oexle: ,Die Gegenwart der Toten®, in: Herman Braet/
Werner Verbeke (Hg.): Death in the Middle Ages, Leuven: University Press, S. 19-77.

76 Ital.: ,Poscia vid’ io mille visi cagnazzi/fatti per freddo; onde mi vien riprezzo,/e verra sem-
pre, de’ gelati guazzi®. (Inf. XXXII,70-72). Wie tief die Kérper der Siinder im Ubrigen im
Eis stecken bzw. was genau von ihnen hervorsieht, erklirt ein fiir die Allegorie-Tradition
untypisches Gleichnis, genauer der in ihm verwendete Terminus ,appar vergogna“/,Scham-
rote”, der synekdochisch vom Gesicht als einer Bithne des Innern spricht: ,Wie der Frosch
im Sommer quakend das Maul aus dem Wasser steckt, wenn das Bauernmidchen noch im
Schlaf beim Ahrenlesen ist,/so steckten sie, bleich, aber bis dorthin, wo die Schamréte er-
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nung, nicht mit den Sohlen auf die Képfe der Ungliickseligen zu steigen, tritt das
Dante-Ich, wie in Vorwegnahme einer am Bildnis vollzogenen Ausléschung des
Andenkens, Bocca zunichst mit dem Fuf§ ins Gesicht. Bald darauf packe er ihn
angesichts seiner frechen Rede am Schopf, um von ihm die Preisgabe seines Namens
zu erzwingen. Dies ist, wie verschiedene Kommentatoren anmerken, irritierend
angesichts der ungreifbaren Schattenleiber der Verdammten, die in einem ganz
buchstiblichen Sinne unfassbar, ja unberiithrbar sind. Auch ist der gewaltsame Tritt
in das Gesicht eines Verdammten, einmalig, weshalb dieser Trict wohl die Idee einer
sich von Stufe zu Stufe verkehrenden corzesia, einer taktvollen Hoflichkeit im gegen-
seitigen Umgang illustriert. Dies mag seinen Grund darin haben, dass Verrat in
Dantes Universum die schlimmste aller Siinden darstellt, weshalb Bocca im tiefsten
Kreis der Holle schmort. Es mag jedoch auch mit einer sich iiber die vielfiltigen
Qualen hinweg verindernden Okonomie des Mitleids mit den Verdammten zusam-
menhingen. Dafiir spricht die zunehmende Vertikale, die sich im hiufigen Blick
des Dante-Ichs von oben auf die Gesichter der Siinder manifestiert; zudem wird die
damnatio memoriae nicht selten als von oben verordnet dargestellt. Diese zuneh-
mende Perspektive von oben erschwert ein zumindest topologisches Face-to-Face
und férdert mithin gesichtsbedrohende (Sprech-)Handlungen. Unten angekommen

ist es, wie Gmelin festhilt, ,héflich, grob zu sein und unerbittlich hart*””
E mentre ch’andavamo inver lo mezzo Wihrend wir auf die Mitte zugingen,
al quale ogni gravezza si rauna, bei der alle Schwere zusammenkommt,
e io tremava nell’ etterno rezzo; und ich in ewigem Frost zitterte,
se voler fu o destino o fortuna, da geschah es — war es Absicht, Fligung
non so; ma, passeggiando tra le teste, oder Zufall? ich weif es nicht —, dass ich
forte percossi il pi¢ nel viso ad una. beim Gehen zwischen den Képfen einem

davon unsanft gegen das Gesicht trat.

scheint, im Eis, die leidenden Schatten, und tibten mit den Zihnen den Klang der Stor-
chenschnibel.“ (Inf. XXXII,31-36). Zur Beschreibung der Siinder zieht Dante weitere
Male den Frosch heran (Inf. IX,76, Inf. XXII,26), und die eisige Strafe findet im letzten
Gesang noch ihre Steigerung, indem Gesicht und Kopf nun vollends vom Eis eingeschlos-
sen sind: ,Ich war nun — und voller Angst sezze ich es in Verse — dort, wo die Schattensee-
len vollkommen vom Eis bedeckt waren; sie schienen hindurch wie Strohhalme im Glas.
Einige liegen, andere stehen aufrecht, dieser mit dem Kopf nach oben, jener mit den Bei-
nen; ein dritter, wie ein Bogen, beugt das Gesicht auf die Fiif§e.” Durch den Tempuswech-
sel vom Priteritum zum Prisens steigert sich die Qualitit der Strafe und wird zu einem
stehenden Bild (Inf. XXXIV,10-15). Dante: Lz Commedia (Anm. 1), S. 491, S. 139, S. 327
und S. 525.
77 Hermann Gmelin: Dantes Weltbild, Leipzig: Quelle & Meyer 1940, S. 36.
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Piangendo mi sgrido: ,Perché mi peste?

se tu non vieni a crescer la vendetta
di Montaperti, perche mi moleste?“

E io : ,Maestro mio, or qui m’ aspetta,
si ch’io esca d’un dubbio per costui;

poi mi farai quantunque vorrai, fretta®.

Lo duca stette, e io dissi a colui
che bestemmiava duramente ancora:

»Qual se’ tu che cosi rampogni altrui?“

,Or tu chi se’ che vai per ’Antenora,
percotendo” rispuose ,altrui le gote,
si che, se fossi vivo, troppo fora 2

,Vivo son io, e caro esser ti pote”
fu mia risposta, ,,se dimandi fama,

ch’ io metta il nome tuo tra l'altre note.“

Ed elli a me: ,Del contrario ho io brama;

lévati quinci e non mi dar pil lagna,
ché mal sai lusingar per questa lama!®

Allor lo presi per la cuticagna,
e dissi: ,El converra che tu tf nomi,
o che capel qui su non ti rimagna®“.

Ond’ellf a me: ,,Perché tu mi dischiomi,

ne ti dird ch’io sia, né mosterrolti,
se mille fiate in sul capo mi tomi®.

Er heulte auf und schrie mich an:
»Was trittst Du mich? Soll die Rache
fiir Montaperti noch schlimmer
werden, oder wozu quilst du mich
sonst?“

Und ich: ,Mein Meister, bitte warte
jetzt hier auf mich, ich méchte einen
Zweifel ausriumen, der ihn betrifft.
Danach will ich mich beeilen, so sehr
du willst.”

Der Fiihrer blieb stehen, und ich
fragte den Kopf, der grisslich
weiterfluchte: ;Was bist denn du fiir
jemand, dass du einen so hart
anfihrst?®

,Na, und wer bist denn du®, kam

es zuriick, ,dass du durch
ANTENORLAND marschierst und
einem gegen die Backe trampelst?
Das ist ja schlimmer, als wenn du
noch lebendig wirst!“

»Lebendig bin ich®, war meine
Antwort. ,Und ich kann dir auch
einen Gefallen tun: Falls du bekannt
werden mochtest, kénnte ich spiter
deinen Namen noch dazuschreiben.’

Aber er zu mir: ,,Das Gegenteil will
ich. Mach dass du fortkommst und
drgere mich nicht noch mehr! Dein
Schmeicheln verfingt in diesem
Eisloch tiberhaupt nicht!“

Da nahm ich ihn bei seinem
Nackenhaar und herrschte ihn an:
,Du musst mir deinen Namen sagen
oder es bleibt dir kein einziges Haar
am Kopf.“

Worauf er zu mir: ,Du kannst mir
noch so viele ausreiflen, ich sage dir
nicht, wer ich bin, und ich verrat’s dir
auch nicht, wenn du mir hundertmal
auf den Schidel haust.”

(Inf. XXXI1,73-102)
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Bocca degli Abbati bildet darin die Ausnahme, dass er sein Andenken auf Erden
gerade nicht gewahrt haben mochte, wenn er auf das Angebot des Dante-Ichs,
andern seinen Namen zu nennen, sofern Ruhm ihm teuer sei, antwortet: ,,Del
contrario ho io brama;/lévati quinci e non mi dar pit lagna,/ché mal sai lusingar
per questa lama!“/,Das Gegenteil will ich. Mach, dass du fortckommst und irgere
mich nicht noch mehr!“ (Inf. XXXII,94-96).

Der buchstibliche Tritt ins Gesicht beschwért die reiche Metaphorik rund um
das Gesicht, die in vielen europiischen Sprachen gebriuchlich ist und sowohl in
codifizierten Verhaltenslehren samt ihrer Tugenden wie Hoflichkeit, Anstand und
Anerkennung, aber auch in der Ubertretung dieser Tugenden eine grofle Rolle
spielt.”® Dass das hier als Name fungierende Wort ,,Bocca“ auch Mund heifSt und
mithin ein pars pro toto des Gesichts darstellt, ist duf8erst sprechend, weil der Teil
des Gesichts auf das Vergehen, den verbalen Verrat des Stinders hinlenkt und
zudem die artikulierten Grobheiten von beiden Seiten als unterlassene Hoflichkeit
herausstellt. Dariiber hinaus betont die gezielte Nennung der Korperteile im itali-
enischen Original il pi¢ nel viso ad una“ (also Fuf§ und Gesicht) die Vetletzung der
Wiirde, die der Verriter durch den Fufitritt erfihrt. In der syntaktischen Doppel-
strukeur von ,,Perché mi peste®, , perché mi moleste, die in genauerer Ubersetzung
auf ,warum tricest du mich®, ,warum plagst du mich® lautet (Inf. XXXII,79 und
81), driicke sich somit die Doppelheit der Qual aus, die jedoch im Register ver-
schieden, als physische und psychische Pein erscheint. Uberdies ist der Tritt ins
Gesicht auch in der Ausrichtung von oben eine Form der Strafverschirfung (um
Lcrescer la vendetta/,die Rache zu steigern’, Inf. XXXII,80) durch einen Lebenden
und wird eingebunden in den Komplex einer erst zu verdienenden Erinnerungs-
wiirdigkeit oder aber eines verdienten Vergessens.”” Entscheidend fiir den Zusam-
menhang von Gesicht und drittem Tod ist hier, dass das Dante-Ich seinen Tritt,
dessen Motiv und Anlass er sich selbst nicht niher erkliren kann, wiedergut-
machen mochte. Er bietet Bocca an, seinen Namen auf Erden zu nennen, damit

78 Diese Konfrontation an einer unteren Stelle der Hélle vermengt Codierungen von Hof-
lichkeit und sozialem Ansehen der Person, die sich mit einer Inkubationszeit von 700 Jah-
ren um den Begriff und die Erscheinung des Gesichts herum ausbilden. Erving Goffman
hat die mit dem Prinzip der Anerkennung verkoppelten performativen Sprechhandlungen
unter den Begriff des ,,Face Work“ subsumiert. Allerdings zielt er weniger auf hier interes-
sierende Dimensionen von Erinnerung und Fama, sondern auf die konfrontative Interak-
tion im sozialen Alltag. Der Begriff ,face® ist eher zu tibersetzen mit ,display bzw. mit
Image/Erscheinungsbild, das man in der Begegnung mit dem Anderen gleichsam pro-
grammiert, anpasst etc. Dabei unterscheidet er positive Besetzungen des Image von ,,face-
threatening acts®, das sind Sprechakte wie Befehle, Ratschlige oder Warnungen und Dro-
hungen, Sprechakte also, die dazu dienen, den Adressaten zu einer Handlung zu ndtigen.
Gesichts- als Statusverlust wird hier tiber ein ,repertoire of face-saving practises” austa-
riert. Vgl. Erving Goffman: ,,On Face-Work. An Analysis of Ritual Elements in Social In-
teraction®, in: Interaction Ritual: Essays in Face-to-Face Bebavior, Chicago: Aldine 1967,
S. 5-46.

79 Vgl. Esther Ferrier: Deutsche Ubertragungen der Divina Commedia Dante Alighieris 1960-
1983, Berlin/New York: De Gruyter 1994, S. 172.
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er nicht in Vergessenheit gerate, worauthin ihn der Getretene als Schmeichler
beschimpft und ihm die Bedingung seiner Erinnerungswiirdigkeit, die Nennung
seines Namens, vorenthilt. Daraufhin setzt das Dante-Ich seinen Angriff auf den
Kopf des Stinders fort, indem er ihm Haarbiischel austeifit, bis er den Namen des
von ihm Geplagten schliefllich zufillig aus dem Mund eines Anderen erfihrt.
Allerdings wiirde Bocca degli Abati auch ohne Namen als ein Jemand, der nicht
erinnert werden will, einen Platz in der Erinnerung finden.

Gesicht und (zunichst vorenthaltener) Name werden also auch hier Teil eines
Prozessierens von Erinnerung auf der Grundlage der Hélle als eines animierten
Gedichtnistheaters.® Frances Yates nennt das /nferno eine ,,Art kiinstliches Gedicht-
nis, ein ,Gedichtnissystem mit auffilligen Bildern an aufeinanderfolgenden
Orten zum Gedenken an die Hélle und ihre Strafen®, und Giinter Butzer fasst die
einzelnen Leidensplitze im Sinne der Mnemotechnik als Kombinationen von Ort
und Bild auf, die das abstrakte Wissen der Glaubenslehre als lebendige Bilder ver-
kérpern und so deren Gedichtnis stirken.®! In diesem Sinne bildet die Commedia
in ihrer Neuformulierung von Fama und memoria eine Art tibergeordnetes Auf-
zeichnungssystem, in dem das vereinzelte Gesicht und der Katalog an Namen zu
listigen Strategien werden, um sich immerhin eines Querschnitts der Héllenpopu-
lation zu vergewissern. Die ,Politik des Gesichts“ liegt (wenn der Anachronismus
der ,Politik hier erlaubt ist) darin, 8 die Singularitit des Einzelnen zu betonen
ohne dabei die Vielzahl der Betroffenen zu relativieren.

6. Gesichtssinn und Raum oder ein Inferno im /nferno

Dantes Commedia ist von einer reichhaltigen Lexik und Semantik des Sehens, des
Visus durchzogen und wird daher gerne als ,, Dichtung des Auges“®® apostrophiert.
Das Verb ,videre® (schen) und das Nomen ,viso“ (Gesicht, Erscheinung) entstam-
men einer Wortwurzel (lat. visum/visus), wodurch das eine stets das andere Wort

80 Theater ist hier durchaus wortlich als szenische Darstellung in ihren historisch und geo-
grafisch je variierenden Erscheinungsweisen zu verstehen. Denn das volkstiimliche reli-
giose Theater Italiens zur Zeit Dantes kannte Hollenschauspiele. Vgl. Gmelin: , Einlei-
tung: Die Hoélle” (Anm. 4), S. 9. Hier sei auch noch einmal an Ciacco erinnert (Inf.
VI,91), der nach getitigter Rede den Kopf sinken lisst, wie um ein Ende seiner ,Animati-
on’ in einem Spektakel anzuzeigen.

81 Frances ANates: Gediichtnis und Erinnern. Mnemonik von Aristoteles bis Shakespeare
(1966), Weinheim: Akademie Verlag 1999, S. 91f,; Giinter Butzer: , Topographie und To-
pik. Zur Bezichung von Narration und Argumentation in der autobiographischen Ho-
locaust-Literatur®, in: Manuela Giinter (Hg.): iberleben schreiben: zur autobiographik der
shoah, Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2002, S. 51-76, hier S. 57.

82 Gilles Deleuze/Félix Guattari: ,Das Jahr Null. Die Erschaffung des Gesichts®, in: dies.:
Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie 2, Berlin: Merve 1997, S. 229-262.

83 Katharina Miinchberg: Dante. Die Miglichkeir der Kunst, Heidelberg: Universititsverlag
Winter 2005, S. 45.
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aktiv hilt oder gar mitmeint.** Obschon der Abstieg in die Holle alle Sinne auf die
Probe stellt und das Dante-Ich durch stark auditive, olfaktorische und haptische
Eindriicke heimsucht, dominiert in der, an der Sinneshierarchie der scholasti-
schen Physiologie orientierten, ,blinden Welt“ der Gesichtssinn. Es scheint, als
diene dieses graduelle Sichgewdhnen des Auges im Inferno auch dazu, das Dan-
te-Ich auf das blendende Licht des Paradiso als einer radikalen Umkehrung des
Dunkels vorzubereiten. Denn erst nach einem langen Prozess der Vermeidung —
das Dante-Ich blickt dort mehrmals gegen seine Absicht zu Boden — kann es die
bis dahin intelligiblen Gesichter von Beatrice und Maria im Paradiso aushalten.
Als in sich konzentrischer und gestufter Raum bildet die Holle kein geschlossenes
Blickfeld, sondern verfiigt tiber ein reiches Reservoir an Blickmaéglichkeiten. Der
Gesichtssinn schliefSt dem Lebenden die Welt der Siinder auf, die zwar eine Welt
der Klage und Seufzer, des Weinens und des Wehgeschreis, der verschiedenen
Sprachen, fiirchterlicher Reden und Worte ist, fiir den einzig Lebenden jedoch ein
Ort fiir unterschiedliche Arten der Wahrnehmung und des Schauens wird, die es
retrospektiv zu organisieren gilt. Insofern verlangt das /nferno insbesondere dem
Auge des Reisenden eine immense Anpassungsleistung ab, indem es akkommo-
dierend und transformierend vorgehen muss: Die Schaulust des Dante-Ichs, die
der Hollenlogik gemif etwas Kreisendes an sich hat und von angstvollen Bewe-
gungen des Vor- und Zuriick-, des Hin- und Herblickens kanalisiert wird, verin-
dert sich auf seiner Reise zu einem ,denkenden Gesichtssinn“.®> Denn diese Gier
des Schauens wird zunehmend von der fiir das erkennende Sehen verantwortli-
chen Dynamik von Blick und Gegenblick, von Erkennen und Missdeuten, von
Zu- und Abwendung geprigt, die zwischen dem schattenwerfenden Dante-Ich
und den ins Schattenhafte gewendeten Gestalten der Hélle vorherrsche. ,Die
Wechselbewegung der Blicke stiftet eine Relation zwischen den sehenden Subjek-
ten, die gleichzeitig in die Position des angeblickten Objekts riicken.“%¢

Durch dieses intrikate Bezugssystem der Blicke, das in der unterschiedlichen
Anordnung der Sehenden im Raum seinen Teil zur Dimensionierung des Jenseits
und der hier und da prizise vermerkten Ausmessung beitrigt, encpuppt sich das
Inferno als ein Schauort multipler Wendungen und Torsionen. Nicht nur begleitet
die beinahe rituelle Geste des Zuriickblickens die Reise des Dante-Ichs, die Figur
des Sich-Umwendens ist auch Index einer Gefihrdung durch den bésen Blick
bzw. das Blendungs-/Versteinerungsmotiv, das je anderen historischen, mytholo-
gischen und biblischen Grund aktualisiert (Medusa/Gorgo, Lot).

84 Im Deutschen liegen Sehen und Gesicht in dem einen Wort ,,Gesicht zusammen.

85 Zu Dantes Entwicklung von der Sehlust und Sehkraft zum ,denkenden Gesichtssinn®,
Ulrich Leo: Seben und Wirklichkeit bei Dante, Frankfurt a. M.: Klostermann 1957, S. 11—
45, hier S. 30. Vgl. dazu auch Hirdt: ,Wie Dante das Jenseits erblickt” (Anm. 27), S. 91,
der Dantes kiinstlerisches Geheimnis darin erkennt, ,nicht lediglich das Resultat des Be-
obachteten vorzustellen, sondern den Prozess der Erfahrung selbst, mitsamt seinen Irr-
tumsmoglichkeiten, vor die Anschauung zu bringen®.

86 Miinchberg: ,Dante auf der Suche nach Vollkommenheit“ (Anm. 53), S. 49.
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In den ersten Gesingen will sich das Dante-Ich aus Furcht mehrfach umwen-
den, um den Abstand zum Hélleneingang zu ermessen; im 15. Gesang, in dem
sein Lehrer Latini ihn erkennt, heiflt es dann schon fast selbstbewusst:

Gia eravam dalla selva rimossi Als wir von dem Wald schon so
tanto, ch’i’ non avrei visto dov’era, weit entfernt waren, dass ich ihn
perch’io in dietro rivolto mi fossi, gar nicht mehr sehen konnte, falls

ich mich je noch einmal nach ihm
umgedreht hitte,
(Inf. XV,13-15)

Hier schwingt das Verbot der Riickwirtswendung aus Genesis 19,1-29 mit, in
dem Sodom und Gomorrha dem Erdboden gleichgemacht werden und Lots
namenlose Frau, die trotz des ausdriicklichen Verbots der Engel hinter sich sieht,
zur Salzsiule erstarrt. Auch im Purgatorio 1X,131-132 wird im impliziten Rekurs
auf die Bibelstelle vor dem Blick zuriick gewarnt. In diese nicht vollzogene Bewe-
gung ist unausgesprochen die Katastrophe eingelassen, die die Flucht aus Unge-
horsam oder Neugier in Erstarrung, ewigen Stillstand verwandelt. Die Hélle samt
ihrer Bewohner iiberfordern die Sinnesorgane, weshalb fiir den Wanderer an den
exemplarischen Gesichtern der Siinder, vor allem aber an denen der Monstren die
Disjunktion von Schaulust und Schauopfer erfahrbar wird. Das Hinsehen wie das
Wegsehen zeigt sich je nach Kontext als einmal gefihrdetes oder selbst gefihrli-
ches, eindeutig ist allerdings der Anblick der Gorgo, denn das Uberleben durch
den vermiedenen Anblick der Gorgo stiftet die Méglichkeit von Erinnerung und
Aufzeichnung der gedichtniswiirdigen Héllenbewohner.

Die hier nun folgende Konzentration auf einzelne Gesinge soll jene Choreogra-
fie der Um- und Ab-Wendungen bis hin zu gewaltsamen Verrenkungen illustrie-
ren, die in der Summe die Analogie zwischen buchstiblicher und metaphorischer
Umbkehrung befestigt. Das Sich-Drehen und (Ab-)Wenden (,volto a“/“rivolgersi
a“) auch in der Passivform des Gewendet-Werdens, des ,tornar®/“tornare/“ritor-
nare, also Zuriick- bzw. Wiederkehrens, gerne auch mit der Vorsilbe des ,,ri-“ und
wvolgere® (wenden, richten, zu- und abkehren), seltener auch ,involto“/Hiille bzw.
verhiillen oder ,,converso® im nicht christlich semantisierten Sinn der Umkehr,
sind zentrale, nicht nur, aber insbesondere inferno-typische Worter. Sie haben die
Funktion, den Anspruch der Durchreise zu unterminieren, genauer den Fortgang
wiederholt zu hinterfragen. Auf der Wortebene wird somit eine Unsicherheit nicht
nur {iber das Vor- und Zuriick und die Eigenzeit der Reise, sondern auch tiber die
riumliche Gegenwart und ihre zeitlichen Abliufe erkennbar.

Obschon auf hoherer Ebene entschieden und gelenkt, wird der Fortgang der
Reise also immerzu angefochten, und um ein Haar wire der rite de passage des
Dante-Ichs, wie das diesem Kapitel vorangestellte Motto zeigt, bereits im 9. Gesang
des Infernos zu Ende. Ohne Intervention von Seiten seines Begleiters Vergil nim-
lich hitte ihm der versteinernde Blick der Gorgo die ,,tornar mai suso/“Riickkehr
nach oben® (Inf. IX,57) fiir immer verstellt. Die Wirkung seines Imperativs (“Volgi-
ti in dietro e tien lo viso chiuso/“Dreh dich um und halte dir die Augen zu!)
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nicht abwartend, schiitzt Vergil das Dante-Ich eigenhindig und in doppelter
Bewegung vor dem Blick der Gorgo, indem er ihn selbst umdreht und ihm dar-
aufhin das Gesicht mit den Hinden bedeckt:

Cosi disse '] maestro; ed elli stessi So rief mir der Meister zu, half selber
mi volse, e non si tenne alle mie mani, beim Umdrehen nach, belief§ es nicht
che con le sue ancor non mi chiudessi. bei meinen Hinden, sondern /egre

seine noch dariiber.

(Inf. IX,58-60, Hvh. MK)

Niches ist hier zu bemerken von der List des Perseus, dem nach der mythologischen
Vorlage durch Ovid die Aufgabe zufiel, die Gorgonen zu bekimpfen. Perseus begeg-
net dem totenden Blick der Medusa, indem er sich hinter seinem Spiegelschild ver-
birgt und ihr den todlichen Blick zuriickwirft. Hier greift die List der Retorsion, der
Zuriickwendung im Sinne einer Vergeltung durch die Reflexion im Spiegel, die eine
»medusierte Medusa“ hinterlisst.”” Wie um auch die leiseste Andringung des Blicks
abzuwehren, wird das Gesicht im neunten Gesang zweifach geschiitzt, durch die
Hinde des Dante-Ichs und die des Vergil, die sich tiber die Hinde des ersteren
legen. Ein mit der Konstruktion des Sich-Drehens und -Wendens und des
Gedreht-Werdens sowie der Blicklenkung der Figuren einhergehender radikaler
Bedeutungswechsel vollzieht sich allerdings in direktem Anschluss an die Gor-
go-Szene, wo der Leser von einem auktorialen Erzihler persénlich angesprochen
wird. Auch vor dem Hintergrund der Tatsache, dass Dantes Commedia im Ganzen
von dem Prinzip der obscuritas in Gestalt kryptografischer Techniken und verhiil-
lender bzw. bildhafter Redeweisen durchzogen ist, ist diese metapoetische Adressie-
rung nach Art eines Innehaltens um der Hermeneutik willen doch von hohem Sig-
nalwert. Denn der Erzihler ruft seine Leser auf, den Schleier beiseite zu ziehen, sich
der Gefihrdung auszusetzen und durch den Text hindurch bzw. hinter die Verse zu
blicken, wenn es in direktem Anschluss an die Gorgo-Szene heifit:

O voi ch’avete li’ntelletti sani, Thr aber, die ihr voll bei Verstand
mirate la dottrina che s’asconde seid, achtet auf die Lehre, die
sotto | velame de li versi strani. sich unter dem Schleier der

ungewdhnlichen Verse verbirgt!

(Inf. IX, 61-63)

Verbergen mit seinem Gegenpart des Enchiillens sowie das Zudecken in der Span-
nung zum Aufdecken sind hier die Pole, die fiir eine Friktion auf der semantischen
und der poetologisch-rezeptiven Ebene sorgen. Dabei stoffen die Drohung durch
die Gorgo und die gleich darauffolgende Leseranrede im Grunde nur scheinbar
hart aneinander. Denn in der Leseranrede, die zugleich eine Anleitung zum Lesen
darstellt, weist der Erzihler darauf hin, dass das Verhiillen oder Verschleiern ein

87 Vgl. dazu Philippe Dubois: Der fotografische Akt. Versuch iiber ein theoretisches Dispositiv,
Amsterdam/Dresden: Verlag der Kunst 1998, S. 147f. (wie auch das Kapitel 3 ,,Schatten-
geschichten und Spiegelmythologien® insgesamy).
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Vorgang ist, der — freilich in einem ganz anderen, nimlich tibertragenen Sinn,
aber doch mit demselben Effekt wie in der soeben mitgeteilten Episode — auf den
ganzen Text der Commedia zutrifft, genauer: auf das Konstruktionsprinzip des
Texts. Mit einem Wort des Dante-Forschers John Freccero entspricht den verhiill-
ten Augen des Dante-Ichs in ,umgekehrter Symmetrie“ die Aufforderung in der
Leseranrede, die Lehre hinter den dunklen Worten zu erkennen.®® Die Bedrohung
durch die Gorgo also fithrt den Leser iiber die gegenliufige Bewegung der Verhiil-
lung des Gesichts und der Enchiillung des Verssinns dazu, hinter die Verse zu bli-
cken. Mithin stellt die Gorgo eine interpretative #nd moralische Herausforderung
dar; die Abneigung vor der Gorgo und die Kehre zum Text sind zeitlich verbun-
den ,as the before and after of the same poetic event*.*’

Einigen fiir die Bedeutung des Gesichts und seiner Wendungen entscheidenden
Schliisselszenen des /nferno wie der vermiedene Anblick der Gorgo oder die Begeg-
nung mit Luzifer im 34. und damit letzten Canto, wo am tiefsten Punkt die Wen-
de als Aufstieg entlang des bis zur Leibmitte in der Holle steckenden Héllenfiirs-
ten ins Purgatorium vollzogen wird (Abb. 13), stehen vergleichsweise weniger
beachtete und seltener illustrierte Gesinge wie der 20. Gesang gegeniiber.”® Dies
ist erstaunlich, enthilt doch dieser Gesang eine fiir die ,orribil arte so wesentliche
Bemerkung tiber die ,verschobene® bzw. negierte Ebenbildlichkeit des Menschen.
Uberdies beginnt der Gesang mit dem zumindest fiir das 20. Jahrhundert durch
Primo Levi in seinem frithen Uberlebensbuch Se questo ¢ un uomo (1947) aktuali-
sierten Wort der ,,sommersi‘/ der ,,Untergegangenen” (Inf. XX,1-3). Bei Levi, vor
allem aber in der Rezeption wurde die Hélle im Anschluss zu einem Referenz-
punkt, das es auf seine Addquanz als Gleichnis fiir das konzentrationire System
der Vernichtungslager zu iiberpriifen galt.”! Dabei ist, nebenbei bemerkt, die

88 John Freccero: ,Medusa. The Letter and the Spirit®, in: ders.: Dante. The Poetics of Conver-
sion, Cambridge u.a.: Harvard University Press 1986, S. 119-135, hier S. 120.

89 Ebd., S. 121.

90 Beispielhaft fiir diese Zuriickhaltung ist Gustave Doré, der zwischen 1858 und 1868 135
Holzstiche zu Dantes Commedia und ein Dante-Portrit (1860) angefertigt hat. Von den
135 Holzstichen entfielen 75 Stiche auf das Inferno, 42 auf das Purgatorio und 18 auf das
Paradiso. Wie schon die Anzahl zeigt, griff Doré einzelne Gesinge mehrfach auf, um ein je
anderes textdramatisches Moment oder einen anderen Aspekt ins Bild zu setzen. Umso
auffilliger ist, dass der 20. Gesang in Dorés Zyklus offenbar bildlos geblieben ist. Es findet
sich kein Holzstich in den Ausgaben, die Anspruch auf Vollstindigkeit erheben, vgl. dazu
The Doré Illustrations for Dante’s Divine Comedy. 136 Plates by Gustave Doré, New York:
Dover 1976 und den Eintrag zu Paul Gustave Doré bei Richard Lansing (Hg.): The Dante
Encyclopedia, London, New York: Routledge 2010, S. 318. Hingegen haben Stratos, Joseph
Anton Koch, Robert Rauschenberg und wie gezeigt Dali den 20. Gesang illustriert.

91 Levi operiert 1946 als erster mit der Symbolisierungsfunktion des Dante’schen Inferno fiir
das KZ-Universum. Vgl. dazu auch Primo Levi: I sommersi e i salvati, Turin: Einaudi
1986. Die Hélle als Bezugspunkt findet sich u.a. auch bei Robert Antelme, Cordelia Ed-
vardson und Imre Kertész. Zur Verweis- und Diskursstruktur von Dantes Commedia in
Berichten tiber die Lager vgl. Thomas Taterka: Dante Deussch. Studien zur Lagerliteratur,
Berlin: Schmidt 1999.
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Abb. 13: Anonym, Commedia (14. Jahrhundert)

Reichweite des Analogons nicht mehr mit Blick auf die Topografie, wohl aber auf
die in Teilen gesichtslose Physiognomie der Insassen und die erschwerte Erinne-
rungsleistung durch den Zeugen noch zu untersuchen.

Wie um die hier explizit negierte Ebenbildlichkeit zu iiberbieten, tangiert der
20. Gesang zudem entscheidende poetologische Momente, da das so ausgiebig thema-
tisierte Wahr- und Falschsprechen durch die Ansehung und die Aufzihlung von
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Zukunftsdeutern und Magiern aller Art die Lizenz des Dichters (als Wahrsager, poeta
vates) und des Dichtens (als Wahrsagung) beriihrt: ,Poetry as a means of speaking
truthfully without speaking a literal truth“?* Dieser Gesang, der bereits im ersten
Vers auf dem Vers als dichterischem Element auch in seiner Nihe zum Zauberspruch
insistiert, weist also iber den engen Zusammenhang der logischen Strafe hinaus,
indem er an ihr die Weisen des Sprechens differenziert: Das Zeugen, Bezeugen des
einzigen Lebenden im Sinne eines Wahrsprechens bzw. -aussagens steht hier in eigen-
tiimlicher Spannung zum Sprechake der falschen Vorhersage, der Vorausschau, der
Prophezeiung oder sprachmagischen Beschworung.”® Zudem lisst sich das den Wah-
sagern cigentiimliche Zeitgesetz, sie sihen nur vorwirts und miissten deshalb in logi-
scher Verkehrung nun riickwirts blicken, auf die Hollenbewohner als Ganze bezie-
hen, fehlt ihnen doch jeder Sinn fiir das augenblickliche Geschehen auf Erden.
Stattdessen werden sie, weil ihre Anteilnahme am Diesseits in einer ihnen eigenen
Zeitform vor sich geht, gequilt von den Bildern der Erinnerung und den Prophezei-
ungen der Zukunft: ,Sie sind wie die Weitsichtigen, sie schen nur in die Ferne, vor-
wirts und riickwirts,?4 eine Lehre, die Dante in immer neuen Konfrontationen ver-
feinert und vergegenwirtigt. Zugleich liegt in der Bewegung des Vor und Zuriick der
Vollzug ciner Lektiirebewegung, die in der Dantologie gleichsam zur Vorbedingung
eines Verstehens und daher zu den ersten Bemiithungen um das Werk Dantes werden.
Entsprechend kommt keine Interpretation ohne den Hinweis aus, dass frithe Passagen
ihren Sinn erst durch spitere offenbaren und in gegenseitiger Verflechtung und Kor-
relation mit anderen Teilen und Gesingen vor- und zuriickgelesen werden miissen.

Im 20. Gesang, der die Einsichten in den achten Kreis der Hélle noch vertieft,
erblickt das Dante-Ich tief unter sich diejenigen Betriiger, die unterschiedslos der
Antike und der damaligen Gegenwart entnommen, richtige und falsche Zukunfts-
schau, Wahrsagerei und Prophetentum reprisentieren. Imaginiert wird der achte
Kreis der Holle als ,,Malebolge/“Schurkenzwinger (XVIIL,1) der neben den
Wahrsagern, Hexern und Zauberern von neun weiteren Arten von Betriigern
bevélkert wird.

Di nova pena mi conven far versi Wieder muss ich Verse machen
e dar matera al ventesimo canto iiber neue Qual, und muss Stoff
della prima canzon, ch’¢ de’ sommersi. geben fiir den zwanzigsten Gesang

im ersten Teil meines Liedes, der
von den Untergegangenen handelt.

(Inf. XX,1-3)

So lautet die erste Terzine, die in den Worten der ,nova pena”“ nicht nur die Neu-
artigkeit, sondern tiberdies die Unerhértheit der Strafe anzeigt. Wie in einer Pro-
zession gehen die Wahrsager und Zauberer mit nach hinten gedrehten Kopfen und

92 Rodney J.Payton: A Modern Reader’s Guide to Dante’s Inferno, New York: Lang 1992, S. 161.
93 Hier dringt sich der Ausdruck der Prosopomantie, der Wahrsagung aus der Gesichtsbil-
dung als einer Sonderform der Prophezeiung auf.

94 Gmelin: Dantes Weltbild (Anm. 77), S. 10.
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Abb. 14: Sandro Botticelli, L& Divina Commedia, Inferno XX, (um 1470-1500)

daher riickwirtsgehend ihren Weg (Abb. 14). Weil sie zu weit nach vorne zu bli-
cken beanspruchten, miissen sie ihr Gesicht nun in einer vollkommenen Verren-
kung nach hinten tragen; die Strafart antwortet hier also auf ,die Hybris des zu
weit in die Zukunft Schauenwollens wie auch die Auflehnung gegen Gott, der in
ihnen deshalb sein Ebenbild verzerrt“?> Geradezu ein Musterbeispiel der con-
trapasso im Sinne eines Erleidens des ,Gegenteils', das tiberdies keinen Vorldufer
kennt, bildet der Gesang eine Art in sich geschlossenes kleines Gedicht oder ein
Inferno im Inferno. Denn hier werden die dem /nférno immanenten (Ver-)drehun-
gen und abstrus entstellenden Defigurationen von Hollenkorpern auf eine Weise
explizit, die den Schattenkérper noch einmal deutlich vom Kérperschatten als eine
den Gesetzen der Optik unterliegende, in Raum und Zeit auf Distanz gestellte und
dennoch korperabhingige, duflerst bewegliche Erscheinung isoliert.

Io era gia disposto tutto quanto Ich war inzwischen ganz und gar bereit,

a riguardar nello scoperto fondo, in den Grund zu blicken, der sich auftat

che si bagnava d’angoscioso pianto; und wo es troff vor angsterfiilltem
Weinen.

95 Dante Alighieri: Die Gittliche Komdidie, Italienisch/Deutsch, 6 Bde., iibers. und kommen-
tiert v. Hermann Gmelin (1949-1957), Miinchen: dtv 1988, S. 308.
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e vidi gente per lo vallon tondo
venir, tacendo e lagrimando, al passo
che fanno le letane in questo mondo.

Come 'l viso mi scese in lor pitt basso,
mirabilmente apparve esser travolto
ciascun tra’] mento e I principio del casso;

che dalle reni era tornato il volto,
ed in dietro venir li convenia,

< . .
perche ’l veder dinanzi era lor tolto.

Forse per forza gia di parlasia
si travolse cosi alcun del tutto;
ma io nol vidi, né credo che sia.

Se Dibo ti lasci, lettor, prender frutto
di tua lezione, or pensa per te stesso
com’ io potea tener lo viso asciutto,

103

Und da sah ich Leute durch den runden
Graben kommen, schweigend und in
Trinen, im Schritt der Prozessionen in
der Oberwelt.

Wie mein Blick an ihnen hinunterging,
wurde ich mit Befremden gewahr, dass
jeder von ihnen zwischen Kinn und
Oberkirper umgedreht war,

denn das Gesicht stand ihnen nach
hinten, und sie mussten riickwirts gehen,
war ihnen doch der Blick nach vorn
verwehrt.

Mag sein, jemand ist durch eine
Lihmung schon einmal in dieser Weise
verdreht worden, aber gesehen habe ich
noch keinen, und ich glaube auch nichg,
dass es so sein kann.

Sollte Gott dir, Leser, Gewinn
vergdnnen bei dem, was du hier liest,
dann stell dir selber vor, wie ich hitte

trockene Augen behalten sollen,

als ich mit ansehen musste, wie unser
Ebenbild derart entstellt war, dass die
Trinen aus den Augen iiber den Riicken
zwischen die Gesiflbacken rollten.

(Inf. XX, 4-24, Hvh. MK)

quando la nostra imagine di presso
vidi si torta, che’] pianto delli occhi
le natiche bagnava per lo fesso.

Der Vers ,,ché dalle reni era tornato il volto®/“denn das Gesicht stand ihnen nach
hinten“ (Inf. XX,7) macht hier deutlich, dass die Strafe nicht immer aufs Neue
vollzogen wird, sondern das Gericht aus einem einmaligen und unwiderruflichen
Akt besteht, dessen Konsequenzen immerfort ausagiert werden. So kdnnen die
Verdammten in dieser verrenkten, auf Dauer gestellten Position den eigenen
Riicken sehen, der als Part des Torsos insofern ein besonderes Korperteil ist, als er
in der Regel auf der den Augen abgewandten Seite liegt. Hier jedoch herrscht kein
vorn versus hinten mehr vor, genauer greift eine starke Irritation in der Aufteilung
von Ansichten, weshalb das Auge durch die Neuausrichtung des Gesichts nun die
ihm normalerweise entzogene Kérperseite sicht und die Trinen in bis dahin unbe-
kannten Kontakt mit Kérperteilen wie den GesifSbacken treten.

Sucht man nach ikonografischen Ubersetzungen dieser Torsion, findet man
etwa bei Seymour Chwast eine ausgesprochen zahme Version (Abb. 15). In seiner
fiir hyperbolische Gesichts- und Korpersensationen aller Art empfinglichen Gra-
phic Novel Dante’s Divine Comedy werden die ,astrologers, diviners, and magi-
cians“ nicht en face (was immer das angesichts der gedrehten Gestalt auch heiffen
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mag), sondern im Dreiviertelprofil gezeigt. Dadurch fehle hier der Schock eines
durch gewaltsame Drehung kombinierten Vorne und Hinten. Die Entstellung des
Ebenbilds scheint vielmehr die im Urtext gezogenen irdischen Vergleiche wie die
unnatiirliche Verrenkung durch eine Lihmung’ zu realisieren oder wie im Falle
der finften und neunten Gestalt von links an die Gelenkigkeit von Artisten zu
erinnern, aus deren Umfeld das von Gmelin in seinem Kommentar eingefiihrte
und sehr gliicklich gewihlte Wort der ,, Kontorsion stammt. Wihrend die Stinder
in homogener Kérper- und vor allem Armstellung nach rechts aus dem Bild gehen,
beinahe kdnnte man sagen marschieren, zeigt die am Beginn des Kapitels stehen-
de Buchillustration aus dem 14. Jahrhundert die Figuren nach links auf Vergil
und das Dante-Ich zugehend (Abb. 1). Kérper und Gang der Siinder befinden sich
in relativer Unruhe und in unterschiedlicher Bewegung, so dass sie in verschiede-
nen Ansichten zur Darstellung gelangen; einmal gibt es nur den Kérper und den
Hinterkopf, das andere Mal das profil perdu eines Stinders zu sehen. Der Stinder-
reihe rechts am Bildrand nach zu urteilen, ist den Nuancierungen und Feinab-
stimmungen der Ansichten kein Ende gesetzt. Chwast hingegen scheint seiner
ohnehin unterbetonten Bildlichkeit nicht zu trauen, wenn er dem Panel die die
Bildaussage verdoppelnde Zeile ,,Heads are turned around“ unterlegt.”®

Die bildliche Thematisierung des Riickens weist seit der Antike eine Problema-
tisierung des Verhiltnisses von Korperteil und Kérperganzem auf, mit ihr kommt
jedoch auch das Modell der Zweiseitigkeit des Menschen ins Spiel. Uber die gro-
tesken Darstellungen des Mittelalters, in denen mit dem Riicken das Gesif$ als das
Verkehrte und Verriickte ausgestellt wird, ist das Motiv spitestens seit der Renais-
sance ambivalent besetzt. Dies gilt im Ubrigen auch ebenso fiir das (selbsttitige)
Sich-Drehen-und-Wenden, das in der Zeit nach Dante zum Bewegungsrepertoire
der Uberheblichkeit gehéren wird.?” In der hier jedoch gewaltsam vollzogenen
Drehung werden das Vergehen und die nahezu akribische Konkretheit der Wir-
kungen der Strafe miterzihlt, wodurch die Untergegangenen in der erzwungenen
Torsion und der Konstellierung des ez face mit der Riickenansicht ihre einmalige,
weil nun ohne Vorbild auskommende Kontur erhalten. Eine ,orribil arte® ist diese
Ansicht auch deshalb, weil sie — die Auffassung der verrenkten Gestalten als ste-
hende Bilder voraussetzend — Bildformulare (wie das fiir das Géttliche reservierte
en face) irritiert. Denn es ,,gibt keine Drehung des Kérpers im Bild aus der Frontal-
in die Profil- bis zur Riickenansicht als flieflende Rotation, wie die Zwischenstufen
von Dreiviertel- und so genanntem ,verlorenem’ Profil nahe zu legen scheinen,
sondern es ist ein Springen in jeweils unterschiedliche Bildzustinde®,”® die hier
jedoch in ein Bild gezwungen werden.

96 Alighieri: Die Gottliche Koméidie (Anm. 95), Bd. 4, S. 309. Seymour Chwast: Dante’s Divi-
ne Comedy, London: Bloomsbury 2010, S. 38f.

97 Friedrich Weltzien: ,Der Riicken als Ansichtsseite. Zur ,Ganzheit’ des geteilten Korpers,
in: Claudia Benthien/Christoph Wulf (Hg.): Korperteile. Eine kulturelle Anatomie, Rein-
bek bei Hamburg: Rowohlt 2001, S. 439-460, hier S. 448.

98 Ebd., S. 442.
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Abb. 15: Seymour Chwast, Canto XX (2010)

Wohl deutlicher als anderswo wird im 20. Gesang die ,orribil arte” im Sinne
eines Neubezugs der Kérperteile zu Protokoll gegeben: Dabei bildet die Beobach-
tung der zwischen den Hinterbacken hinabrollenden Trinen den Ubergang vom
Kollektiv an Zukunftssehern hin zur singuliren Auswirkung der Strafe auf ein
konkretes ,Exemplar’. Unter den Gestraften tritt zunichst Amphiaraus hervor, der
als einer der Sieben gegen Theben den eigenen Tod voraussah und auf der Flucht
mit seinem Wagen in die Tiefe stiirzte. An der Beschreibung Amphiaraus’ tibrigens
wird deutlich, dass Dante die Frage nach der Perspektivierung der Torsion, genau-
er der Entscheidung, ob das Gesicht oder der Kérper iiber die Laufrichtung und
damit das verdrehte Vorne und Hinten bestimmt, als Problem an seine Ubersetzer
und Ilustratoren weitergereicht hat. Denn bei Amphiaraus wurde, wie es in der
Ubersetzung Kohlers heifd, der ,Riicken zur Brust gemacht® (Inf. XX,37), bei
Gmelin hingegen heiflt es ,,Sieh, wie ihm seine Brust zum Riicken wurde“’” Und
weiter heifit es bei Kéhler in Vergils Worten von Amphiaraus: ,Weil er zu weit nach
vorne schen wollte/muss er jetzt nach hinten schauen und den Weg riickwirtsge-
hen[...]* (Inf. XX,38-39). Er geht also entgegen der urspriinglichen Gesichtsrich-
tung, im Grunde zuriickblickend weiter voraus; offenbar ist es die Vorderseite des
Gesichts, die tiber die Richtung des Gangs entscheidet. Dem Amphiaraus folgt der

99 Alighieri: Die Gottliche Komddie (Anm. 95), S. 235. Vgl. auch Dante Alighieri: Die Gottli-
che Komédie, iibers. v. Karl Vossler, Ziirich: Atlantis 1942, S. 118: ,,Schau wie der Riicken
ihm zur Brust ist worden®.
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thebanische Seher Tiresias, der in der sophokleischen Tragodie der Antigone hoch-
verehrt in der Darstellung Ovids zweimal einen Geschlechtswandel vollzog. Schon
einmal habe er ,le membra tutte quante“/,alle seine Glieder dabei [geJtausche [...]“
(Inf. XX,42), wodurch es scheint, als brichte der Verwandlungskiinstler Tiresias
eine Disposition zur Torsion mit. Die gewaltsame Drehung wirke, als sei sie mit der
Geschichte mancher mythischen Figur relationiert. In Dantes Adaption des Tire-
sias liegt die Betonung auf der Inversion im Sinne einer Geschlechtsumwandlung,
wobei es auch in anderen Viten zu Verschiebungen und Konzentrationen auf das
Moment der Torsion kommt. Im weiteren Verlauf erscheint Manto, die Tochter des
Sehers Tiresias und der Stiadtebegriinderin Mantuas:

E quella che ricuopre le mammelle, Und die dort, die sich die Briiste, die
che tu non vedi, con le treccie sciolte, du nicht sehen kannst, mit aufgelds-
e ha di 12 ogni pilosa pelle, ten Flechten deckt und alle behaarte

Haut auf der anderen Seite hat,

Manto fu, che cercd per terre molte; war Manto, die durch viele Lande
poscia si puose 1a dove nacqu’ io; irrte, bevor sie sich dort niederlief3,
onde un poco mi piace che m’ascolte. wo ich geboren bin. Weshalb ich

jetzt gern hitte, dass du mir ein
wenig zuhorst.

(Inf. XX,52-57)

Detailliert wird hier beschrieben, wie sich Kérperteile und Attribute wie (aufgelds-
tes) Haar zu der Verrenkung verhalten, wodurch die Verse ein Spiel mit dem pars
und dem foto sowie mit dem pars pro toto auffithren. Bei Eurypylus, der kein Seher,
sondern zu Beginn des Trojakriegs nur Bote des Orakels war, rithrt der Bart an
den Riicken; das verrenkte Gesicht ist in seiner neuen Korrelation zum Kérper
gestraft und erhaben zugleich:

Allor mi disse: ,,Quel che dalla gota Da sagte er zu mir: ,,Der dort, dem der
porge la barba in su le spalle brune, Bart von der Wange iiber die dunklen
fu, quando Grecia fu di maschi vota Schultern hingt, war damals, als Grie-

chenland so leer von Minnern war,

si ch’a pena rimaser per le cune, dass schier nur noch welche in den
augure, e diede ’l punto con Calcanta Wiegen zuriickblieben, Augur und gab
in Aulide a tagliar la prima fune. zusammen mit Kalchas in Aulis den

giinstigen Zeitpunkt an zum Kappen
der ersten Trosse.
(Inf. XX,106-111)

Und hier lduft die Erzihlung tiber die derart Gewendeten in der blofSen Enume-
ration weiterer magischer Betriiger aus.

Der 20. Gesang ist schliefflich auch ein Musterbeispiel in Hinsicht auf das oben
beschriebene Verfahren der Gestalten- bzw. Gesichterselektion, die sich, wie Gmelin
und Regazzoni festhalten, einer eigentiimlichen realistischen Perspektivkunst ver-



6. GESICHTSSINN UND RAUM ODER EIN INFERNO IM /NFERNO 107

dankt: Einzelnen Vertretern einer namenlosen Schar Verdammter werden Gesichter
verlichen, um dann mit abnehmender Ausfiihrlichkeit noch einige Namen zu nennen
und den Ausblick auf die unendliche Masse der Stinder zu erdffnen. Gesichtsgebung
ist hier ein konstitutives Erzihlprinzip, das nach den Kriterien des Ruhms, des Para-
digmatischen oder des Bedeutsamen erfolgt,'”® das Dante-Ich jedoch auch in ein
Dilemma fithrt. Denn die kleine Anzahl der Vor-Augen-Gestellten tiuscht nicht tiber
die Unzahl der Nicht(ver)gesichteten hinweg: Zihlen und Aufzihlen gleicht einem
Vorgang des Inventarisierens und setzt sich als Surrogat an die Stelle des Erzihlens.

Diesen Gesang resiimierend ldsst sich sagen, dass das dort ansichtige ,entstellte
Bild® des Menschen, das das Dante-Ich so deutlich als Grund seines Mitleidens,
seiner nicht trocknenden Augen angibt, auf den Punkt bringt, was in den vorheri-
gen Gesingen immer wieder anklingt: Das ,verlorene Volk® bildet in seinen je
anderen Strafkonfigurationen einen immer anders gearteten Verstof§ gegen das
,Bild“, die Vorstellung von der Gottesebenbildlichkeit des Menschen, dem er
durch Strafe unihnlich geworden ist. Es ist zwar noch Bild, aber eben unihnli-
ches. Doch auch wenn sich dies verallgemeinern lisst, wird erst in diesem Gesang
das Ausmaf$ und der Implikationsreichtum der Torsionen und Verkehrungen
deutlich, denn ,[iln Dante’s theology, our image is God, as man is made in His
image and to distort the image of man is to distort the vision of God, even as the
fortuneteller’s false claim to omniscience is a distortion of God’s Omniscience®.!!
Die Menschengestalt ist jetzt Ungestalt, denn fiir Defigurationen dieser Art lasst
sich kein tiberzeugendes irdisches Analogon finden, darin dhnlich den im 28. Gesang
genannten Wunden der vom Kinn bis zum Haaransatz gespaltenen Zwietracht-
siher, denen weder gebundene noch ungebundene Rede eine Entsprechung zu
geben vermogen:

Chi poria mai pur con parole sciolte Was ich nun an Blut und Wunden
dicer del sangue e delle piaghe a pieno sehen musste, wer kdnnte es jemals
ch’ i” ora vidi, per narrar pitt volte? angemessen sagen, selbst in ungebun-

dener Rede, selbst mehrmals erzihle?

Ogne lingua per certo verria meno Mit Sicherheit wiirde jede Zunge versa-

per lo nostro sermone e per la mente gen, unserer Sprache und auch unseres

¢ hanno a tanto comprender poco seno.  Denkens wegen, die beide zu wenig
Raum haben, um so viel aufzunehmen.

(Inf. XXVIIL1-6)

Die Figur der Wendung bis hin zu einer buchstiblich gewaltsamen Kontorsion, die
im 20. Gesang Seher wie Astrologen, Kriuterhexen und Stidtegriinderinnen ereilt,
charakeerisiert auch die Bewegungen des Dante-Ichs im Raum der Hoélle (Abb. 16).
Wenn Dali die Wahrsager und Zauberer in einer einzigen — von den randstindigen,
kleinen und farblosen Figuren, dem Dante-Ich und Vergil bestaunten — Figur bzw.

100 Alighieri: Die Gortliche Komidie (Anm. 95), Bd. 2, S. 316f. und Regazzoni: Selektion und
Katalog (Anm. 72), S. 131.
101 Payton: A Modern Reader’s Guide (Anm. 92), S. 155.
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einem einzigen Farbgebilde zusammenzieht, das vielleicht um der besseren Bewe-
gung willen nur mehr aus Kopf und Schwanz besteht, und dessen Wendung und
Drehung allein der geschlingelte Schwanz dokumentiert, so fasst er im Bild zusam-
men, was fiir die Commedia im Ganzen gilt: Sie ist ein Text allergrofiter Abstraktion
bei maximaler Anschaulichkeit. Antrieb der Kreisbewegung ist der spiralformige
Schwanz, der im Mund endet; ein aus dem Kopf ragender schiefer Stock markiert die
eigene Achse, um die sich die Gestalt dreht. Auch der Gang des Dante-Ich ist, begin-
nend im Prolog und im Einsatz des Wortfelds ,volgere” veranschaulicht, von zahlrei-
chen Drehungen und Riickwendungen begleitet, mittels derer das Dante-Ich die seit

Abb. 16: Salvador Dalj,
El Querubim Negro (1959-1963)

der Begegnung mit Vergil zuriickgelegte Strecke vermisst:

E come quei che con lena affannata
uscito fuor del pelago alla riva
si volge all’acqua perigliosa e guata,

cosi I'animo mio, ch’ancor fuggiva,
si volse a retro a rimirar lo passo

che non lascio gia mai persona viva.

Und wie einer, der mit keuchendem
Atem aus dem Meer ans Ufer gelangt,
sich zuriickwendet zum gefahrvollen
Wasser und schaut,

so wandte ich mich, im Herzen

noch immer flichend, nach riickwirts,
um noch einmal den Pfad der Drang-
sal zu sehen, der noch nie eine Person
lebendig hindurch lief3.

(Inf. 1,22-27)
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Und selbst im letzten Gesang des Inferno, in dem das Dante-Ich in eine verstoren-
de Drehung durch die Uberschreitung des Gravitationspunkts gelangt ist, und
sich am Fell Luzifers festhaltend das ,regno della torsione“!*? nach oben verlis-
st(Abb. 13), kommt es ihm vor, als miisse er in die Holle zuriickkehren. Judith
Kasper hat darauf hingewiesen, dass aus den Verdrehungen der Holle herauszufin-
den nur durch eine weitere Umwendung gelingt, die ,gegenliufig und quer zu
denen des contrapasso zu verlaufen hat, dabei aber dessen Dynamik voll ausniitzc®.
Der artistisch anmutende Kopfstand, den das Dante-Ich und Vergil ausfiihren,
lasse dabei eine Art mimetische Aneignung von Strafe erkennen.'® Dass sich das
,Reich der Torsionen gewissermaflen auch auf die Rezeption und Interpretation
der Commedia ausdehnt, indem — wie jiingst in der Ausstellung Die Gortliche
Komédie. Himmel, Holle, Fegefeuer aus Sicht afrikanischer Gegenwartskiinstler ge-
schehen — eine kithne Umkehr der Jenseitsreiche vorgenommen und tiberdies im
Katalog auf die mitunter ,entstellende’ Praxis von Ubersetzung und Interpretation
eingegangen wird, sei hier nur en passant erwihnt.!%4

Der Leib und mehr noch das Gesicht sind sichtbare Zeugen einer komplizier-
ten Uberfithrung und Ineinssetzung von Vergehen und Vergeltung, die das Erken-
nen, die Zuweisung der Gesichter ermdglichen, erschweren oder verhindern. Inso-
fern wird das Gesicht zum Teil eines Theaters, das die Person nicht {iber ihre
descriptio, sondern tber ihre Verrenkung, die Positur, den Winkel des Gesichts
zum Korper markiert bzw. identifiziert. Plakativer formuliert liegt ihre descriptio
in ihrer defiguratio, die zumindest mit Blick auf die logischen Strafen in der Straf-
art das Vergehen gleichsam miterzihlt. Unterschiedlich eingebunden in den Voll-
zug der Gerichts ist das Gesicht ein Index fiir die Strafe und das Strafmafl, was
nicht heifSt, dass es nicht auch selbst ein Ziel der Strafe werden kann. Das expo-
nierte Gesicht wird zum Hilfsmittel, um die Strafe auf , die einmalige Konstellati-

on eines Geschicks und einer Geschichte zuriickzufiithren!%?

102 Karlheinz Stierle: ,,,Di collo in collo’. La spazialita in Dante e Petrarca®, in: Johannes Bar-
tuschat/Luciano Rossi (Hg.): Studi sul canone letterario del Trecento, Ravenna: Longo
2003, S.99-121, hier S. 101. Stierle insistiert zu recht, dass das Prinzip der Verkehrung im
Paradiso weiter wirksam bleibt bzw. eine Spannung zwischen Torsion und vertikaler Aus-
richtung besteht.

103 Judith Kasper: Der traumatisierte Raum. Insistenz, Inschrift, Montage bei Freud, Levi, Kertész,
Sebald und Dante, Berlin: De Gruyter 2016, S. 235.

104 Anders als der Titel der am MMK in Frankfurt am Main von Simon Njami kuratierten
Ausstellung (21. Mirz-27. Juli 2014) vorgibt, beginnt sie noch einmal anders, nimlich mit
dem ,Paradies” und endet mit der ,Holle. Zu Umkehrung, Verrat und Entstellung siche
Simon Njami: ,Das Geheimnis ewigen Lebens, in: Ausst. Kat. Die Gottliche Komidie.
Himmel, Holle, Fegefeuer aus Sicht afrikanischer Gegenwartskiinstler, Bielefeld: Kerber
2014, S. 29-33, hier S. 30.

105 Stietle: Das groffe Meer des Sinns (Anm. 47), S. 64f.
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7. Ausblick und Ende: Das Gesicht der Terzinen

Wenn Auerbach anmerkt, dass die Gestalt mancher Verse und Sitze in Dantes
Commedia an einen Menschen erinnert, der in sonderbar gezwungener Stellung
versteinert oder erfroren sei, so wirke es, als wiirden sich tiber die ,,Abweichung
von der natiirlichen Wortstellung®,!° {iber den Konnex von Sprache und Gewalt,
von Begriff und Reimzwang hinaus die Figuren im Text und die Figuren des Tex-
tes in ihren ungewohnlichen, der duflersten Paralyse vergleichbaren Posituren
gegenseitig befestigen. Die Sprache der Dichtung ist ,,ausdrucksvoll im Ubermaf3,
aber ungewohnt, erschreckend und tibermenschlich gespickt mit Neologismen,
Umgangssprachlichem und Regional-Dialektalem. Sie dreht und windet sich
unter der , Fessel des Reims und der Silbenzahl“!”” und produziert in sich verrenk-
te und gezerrte Aufbauten. Syntaktisch wie semantisch korrespondieren die Tor-
sionen, Drehungen und Chiasmen: Das Leiden kreuzt, wenn néotig, ,,die Sinnesor-
gane, schafft Hybriden und fithrt zu lippigen Augen®,'® wie es in einer schonen
Wendung Ossip Mandelstams heifSt. Ganz anders hingegen die Ebene der Textur,
weist doch die Schriftbildlichkeit eine ungeheure Disziplin bis hin zur Uberstruk-
turiertheit auf; in dem sich das sinnliche Verlangen nach dem Reim als ,Vershun-
ger” geltend macht.'” Ist es doch gerade die strenge bis dahin traditionslose me-
trische Form der Terzine, deren Textverlauf sich visuell verfolgen ldsst und unter
deren Verdike die Sdtze zertrimmert, die Worte herausgestellt oder tiberkreuzt,
das Zusammengehorige auseinandergerissen oder das gewdhnlich Getrennte zusam-
mengefiigt werden, um dem Leser dadurch unmittelbar ,an die Kehle® zu fah-
ren.'' In den Terzinen manifestiert sich die Dreizahl als Grundeinheit des Werks;
dreiversig sind diese tiber ihre Strophengrenze hinweg mit einem fortlaufenden
Reim verkettet und zeitigen das Resultat eines — semantisch wie schriftbildlich —
ununterbrochenen Erzdhlflusses. Innerhalb einer Strophe reimen sich der erste
und dritte Vers, wihrend der zweite Vers erst mit dem ersten und dritten Vers der
nichsten Strophe einem Reimzwang (nach Art von aba / beb / cde) unterliegt. Jede
Strophe birgt durch diese Art der Reimverschlingung also bereits die Erwartung

106 Auerbach: Dante als Dichter der irdischen Welt (Anm. 21), S. 203.

107 Ebd.

108 Ossip Mandelstam: ,Gesprich tiber Dante® (1933), in: ders.: Gesprich iiber Dante. Gesam-
melte Essays 1925—1935, Frankfurt a. M.: Fischer 1994, S. 113-175, hier S. 128, wo er sich
auf die Stinder im Eissee bezieht (Inf. XXXI1,46-47: ,li occhi lor, ch’eran pria pur dentro
molli,/gocciar su per le labbra ...

109 Ebd., S. 115f. Mandelstams Erwihnung eines nicht nur fiir Dante charakteristischen Vers-
hungers folgt eine Engfiihrung von Gesicht und gesprochenem Vers, die sich wechselseitig
beanspruchen und in Bewegung halten: ,Der Mund arbeitet, ein Licheln bewegt den Vers,
klug und fréhlich réten sich die Lippen, und die Zunge schmiegt sich zutraulich an den
Gaumen. Das innere Bild des Verses ist nicht zu trennen vom unendlichen Mienenspiel,
das tiber das Gesicht des sprechenden und erregten Rezitators huscht. Die Kunst des Spre-
chens nimlich verzerrt unser Gesicht, sprengt seine Ruhe, zerstért seine Maske ...

110 Auerbach: Dante als Dichter der irdischen Welt (Anm. 21), S. 203.
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auf die noch unbekannte, nichste; durch ihre Regularien, die dem Auswendigler-
nen zuarbeiten, ist ihre Verkettung auch mnemotechnisch bedeutsam. Jeweils die
letzte Terzinen-Strophe eines Cantos wird um einen Vers verlingert, damit der
tiberhingende Reim nicht reimlos bleibt: Auf yzy z lautet nun das hier verlingerte
Prinzip. Dergestalt lisst sich die Faktur der Verse ,,sehen’, sie stellt sich schriftbild-
lich dar, womit dem Gedicht ein Gesicht verliehen ist. Der Text hat ein ,,Gesicht",
weil wir, teilt man die Ansitze neuerer Forschungen zu Schriftbildlichkeit, Schrift
nicht sukzessiv und auch nicht bildhaft aufnehmen, sondern die Horizonte der
Schriftwahrnehmung, Lesen und Sehen fortwihrend ineinander spielen. Kurzum
ist Schrift niche als blofes Ubertragungsmedium, sondern in ihrer notwendigen
Sichtbarkeit bei gleichzeitiger Unsichtbarkeit des von ihr Reprisentierten zu
fassen.!!

Anders als die grafischen Schaustellungen, die beispielsweise das Figurenge-
dicht erméglicht, indem es das Druck- oder Schriftbild zur Umrissform eines im
Text behandelten Gegenstands gestaltet, konnen Attribute des Gesichts wie Ober-
fliche und Erscheinungsbild auf das Schriftbild tibertragen werden, wodurch
Schrift eine Form der Sichtbarkeit auch ohne diese demonstrative Bildlichkeit
erhilt. Mit dem Gesicht der Schrift ist also eine Phinomenalitit des literarischen
Texts in seiner medialen Verfasstheit gemeint — das Schrifibild ,blickt® seinen
Leser ,,an” bzw. es blickt zuriick. Insgesamt geht es dabei weniger um die anthro-
pomorphisierende Komposition eines poetischen Schauplatzes auf Papier, sondern
um eine spezifischere Erfassung der Materialitit der Schrift, die ihr einen fiir sie
charakteristischen physiognomischen Aspekt verleiht. In dieser physiognomischen
Lesart korrespondieren Schriftzeichen einer Erscheinungsweise der Fliche, die
sich ,in wechselnden und verinderlichen Gruppierungen als Ganze“ betrachten
lassen."? Schrift ist also nicht im Sinne des Laokoon-Paradigmas sukzessiv aufzu-
fassen, stattdessen ldsst sich aus ihr wie beim Gesicht durch ihre jeweils vorgege-
benen Grundelemente und variablen Konfigurationen eine Mannigfaltigkeit cha-
rakteristischer Gestalten gewinnen.!”> Dabei gilt das epistemologische Interesse
dieser weiteren Differenzierung der Kriterien von sukzessiv versus simultan der
Frage, ,wie Geschricbenes in der Gestaltung seiner Darbietung auch Zusammen-
hinge und Strukturen allererst zum Vorschein bringen kann oder, bescheidener

111 Vgl. dazu Susanne Stritling/Georg Witte: ,Einleitung®, in: dies. (Hg.): Die Sichtbarkeit
der Schrift, Miinchen: Fink 2006, S. 7-18.

112 Zur Anthropomorphisierung der Dinge auf Papier in Erwartung eines Blicks aus dem Pa-
pier zuriick siche Georges Didi-Huberman: ,Geschenk des Papiers, Geschenk des Ge-
sichts®, in: ders.: phasmes. Essays iiber Erscheinungen von Photographien, Spielzeug, mythi-
schen Iexten, Bildausschnitten, Insekten, Tintenflecken, Traumerzihlungen, Alltiglichkei-
ten, Skulpturen, Filmbildern (1998), Kéln: DuMont 2001, S. 174-190, hier S. 174f. Zur
Aufnahme der Schrift im Sinne der Rezeption eines Gesichts siche Werner Kogge: ,Ele-
mentare Gesichter: Uber die Materialitit der Schrift und wie Materialitit iiberhaupt zu
denken ist", in: Susanne Stritling/Georg Witte (Hg.): Die Sichtbarkeit der Schrift, Miin-
chen: Fink 2006, S. 85-102, hier S. 88.

113 Ebd., S. 99.
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formuliert, wie in der Gestaltung seiner Darbietung textimmanente Akzente kon-
turiert werden konnen.

Im Akt schriftpoetischer Kommunikation haben insbesondere Verse eine auch
optische Qualitit und Fasslichkeit: Im Falle der Commedia geben sie jenseits der
Lektiire und einer semantischen Verstehensleistung eine feste Endreimbindung zu
erkennen. Als exklusiv schriftbildliches Phinomen, das Erwartungen schiirt, kann
auch die Versinitiale des jeweils ersten Verses einer Terzine gelten (Abb. 17). Hier
spricht die Faktur der Grafie fiir sich, wodurch sich , textuelle und schriftartefakti-
sche Eigenevidenz gegenseitig umspielen."'* Denn durch diese auch vom sichtba-
ren Vers abzuldsende Emphase des Beginnens wird deutlich, dass das Schriftbild
an anthropologische Fragestellungen wie der nach den Méglichkeitsbedingungen
einer Narrativitit der conditio humana zuriickzubinden ist. Dante nimlich ,creates
multiple beginnings, he counts the artifice of beginning®,'” indem sein Dante-Ich
durch die Betonung der Lebensmitte (,Nel mezzo del cammin di nostra vita [....]“/
JAuf der Hilfte des Weges unseres Lebens [...]% Inf. I,1) mit dem Problem des
Beginnens, genauer mit der Subvertierung eines absoluten Anfangs beginnt. Und
selbst die Begriffshaufungen rund um das Verb ,tornare” kénnen als Digressionen
des Anfangs gelesen werden, die deutlich machen, dass dem Dante-Ich tatsichlich
cher daran gelegen ist, an den Anfang zuriick- als durch die Jenseitsreiche hindurch
bis zu ihrem Ende zu gelangen. Auch das lautmalerische und gerundete O, das
nach dem E, A und I der hiufigste Buchstabe im Italienischen ist, ist als Einzel-
buchstabe exponiert und kann entweder Schmerzensruf oder direkte Leseranrede
sein. Zudem skandieren appellative Interpunktionszeichen wie das Ausrufezeichen
das Schrifibild. Paradigmatisch hierfiir ist gleich die erste wortliche Rede des ersten
Gesangs: ,,,Miserere di me* gridai a lui,/,qual che tu sii, od ombra od omo certo!“/
»,Erbarme dich meiner, rief ich ihm zu, ,wer du auch seiest, Schatten oder fester
Mensch!™ (Inf. 1,64—66). Das Ausrufezeichen dient bekanntlich der direkten
Anrufung - fiir Befehle, Aufforderungen, Warnungen, Verbote, Wiinsche und nach-
driickliche Behauptungen und kann als schriftbildliches Aquivalent zum Appell-
charakter und der Wegweiserfunktion von Gesichtern auf textueller Ebene ver-
standen werden. Das Gedicht ist Gesicht, weil das Geschift des Lesens mit dem
Geschift des Sehens als einer eigenwertigen Wahrnehmung der Schrifefliche inter-
feriert.

114 Witte: ,Das Gesicht des Gedichts“ (Anm. 6), S. 185.

115 Zu den Subversionen des Anfangs und der Wiederaufnahme von Schliisselwortern aus
dem verhinderten Anfang in Inf. I vgl. Teodolinda Barolini: 7he Undivine Comedy. De-
theologizing Dante, Princeton/New Jersey: University Press 1992, S. 21: ,In other words, a
good part of the narrative journey in the first part of the poem is involved with construc-
ting a textual fabric that implicitly counters the artifice of beginning. Dante does this not
by trying not to begin, which would be impossible, but by creating multiple beginnings,
so that each beginning undermines the absolute status of the previous beginning.”
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Abb. 17: Sandro Botticelli, La Divina Commedia, Inferno XXX1 (um 1470-1500)

In dem Codex ist die Versinitiale einer jeden Terzine gut zu erkennen. Bild und Text
nehmen eine Seite ein, das Bild hat hier Prioritit. Geblittert wird nicht von rechts nach
links, sondern von oben nach unten. Die Illustrationen befinden sich auf der glatten
Fleisch-, die Texte auf der porigen Haarseite.
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Versteht man Philologie mit Jochen Hérisch als ein Geschift des Sehens, das
auch Schriftbildliches einschliefft, genauer als eine ,second-order-observation®,
die beobachtet, wie Dichtung die ;Welt* beobachtet®, so treibt Dantes Dichtung
ein besonders intrikates Spiel um das ,,Ich sehe was, was Du nicht siehst“.'® Seine
Dichtung riskiert eine Sicht auf einen unterirdischen Moglichkeitsraum, der in
einem anthropologisch weit ausgreifenden Sinne das Bild der Person entsichert
und zugleich anreichert. In seiner Commedia, die eine Summa nicht allein theolo-
gischen und kosmologischen Wissens zu sein beansprucht, entwickelt Dante
Ansitze zu einer ,Kultur der Person’, in der das individuelle Gesicht keine ,selbst-
verstindliche® Ausprigung erfihrt. Seine Einbindung in die sinnliche Darstel-
lungsweise transzendenter Inhalte erfolgt hier nimlich gerade an der Wende von
einer scholastisch-christlich geprigten Kultur der Person hin zu einer Kultur der
Selbstentdeckung des Menschen. Dantes Dichtung schwingt nach Art eines Pen-
dels zwischen den beiden Polen dieser ,,Kulturen® hin und her und erhebt das
potenzielle Schatten-Gesicht, das zugleich weniger und mehr als das irdische
Gesicht ist, in den Stand eines Wegweisers, eines Indexes, einer Oberfldche.

Mit Dantes ,projiziertem Realismus’ stehen Prozesse poetologischer Figuration
im Raum, die ihre Spannung und Fragilitit durch die anhaltenden Strafen und
die Verunstaltungen des Gesichts post mortem entfalten. Uber die von den Aggre-
gaten der Hélle gezeichneten, oft unkenntlichen Gesichter stellt sich die Frage,
wie Gesicht und Fiktion einander bedingen. Wie verleiht die Dichtung ihren
Figuren Gesichter und wie macht sie ihre Gesichter zu Figuren? Dieser Chiasmus
wird von Dante mithilfe der Schaustellungen und Torsionen, der gewaltsam
gewendeten Figuren und den Redefiguren der Wende beantwortet. Zur Auffiih-
rung bringt er diese auf allen Ebenen, auf der semantischen wie der syntaktischen,
der buchstiblichen wie der allegorischen Ebene, indem er inventio und inverso,
decriptio und defiguratio fast gewaltsam aufeinander bezieht und ineinander ver-
schrinkt. Mit den Vollzugsweisen der Inversion und Kontorsion sind die mythi-
schen, poetologischen und theologischen Dimensionen des Gesichts hier wohl am
besten beschrieben.

Auf den ersten Blick fithrt die dem /nferno immanente Bildgeschichte durch
ein ganzes Archiv verrenkter Kérper und gemarterter Gesichter, die ihre Bedeu-
tung zwischen Bild und Tod aufspannen. Auf den zweiten Blick erweisen sie sich —
zumindest in Teilen und in Entsprechung zur Phinomenologie des Textes —als ein
Ergebnis allergrofSter Abstraktion bei maximaler Anschaulichkeit. In seinem fast
pedantischen Arsenal vielgestaltiger Héllenstrafen ist die kreisende Bewegung
eine Pathosformel der Qual. Denn in ihr kondensiert sich die trichterférmige
Architektur der Holle, die Endlosigkeit der Strafe und die buchstibliche Ausweg-
losigkeit des Inferno, die die Bewohner in seinen konzentrischen Ringen gefangen
hilt. Eingeschlossen in diese kreisende Bewegung sind auch die Gesichter der
Hollenbewohner, die alles andere als statisch oder in fester Allianz zum Korper

116 Jochen Hérisch: ,,Das Wissen der Literatur, in: Dieter Mersch/Michaela Ott (Hg.): Kunst
und Wissenschaft, Miinchen: Fink 2007, S. 105-118, hier S. 116.
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»auf Reisen” sind, indem sie ungewohnliche Posituren zum Restkorper einnehmen.
Derart eingebunden in die Anschaulichkeit der ,,orribil arte” rotieren sie auf gleich
mehreren Ebenen. In der ihnen eigenen Theatralitidt und Performanz — Stierle nennt
die Bewegungsform der Bewohner ,Pantomime®,""” eignet den Schattengesichtern
doch nichts von einer expressiven Geste, die ihnen eine nachhaltige Subjektivitit
und Einzigartigkeit verliche. Erst ihre punktuelle Exponierung macht sie zu einer
Art Relais zwischen dem Singuliren und dem Teilbaren, dem Exemplarischen
und dem Allgemeinen. Dantes Inferno erweist sich also auch im Nachdenken tiber
das Gesicht als Zwischenraum, weil die seltenen Gesichter zunichst eine Ampel-
funktion im Sinne einer Distinktions- und Erkennungsleistung und im Anschluss
daran eine appellative Funktion innehaben. Anders als der Schattenleib, der fiir
eine Intensitit des Fithlens einsteht, erscheint das einzelne Schattengesicht auf der
semantisch-poetologischen Ebene im Modus des ,Sagen-Wollens® als Appell und
Adresse fiir Erinnerung. Ein essenzialisierendes Konzept im Sinne eines wirk-
michtigen pars pro toto unterliegt ihm dabei nicht, zu sehr ist es vom ebenso vor-
laufigen wie flichtigen Prozess der Gesichtswerdung absorbiert. Der Verdammte
muss dem Zeugen schon ,ins Auge fallen’, damit das Dante-Ich ihn ,vergesichten’
und auf Erden fiir seine memoria sorgen kann.

Insofern ist das Gesicht eingebunden in einen hermeneutisch-anagnoristischen
Prozess allmihlicher Fokussierung durch das Dante-Ich, der einem Akt des Her-
vorbringens, des Person-Werdens gleicht und dem eine ,Vokalisierung' folgt. Denn
im Schatten der Aufmerksamkeit agieren die Verdammten — wie Herb Roes (*1974)
Bildnis der in einem wie eigens fiir sie gechobenen Graben ,schaulaufenden’ Wahr-
sager illustriert — nahezu austauschbar innerhalb der Dramaturgie ihrer jeweiligen
Strafen, bevor der Vorgang der Gesichtsgebung bzw. des Zur-Person-Machens
nach listigen, weil auch erinnerungsékonomisch bedeutsamen, Selektionsprinzipi-
en greift (Abb. 18). Es scheing, als liege die Aufgabe darin, das Unteilbare der geteil-
ten Strafen auf einer Ausdrucksfliche mit Namen ,volto“ zu konzentrieren.

Die Drehungen und Wendungen, Torsionen und Kontorsionen, denen die
Gesichter der Holle ausgesetzt sind, machen deutlich, dass in Dantes Inferno cine
subtile Kinetik, eine Animation von Gesichts- und Kérperbildern, in die symbo-
lische Ordnung der Schrift hineingearbeitet ist. Auf nicht immer explizite Weise
zieht sich die Linie von Dantes Commedia tiber Botticellis Dante-Prospekt hin zu
denjenigen Genres, die Bilder zum Laufen brachten bzw. diese Bewegung mit
unterschiedlichen Mitteln und Anleihen simulieren — wie die Laterna Magica, mit
Einschrinkungen der Comic und der Film. Dabei hinterlassen die besondere Posi-
tur, die Schaustellung des Gesichts und die Aufsprengung des Kérpers als Aus-
druck der Negation von Ebenbildlichkeit ihre Spuren auf der technisch-narratolo-
gischen Ebene dieser Genres, indem die Korper zugunsten einer Uberfithrung der
Handlung in die nichste Sequenz zerstiickt und Gesichter beschnitten werden.

Von weitreichender, implizit filmsprachlicher Wirkung sind auch die Aggregat-
zustinde der Dante’schen Hélle, denen das Gesicht als Index von Vergehen und

117 Stietle: Das groffe Meer des Sinns (Anm. 47), S. 71.
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Abb. 18: Herb Roe,
The Soothsayers — Canto 20 (2004)

Vergeltung in der piktorialen Schreibweise Dantes ausgesetzt ist. Denn diese
explizit hollischen Zustinde finden mit Blick auf die fiir die frithe Filmtheorie so
bedeutsame Rolle des Gesichts ihren Widerschein im kinematografischen Effekt.
So geht die Filmwissenschaftlerin Gertrud Koch den tiber- und unterirdischen
Ausprigungen von kulturellem Wert, Status und Herkunft des Gesichts als bedeu-
tungsgenerierender Leinwand nach und bezeichnet es vor dem Hintergrund der
neuen Rolle, die es insbesondere im frithen Film durch die Erfindung des Close-
ups spielt, ,als Teilstrecke eines Diskurses, den man als stindiges Schwanken zwi-
schen der hitzigen Nihe einer dramatisierten Subjektivitdt und der eingefrorenen
Verweisung aufs Sublime charakterisieren kann“!"®

Egal ob eingebunden in einen hitzigen Prozess oder abgeschoben in die eisigen
Tiefen der Holle: Mitunter meint man, die Gestalten der Commedia wiirden in
ihrem Schwanken zwischen Individuierung und Transzendenz den fiir die Neu-
zeit so bedeutsam werdenden Zusammenhang von Gesicht und Person nur leicht
touchieren. Was die Commedia aber genau austiihre, ist die Erkenntnis des Gesichts
als Sitz und Objekt des mitunter waghalsigen, gefihrdeten und gefihrlichen
Blicks, den es in der Verrenkung zu disziplinieren gilt.

118 Gertrud Koch: ,Nihe und Distanz. Face-to-Face-Kommunikation in der Moderne®, in:
dies. (Hg.): Auge und Affekr. Wahrnehmung und Interaktion, Frankfurt a. M.: Fischer
1995, S. 272-291, hier S. 272.



I1I. Vom Mikrogesicht zur Mikrophysiognomik
Kulturwissenschaftliche Erkundungen des Winzigen

1. Die epistemische Dimension des Winzigen

Figurationen des Kleinen sind zum Gegenstand vielfiltiger Mikrologien gewor-
den: Von der wissenschaftlichen Nobilitierung kleinster Teile durch die Erfindung
des Mikroskops tiber die Raumphilosophien der Vogelperspektive auf das Winzi-
ge bis hin zu literarischen Mikrografien und -poetiken mit ihren sprachlichen
Miniaturvarianten reichen die aktuellen Beispiele einer Auseinandersetzung mit
den Dingen en miniature. Uberlegungen zum Objekt in Kleinformat kreisen
um den Entzug des Sichtbaren und um die Frage, wie von dieser Art der ,Sehsto-
rung’ auch seine Semantiken betroffen sind. Wird die Figur des Kleinen bisweilen
mit dem Spitlichen, Beildufigen oder gar Unbedeutenden gleichgesetzt, gerit sie
aus dem Blick, wird tibersehen oder Bereichen des Bedeutungslosen zugeordnet.
Im breiten Spekerum der Erforschung des Gesichtsartefakts jedenfalls sind sie bis-
lang unbeachtet, die winzigen, zierlichen, kryptomeren Antlitze, die, so scheint es,
mit ihrer Kleinheit im Randstindigen zuhause sind, wihrend die Monstrositit des
Gesichts im groflen Formart vielfach untersucht worden ist.

Ihre Betrachtung schliefit an eine kulturwissenschaftliche Auseinandersetzung
mit dem Marginalen an, die das scheinbar unbedeutende Detail als Signum des
Wissens in den Blick riickt. In dem Maf3e wie das Detail respektive das Winzige
im Wissen ,,als materiales Faktum, als Stérung oder als Intensitit auftauche, die
alle Aufmerksamkeit auf sich zieht, wird es zu einem experimentum crucis von Wis-

1 Vgl. 2.B. Sabine Autsch/Claudia Ohlschliger/Leonie Stiwolto (Hg.): Kulturen des Kleinen.
Mikroformate in Literatur, Kunst und Medien, Paderborn: Fink 2014; Gaston Bachelard:
,Die Miniatur® (1957), in: ders.: Poetik des Raumes, Frankfurt a. M.: Fischer 1987, S. 155—
185; Savik Bradbury: The Evolution of the Microscope, Oxford: Pergamon Press 1967; Davi-
de Giuriato: Mikrographien: zu einer Poetologic des Schreibens in Walter Benjamins Kind-
heitserinnerungen (1932-1939), Miinchen: Fink 2006; Andreas Kilcher: ,Mikrologie des
groflen Wissens. Jean Pauls kleine Hausenzyklopédien®, in: Thomas Althaus: Kleinbiirger.
Zur Kulturgeschichte des begrenzten Bewusstseins, Tibingen: Attempto 2001, S. 35-57;
Kirsten Scheffler: Mikropoetik: Robert Walsers Bieler Prosa. Spuren in ein , Bleistiftgebiet”
avant la lettre, Bielefeld: Transcript 2010; Marianne Schuller/Gunnar Schmidt: Mikrologi-
en. Literarische und philosophische Figuren des Kleinen, Bielefeld: Transcript 2003; Catheri-
ne Wilson: The Invisible World. Early modern Philosophy and the Invention of the Microsco-

pe, Princeton: Princeton University Press 1995.
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sen schlechthin®.? Mit seiner Maxime ,,Der liebe Gott steckt im Detail“ hat Aby
Warburg das ,,Beiwerk“ zum Schauplatz des Bildes erklirt und eine Methodik des
Sehens favorisiert, die das Kleine, Vernachlissigte als Bedeutungstriger in den
Blick riickt, ohne es selbst zum Hauptmotiv zu erkliren. Auch wenn sich das
Detail im Verhiltnis zum Ganzen nicht so verhilt wie das Kleine zum GrofSen, so
bilden Detail und das Winzige dann eine phinomenologische Nihe, wenn es um
wahrnehmungstechnische Belange geht: Beide bediirfen zur Sichtung der Vergro-
Berung. Das technische Gerit zwischen Betrachterauge und kleinstem Ding kon-
stituiert das Dispositiv eines vergrofiernden Blicks, es macht sichtbar, was sich
dem bloflen Auge verwehrt. Der Blick durch das vergrofSernde Instrument nihert
sich der Unermesslichkeit der Mikrowelt und will sie zum fassbaren Gegenstand
machen. Im Blick durch die Lupe liegt das Paradoxon des Phinomens verborgen,
denn die Nahsicht durch den optischen Apparat lisst eine Welt entstehen, die
gleichwohl rein visuell begriindet ist. Die Verkleinerung ist eine Geste der Fokus-
sierung: Im miniaturisierten Gesicht konnen alle Teile der Physiognomie simultan
betrachtet werden, wihrend die extreme Vergroflerung zur Parzellierung in der
Betrachtung fiihrt, die alleine durch den Sehabstand ausgeglichen werden kann —
auf Kosten der Scharfsicht. Im Kleinen stellt sich, wie im Detail, folglich die Frage
nach den Méglichkeiten des Erkennens. Einer der fithrenden Fotografen der deut-
schen Nachkriegsgeneration, Peter Keetman, thematisiert mit 7001 Gesichter (1957)
das Verhiltnis von Mikro und Makro in Zusammenhang mit Scharfsicht und
Unschirfe (Abb. 1). Das Bild zeigt ein Drahtgitter, in dem sich unzihlige Wasser-
tropfen verfangen haben. Auf ihren winzigen Oberflichen spiegeln sich bei nihe-
rer Betrachtung Fragmente eines Gesichts, wihrend im Hintergrund des Gitters
ein verschwommenes Portrit aufscheint.’ Diese Inkunabel unter Keetmans zahl-
reichen Aufnahmen von Wasser- und Oltropfen rithre mit der Relation winzig/
scharf und grof8/unscharf an den Gewissheiten und Eindeutigkeiten des fotografi-
schen Bildes. Das Gesicht zieht sich in die Vieldeutigkeit der Unschirfe, des Frag-
ments, des Formats eines Wassertropfens zuriick. Das Raster, worin die Kleinst-
fragmente des Gesichts gefangen sind, mag vielleicht die Modalititen heutiger
digitaler Bildproduktion mit ihrer Zusammensetzung aus kleinsten Punkten —
Pixeln — vorwegnehmen. Es mag aber auch fiir ein Netz des Sehens, Denkens und
Bildens stehen, das dem Gesicht an der Schwelle zum Verschwinden die Befreiung
von Abbildungszwingen antrigt. Denn hinter der Mikrostruktur der fotografisch
gespiegelten Gesichtsbildchen verwandelt sich das Gesicht zu einem anderen Bild,
zu einem Bild des Todes. Schwarze unscharfe Augenhéhlen, die vielmehr einen

2 Zum Detail vgl. Sigrid Weigel: Literatur als Voraussetzung der Kulturgeschichte: Schauplit-
ze von Shakespeare bis Benjamin, Miinchen: Fink 2004, S. 15-62; Wolfgang Schiffner/Si-
grid Weigel/Thomas H. Macho (Hg.): ,, Der liebe Gort steckt im Detail“. Mikrostrukturen
des Wissens, Miinchen: Fink 2003, S. 12.

3 Es handelt sich um eine Fotografie der Schwester des Fotografen, der Komponistin Gunild
Keetman. In diversen Ausstellungen wurde das Werk filschlich als ,Selbstbildnis® beti-
telt. Siehe hierzu Ausst. Kat. Portraits in Serie. Forografien eines Jahrhunderts, Museum fir
Kunst und Gewerbe Hamburg, Bielefeld: Kerber 2011, S. 192-193.
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Abb. 1: Peter Keetman, 1001 Gesichter (1957)

Totenschidel als ein Gesicht erahnen lassen, scheinen durch die vielen kleinen
Spiegelungen momenthaft lebendiger Gesichter durch. Das Gesicht des Todes
erscheint in seiner monstrésen Gestalt. In der Dramaturgie der potentiell unend-
lichen Wiederholung wird das Bild des Gesichts zum Aufschub des Todes. Neben
dem Kleinokular des Tropfens und der Unschirfe besticht die schiere Zahl der
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1001 Gesichter, die doch stets nur das eine Gesicht in perspektivischer Verzerrung
wiederholen. 1001 Gesichter — 1001 Nacht: Mit der hier vorgeschlagenen Lesart
des Bildes als memento mori wird die poetische Referenz deutlich, denn die Erzih-
lungen von 1001 Nacht werden ebenfalls beherrscht von der Substruktur des
Todes. Mit jeder Erzihlung wird der Tod der Erzihlerin aufgeschoben, Anfang
und Ende geraten gleichsam aus dem Blick, indem die Geschichten in ihrer Uber-
lagerung und Verschachtelung verschiedene Formen der Fragmentierung und
Komplettierung von Handlungszusammenhingen vereinen.

Das winzige Gesicht existiert nicht nur an der Schwelle zum Verschwinden, son-
dern auch an der Grenze des Darstellbaren. Materiale Indizien sind von Gewicht,
denn grofle Fertigkeiten sind fiir seine Gestaltung gefragt. Kleinste Artefakte sind
daher Objekte nicht nur des Wunderlichen, sondern auch der Bewunderung, und
wie im Monstrosen steckt im Winzigsten das Problem der Machbarkeit. Ist der
Blick erst auf das Kleine gelenkt, wird dieses zum Fundort des Grandiosen und
beweist tiberdies seine metaphorische Grofle. Ein Wassertropfen wird zum Schau-
platz fiir das Gesicht, — und auf einem winzigen Kirschkern nimmt eine ganze Welt
Platz. Die Nihe zum Abstrusen manifestiert sich in zwergenhaften Gestalten, die
allenchalben im Fantastischen und Absurden hausen. ,Man muss iiber die Logik
hinausgehen, um zu etleben, wieviel Grofes im Kleinen Platz haben kann®, konsta-
tiert Gaston Bachelard in seinen Reflexionen zur Miniatur in der Poetik des Rau-
mes.* Von der Sehnsucht nach dem Kleinwerden ist hier die Rede, davon, dass mit
dem Blick durch die Lupe und der vergréffernden Sicht die Kindheit wiedergefun-
den wird, dass in der Bewegung im kleinen Raum der Makrokosmos im Mikrokos-
mos erblickt wird und sich das Atomisierte zu den Ausmaflen eines Alls
entfaltet und schlieSlich davon, dass das unendlich Verkleinerte wiederum die Ein-
samkeit der Menschen vor Augen fiihre, die sich nicht ohne Grund ,wie Ameisen®
bewegen. An das Exorbitante scheint das Kleinste dialektisch gebunden, denn aus
der Erfahrung des Monstrosen findet der Riickzug in Sphiren der Privatheit und
Intimitit statt. In Bereichen des Imaginiren, des Symbolischen und des Unbewuss-
ten entfalten sich das verschwindend Kleine und seine Rhetoriken. Mikrogesichter
changieren zwischen Prisenz und Nichtexistenz, bringen den Menschen scheinbar
zum Verschwinden und treiben ihn an den Rand seiner Subjekthaftigkeit. Dass das
Kleine nicht systemischer Teil einer Grofistruktur sein muss, zeigt eine Werkgruppe
des amerikanischen Medienkiinstlers Tony Oursler. Kleinste Mikroprojektoren
kommen bei der Installation Lapsed Fantasist (2012) zum Einsatz, denen Kleinst-
skulpturen als Projektionsfliche gegeniiber stehen (Abb. 2). Die plastisch modellier-
ten und aus Nippes, Figurinen und kleinen Fundstiicken zusammengesetzten skur-
rilen Mikrokosmen werden bevélkert von Gestaltlein, die, projiziert, teils nur
wenige Millimeter grof§ sind. In allen Winkeln hausen winzige Schimiren und
scheinen Gesichter auf, hier als unheimliche Fratzen, dort in Form grotesker Gri-
massen. Die Kleinstkunst der barocken Kuriosititenkabinette, ,,hat sich mediene-

4 Bachelard: ,Die Miniatur“ (Anm. 1), S. 157.
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Abb. 2: Tony Oursler, Tumbleweed, aus
der Installation Lapsed Fantasist (2012)

volutionir in die elektronisch generierten Bilder Ourslers transformiert“.’ Das Win-
zige als Faszinosum erhilt hier allerdings eine pessimistische Note. Die Handlungen
der Zwergwesen sind von zwanghaften und klaustrophobischen Befindlichkeiten
bestimmt. In endloser Repetition drehen sie sich in schmalen Nischen und beeng-
ten Hohlungen um die eigene Achse, rennen auf der Stelle oder kriechen Ginge vor
und zuriick, ohne einen Ausweg aus der unwirtlichen Behausung zu finden. Die
Gesichter scheinen als hermetisch abgeschlossene Gebilde auf, zwischen denen es
keine Verstindigung geben kann und die sich hier und dort in diffusen Uberblen-
dungen auflésen. Als ,Sinnbilder tragischer Verlorenheit® bieten sich diese archai-
schen Kleinstmenschen an, die an modernen Subjektkonstitutionen in einer techni-
sierten und medialisierten Welt rithren.

5 Gunnar Schmidt: ,Miniaturen in der Medienkunst. Uber Bill Viola und Tony Oursler®,
in: Sabine Autsch/ Claudia Ohlschliger/Leonie Siiwolto (Hg.): Kulturen des Kleinen. Mi-
kroformate in Literatur, Kunst und Medien, Paderborn: Fink 2014, S. 283-300, hier S. 293.

6 Siehe ebd., S. 298. In seiner Deutung begreift Gunnar Schmidt die Installation von Tony
Oursler als Spiegel einer Uberforderung. Im Kleinen stecke das zu-Grof8e: In der imagini-
ren Vereinheitlichung von humanem und technischem Speicher komme die psychotisch
gefirbte Gewissheit zum Tragen, die Informationsvielfalt fir beherrschbar zu halten, sie-

he S. 294f.
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Im Fundus des Gesichts en miniature lisst sich der paradoxe Bezug von Verfii-
gung und Unverfiigbarkeit in je anderer Markierung aufzeigen: Im Mikrogesicht
der Kunst- und Wunderkammern des ausgehenden 16. Jahrhunderts setzen die
mikroskopischen Verkleinerungsstrategien auf Uberwiltigung in der Wirkung,
deren Substrat die Reflexion von Gréflenverhiltnissen ist. Die Portritminiatur
indes bringt ein portables Bildformular hervor, das mit seinem kleinen Format
ermdoglich, in der bilderzihlerischen Einholung eines Empfindungszustandes ver-
traute Gesichter bei sich zu tragen. Mit ihrer Bliitezeit im 18. Jahrhundert stand
sie an der Schwelle zur Portritfotografie und wurde von ihr abgelost. Die frithe
Theorie des Films erkundet die Technik der Mikrophysiognomik, deren Anliegen
eine Suspendierung optischer Erkennbarkeit ist. Die fiir das 20. Jahrhundert zen-
trale Kategorie des Unbewussten trifft auf die Groffaufnahme im Film, eine
Begegnung, die der ungarische Filmtheoretiker Bela Baldzs innerhalb der Ord-
nung des Winzigen in ganz anderer Weise als der objektbezogenen Verkleinerung
mit dem grofien Format konfrontiert.

2. Der Mensch als , kleine Welt“: Das Wunderding Gesicht

In den Kunstkammern und Kuriosititenkabinetten des 16. bis 18. Jahrhunderts
finden sich jene kleinsten Kunstwerke, die ihrer Fragilitit und Zartheit wegen als
Mirabilien, als Wunderdinge bestaunt und als Sensation gefeiert wurden. Mikro-
schnitzereien aus Elfenbein, Plaumen- und Kirschkernen, in denen teils nur Bruch-
teile eines Millimeters messende Details mikroskopisch fein ausgefiihrt sind, gel-
ten als Hohepunkt alter europdischer Schnitzkunst. In der Kunstgeschichte sind
keine anderen Bildwerke bekannt, die in solch kleinsten Dimensionen geschaffen
sind, und nur wenige Kiinstler beherrschten ihre Fertigung. Ihre Techniken sind
nicht tiberliefert, und mit dem kulturellen Vergessen sind auch ihre Produkte in
Bereiche des Marginalen und des Enigmatischen geriickt. Bis heute ist selbst Fach-
leuten unerklirlich, wie es den Kiinstlern gelang, eine solche Winzigkeit in einer
derart extremen Feinheit und naturalistischen Detailtreue zu gestalten. Die Fer-
tigkeiten wurden angeblich so weit getrieben, dass in der ,Kleinigkeits- und
Kunstdreherei® selbst kleinste Reis- und Pfefferkorner zu spektakuliren Kunst-
werken verarbeitet wurden.” Mikroobjekte dieser Art sind daher Rarititen und
weitgehend unbekannt, weltweit sind nur vereinzelt Exponate in Museen und pri-
vaten Sammlungen zu entdecken. Sie fanden als Wandschmuck, als Verzierung
auf Dosendeckeln oder als gefasste Schmuckstiicke Verwendung. Unter den soge-
nannten ,Kleinigkeitsarbeiten findet sich als eines der bekanntesten Objekte ein
»mit lauter Kopfen beschnitzter Kirschkern®, der 1595 erstmals im Inventar der
Kunstkammer Dresden Erwihnung fand und 1679 in die Dresdener Chronik des
Reichssekretirs Anton Weck aufgenommen wurde: ,Dann / ein Kirschkern / dar-
auf hundert fiinff und achtzig bedeckte Menschenhiupter mit allerhand Crohnen

7 Christian Scherer: Elfenbeinplastik seit der Renaissance, Leipzig: Seemann 1905, S. 56.
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/ Miitzen / Hauben / etc. Geist: und Weltlichen Standes / erhéhet geschnitten /
gantz eigentlich zusehen®® (Abb. 3). Die Anzahl der Gesichter, die die Mikro-
schnitzer auf winzigstem Raum zu platzieren vermochten, mutet wie ein Wett-
streit an. In der Miinchner Kunstkammer findet sich ein Kirschkern mit 117 ein-
geschnittenen Gesichtern, ein inzwischen vetloren gegangener Kern mit 265
Gesichtern wurde bis zum Ende des 18. Jahrhundert in der Berliner Kunstkam-
mer ausgestellt.” Unter den Rarititen wurden auflerdem einige Exemplare des
berithmtesten Schnitzers von Kirschkernen, dem in Niirnberg ansissigen Kérnt-
ner Leopold Pronner (1550-1630) beschrieben, etwa ein auf 1609 datierter mit
acht Gesichtern, die vom Kaiser bis zum Bauern die feudalen Stinde darstellen.!?

In seiner 1727 gedruckten Museographia begriindet einer der wichtigsten Theo-
retiker und Systematiker der frithen Museologie, Caspar Friedrich Neickel, die
Vorliebe fiir besonders subtil gearbeitete Artefakte mit ihren Extremen:

[...] ie hirter oder weicher die Materie ist, zum Exempel, Bilder aus harten Gestei-
nen, oder in zarten Reif§- und Gerstenkdrnern geschnitzt, ie grosser und subtiler
zum Exempel ein Colossus oder ein Kirschkern mit circa 180 Menschen-Angesich-
tern ist, desto hoher steiget die Hochachtung und Raritit eines ieglichen Dinges."

Allein der Verherrlichung Gottes diene das Sammeln und Betrachten von Kuriosa
mit ihrer unbegreiflichen Perfektion, die den schopferischen Geist des Menschen
und damit Gottes offenbare:

Der andere Weg in den Museis zur Erforschung der Natur sind die mancherley
raren Wunder-Dinge, welche wir darinnen erblicken, selber: Diese stellen sich zu
unserer Beurtheilung dar, und erzehlen die Ehre Gottes bey ihrer Anschauung, da
immer eines noch schéner und verwunderlicher, als das andere ist. Diese sind gleich-
sam die rechten Staffeln oder Stuffen, welche unsre Gedancken bey ihrer Betrach-
tung zu Gott fithren [...].12

Die Kunstkammer fungierte als Emblem einer gottlichen Schopfung, was unter
anderem mit ihrer architektonischen Form eines Kirchenschiffs angedeutet wurde.
Es galt, die unermessliche Vielfalt der Schépfung und ihre Wunder zu veranschau-

8 Zit. n. Gerald Heres: ,Kunstreiche Kirschensteine®, in: Dresdener Kunstbléitter 24 (1980)
1, S. 2-8, hier S. 3. Die Anzahl der Gesichter, die im Inventar der Kunstkammer Dresden
und in verschiedenen Beschreibungen des 18. Jahrhunderts mit 185 angegeben wurden,
ist zwischenzeitlich auf 113 korrigiert.

9 Zum Miinchner Kirschkern vgl. Willibald Sauerlinder (Hg.): Die Miinchner Kunstkam-
mer, Bd. 1, Katalog Teil 1, Miinchen: Verlag der Bayerischen Akademie der Wissenschaf-
ten 2008, S. 256 (784); zum Berliner Exemplar vgl. Friedrich Nicolai: Beschreibung der
koniglichen Residenzstidte Berlin und Potsdam, Bd. 3, Berlin: Nicolai 1786, S. 793.

10 Vgl. Heres: ,Kunstreiche Kirschensteine® (Anm. 8), S. 7.

11 Caspar Friedrich Neickel: Museographia oder Anleitung zum rechten Begriff und niitzlicher
Anlegung der Museorum, oder Rarititen-Kammern (1727), Leipzig/Breslau: Hubert. Nach-
druck: London 1999 (Museums and their Development, Bd. 2), S. 407; vgl. auch Heres:
Kunstreiche Kirschensteine“ (Anm. 8), S. 6.

12 Ebd.,, S. 451.
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ADbb. 3: Kirschkern mit geschnitzten Kopfen (vor 1589)
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lichen und ihre Betrachtung gleichsam als Gottesdienst zu feiern, wie bereits vor
Neickel der Begriinder der Museologie, Johann Daniel Major (1634-1693) aus-
fithrte.”® Im Mikrokosmos der Sammlung als Spiegelung des Makrokosmos exis-
tiercen Naturdinge, figurenreiche Korallen, Kristalle, Schlangenkiefer, Strauflen-
eier etc. und die von Menschenhand gefertigten Artefakte gleichwertig nebenein-
ander, einschliefllich des fiir die Kunstkammer auflerordentlich bedeutungsvollen,
die Fantasie anregenden ,Kleinkrams“."* Die Mikrokosmos-Vorstellung als ,, Abbil-
dungsbeziehung", die die Welt als Zeichen fiir den Menschen und den Menschen
als Zeichen fir die Welt konzipiert, geht von Welt und Mensch als Chiffren aus,
die von Gott zum Ausdruck einer héheren Wahrheit eingesetzt wurden.”

Die Bezeichnung des Menschen als ,kleine Welt“ innerhalb eines goctlichen
Kosmos, die von Demokrit tiber Albertus Magnus bis hin zu Paracelsus Verwen-
dung gefunden hat, erhilt mit der kunstvollen Verkleinerung des Gesichts als pars
pro toto des Menschen ihre materielle Realisierung und Ausdeutung. Das Gesicht
als Ebenbild Gottes fiithrt in seiner Miniaturisierung rein optisch den Menschen als
»kleine Welt“ vor Augen und verdeutlicht, dass die Analogie von Mikro- und Mak-
rokosmos weniger der Darstellung der gottlichen Ordnung als vielmehr der Situie-
rung des Menschen in der Welt diente. Die (An)Ordnungen des Wissens in der
Kunstkammer mit ihren anthropologischen Konstanten der Harmonie- und Sym-
metriestrukturen wurden zugleich als Spiegelung der Prozesse menschlicher Per-
zeption verstanden, gleichsam als Vorgang der geistigen Bewiltigung der Erschei-
nungsformen der sichtbaren Welt. Der sammelnde und ordnende Mensch, so die
zeitgendssische Auffassung, ahme den Prozess seiner Wahrnehmung nach.'® Das
ordnende, selektierende Wahrnehmen in Analogie zur Ordnung und Selektion des
Sammelns konstituiert den Zusammenhang von Auge und Hand — Sehen und
Begreifen — als Modus einer Orientierung in der Welt."”

Bemerkenswert in diesem Zusammenhang ist der Aufbewahrungsort des Dres-
dener Kirschkerns, der in einem zentralen Raum der Kunstkammer, dem soge-
nannten Reiffgemach, prisentiert wurde. In diesem Raum, die dem Kurfiirsten
August (reg. 1553-1586) als ,,Studierstube® gedient hatte, fanden sich nicht nur
vielfiltige scientifica, hier versammelten sich auch die wertvollsten, seltensten oder
kuriosesten Artefakte der kurfiirstlichen Sammlung. Die Verwahrung des Kirsch-
kerns im ReifSgemach lisst in erster Linie den Schluss zu, dass das Objekt mit sei-
ner Aufnahme in die Kunstkammer aufgrund seiner komplizierten technischen

13 Vgl. Stefan Laube: Von der Reliquie zum Ding. Heiliger Ort — Wunderkammer — Museum,
Berlin: Akademie-Verlag 2011, S. 26ff.

14 Vgl. Ausst. Kat. Weltenharmonie. Die Kunstkammer und die Ordnung des Wissens, Braun-
schweig: Herzog-Anton-Ulrich-Museum 2000, S. 12.

15 Ruth Finckh: Minor Mundus Homo. Studien zur Mikrokosmos-Idee in der mittelalterlichen
Literatur, Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1999, S. 422 und S. 431; vgl. auch Wil-
son: The Invisible World (Anm. 1), S. 176-214.

16 Vgl. Ausst. Kat. Weltenharmonie (Anm. 14), S. 14, vgl. auch S. 20.

17 Zum Zusammenhang von Auge und Hand vgl. Johannes Bilstein/Guido Reuter (Hg.):
Auge und Hand, Oberhausen: Athena 2011.
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Bearbeitung hochste Wertschitzung und Bewunderung erfahren hat. Auch lange
nach dem Tod des Kurfiirsten wurden im ReifSgemach allerdings auch innovative
wissenschaftliche Instrumente auf héchstem technischen Niveau verwahrt, unter
anderem Uhren, astronomische Instrumente, Kompasse und allerlei optische
Gerite wie Brillen und Lupen. Ein Inventareintrag aus dem Jahr 1619 erwihnt
zwei Brillen, ,die vielleicht zum drohen gebrauchet worden® — die Vermutung liegt
nahe, dass es sich dabei um zwei vergréfiernde Brillen gehandelt haben muss, die
beim Drechseln von Mikroschnitzereien verwendet wurden. Dass die Betrach-
tung des Kirschkerns auch durch eine VergrofSerungsbrille oder Lupe méglich
war, scheint zweifelsfrei, da diese Hilfsmittel in grofSer Stiickzahl vorritig waren.'®
Wahrnehmung war also gebunden an die instrumentelle Modifizierung des
Blicks, was gleichzeitig ein bis dato unbekanntes Interesse fiir das Kleine und
Winzige forderte.

Die damit einhergehende Erschiitterung kulturell codierter Sichtbarkeitsmodi
wurden wenig spiter u.a. von Universalgelehrten wie Francis Bacon, George Ber-
keley, Robert Hooke, Henry Porter, Blaise Pascal, Gottfried Wilhelm Leibniz und
René Descartes in Form unterschiedlicher Wissens- und Wahrnehmungstheorien
artikuliert. In seiner Micrographia (1667) folgert etwa Robert Hooke aus seinen
Beobachtungen mit dem Mikroskop, dass die sichtbare Qualitit der Oberflichen
als Resultat der beschrinkten menschlichen Wahrnehmung erscheine. Das ver-
grofernde Sehinstrument solle dazu verhelfen, triigerischen Evidenzen zu entge-
hen, denen der Mensch mit seiner fiir Tduschungen anfilligen Sinnesausstattung
ausgesetzt sei. Das optische Instrument gleiche Sehstorungen aus; es sei alleine in
der Lage, Bild und Gegenstand in Ubereinstimmung zu bringen. In der Einlei-
tung zur Micrographia betont Hooke entsprechend die grofle Bedeutung von
Sehinstrumenten: Mit ihnen kénne der Mensch seinen durch den Siindenfall
begriindeten Verlust von Wissen und Erkenntnis ausgleichen, sie allein seien in
der Lage, die selbst verschuldeten Mingel zu beheben.”” In der abstrahierenden
Verkleinerung als Voraussetzung fiir den vergrofSernden Blick konnte selbst Mon-
stroses, Monumentales bewiltigt werden. ,,Scharfblick® ist das Stichwort in Descar-
tes’ Hinweis auf die Miniaturisierungen von Handwerkern, ,die in den winzigsten
Arbeiten getibt und daran gewéhnt sind, ihren Blick auf einzelne Punkte zu kon-
zentrieren und durch diese Gewohnheit die Fihigkeit erwerben, ,,beliebig kleine

18 Ich danke Dirk Weber von den Staatlichen Kunstsammlungen Dresden fiir wertvolle
Hinweise.

19 Robert Hooke: Micrographia: Or Some Physiological Descriptions of Minute Bodies Made by
Magnifying Glasses: With Observations and Inquiries Thereupon (1667), New York: Dover
Publications 2003: (Preface) 0.S.: ,[...] a reparation made for the mischiefs, and imperfec-
tion, mankind has drawn upon it self, by negligence, and intemperance, and a wilful and
superstitious deserting the Prescripts and Rules of Nature, whereby every man, both from
a deriv’d corruption, innate and born with him, and from his breeding and converse with
men, is very subject to slip into all sorts of error. Zu den Wahrnehmungstheorien der
Frithen Neuzeit vgl. Dominik Perler/Markus Wild (Hg.): Sehen und Begreifen: Wahrneh-
mungstheorien in der friihen Neuzeit, Berlin: De Gruyter 2008.
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und feine Gegenstinde vollkommen zu unterscheiden“.?” Ahnlich wie Hookes
Idee des Ausgleichs von Seh- und Erkenntnisstérungen durch das vergroflernde
Instrument, bewertet Descartes die Verkleinerung als beste Technik, in der empi-
rischen wie kognitiven Betrachtung Erkenntnis zu gewinnen. Durch das optische
Gerit als Instrument der Einsicht und des Staunens gleichermaflen offenbare sich
dort eine Klarheit, wo sie zuvor nicht wahrgenommen wurde. ,,Es ist zweckmi-
Big", tiberschreibt Descartes die neunte seiner Regeln zur Ausrichtung der Erkennt-
niskraft, ,die Erkenntniskraft ganz den kleinsten und hochst einfachen Sachver-
halten zuzuwenden und lingere Zeit dabei zu verweilen, solange bis es uns zur
Gewohnheit wird, die Wahrheit in deutlicher und scharfblickender Intuition zu
erfassen.”! Als Mahnung der Konzentration ist diese Anrufung des ,Scharf-
blicks“ zu lesen, die Descartes wie Hooke zur Uberwindung menschlicher Unzu-
linglichkeiten konturiert und die, wie wir sehen werden, bei Descartes eine weite-
re Komponente erhilt.

Die ,Gesichtspolitik “*? der Frith- und Spitrenaissance hat eine Fiille an Gesichts-
darstellungen hervorgebracht, die im Hinblick auf die Techniken bildlicher Gesichts-
gebung in Portrit, Biiste und Abdruck wie auch ihrer Transzendierung in Memorial-
und Reprisentationsmedien beispiellos ist. Als Persénlichkeitsdokumente sind sie in
den Quellenschriften der Zeit mit Fragestellungen der similitudo (Ahnlichkeit), der
recognitio (Wiedererkennen) und des espressione (schopferische Belebung des Charak-
ters) verbunden. Die schwierige Aufgabe der Produktion eines wirkungsisthetisch
,gegliickten® Portrits findet ihre Voraussetzung in der Synthese der seit der Antike
bekannten und in der Renaissance wiederbelebten Differenzierung zwischen vu/-
tus, dem Gesicht mit seinem Mienenspiel, das dem Menschen Lebendigkeit und
Prisenz verleiht, und facies, dem Gesichr als unverinderlicher Struktur und phy-
siologischer Gegebenheit. Das mikrologisierte Gesicht in seiner Disproportionali-
tdt zur naciitlichen Wahrnehmung hingegen interessierte weniger als physiogno-
misches Faktum. In seiner ,antipolitischen Gesichtspolitik® stellt es einen Verstof§
gegen die Kategorie des Individuums, gegen Normierung und gegen kanonisierte
Kunstparadigmen dar. Als mirabilia reiht es sich in die , leidenschaftliche” Kultur
der Evidenz der frithneuzeitlichen Naturbeobachtung ein.?* Zeitgendssische Schil-
derungen legen nahe, dass die Intensitit von Sinneseindriicken mit Verwunde-
rung, Entziicken und Erstaunen belegt wurde. Verschiedentlich wurde darauf hin-
gewiesen, dass der Realititsgehalt dieser Art der emotionalen Ausrichtung auf das
zu betrachtende Objekt zu hinterfragen sei und es sich bei der Betonung Staunen
erregender Wahrnehmungen um eine topische Figur der frithneuzeitlichen Wis-

20 René Descartes: Regulae ad directionem ingenii. Regeln zur Ausrichtung der Erkenntniskraft
(1619), Hamburg: Meiner 1973, IX, S. 57.

21 Ebd.

22 Vgl. Jeanette Kohl: , Kopiert, infam, allegorisch. Gesichter der Renaissance zwischen Du-
plizierung und Deplatzierung", in: Sigrid Weigel (Hg.): Gesichter. Kulturgeschichtliche Sze-
nen aus der Arbeit am Bildnis des Menschen, Miinchen: Fink 2013, S. 127-150, hier S. 134.

23 Vgl. hierzu Hole RéBler: Die Kunst des Augenscheins. Praktiken der Evidenz im 17. Jahrbun-
dert, Miinster: Lit 2012, S. 83-93.
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senschaftsprosa handle.?* Die admiratio als uniiberwindbares Staunen begegnet in
der Begriffstradition als Demutsbegriff der fiir die Gotteserkenntnis unzureichen-
den Vernunft. Es bezeichnet das ,fiir den Menschen schicksalhafte Nicht-Verste-
hen-Kénnen, das keine 16sende Erklirung findet, weil das Gottliche fiir das Maf§
des menschlichen Intellekts inkommensurabel ist.“”> Verwunderung wird dann
zum probaten Mittel der Erkenntnisfihigkeit, wenn das eigene Wissen als unzu-
linglich erfahren wird. Mit dem Konzept der Verwunderung, so kénnte man fol-
gern, erhilc die mit der optischen Aufriistung rein perzeptive Anniherung an die
Welt eine anthropologisch-theologische Rechtfertigung. In seiner Verkleinerung
zum Wunderding wird das Gesicht seiner Alltiglichkeit und Selbstverstindlich-
keit enthoben und avanciert zum Objekt der Entdeckung und der Konzentration.

Die Mikrologisierung des Gesichts weist in ihrer Einbettung in GrofSenord-
nungen tber die Frage nach dem Maf3stab hinaus. Die Kunsttheorie des 16. Jahr-
hunderts favorisierte den Topos der Umkehrung des Verhiltnisses von Maf3stab
und Effekt — das Winzigste vermag eine grandiose Wirkung zu entfalten. Die ari-
stotelische Kategorie des Wunderbaren als die unbegreifliche Berithrung zweier
Sphiren, die des Géttlichen und die des Menschlichen, der Sterblichen und der
Unsterblichen wird in der Figur des kleinen Gesichts als Wunderding mit seinem
Ort der Schatzkammer fortgeschrieben. Die Winzigkeit fithrt dabei zu besonde-
ren (Un)Sichtbarkeitsverhiltnissen, die dem Betrachter eine folgenreiche Anpas-
sung hinsichtlich optischer Hilfsmittel abverlangt.

3. Kirschkern und ,Gesichtskern‘ bei Jean Paul

Eine Scharnierfunktion zwischen Mikrogesicht und Miniatur nimmt Jean Pauls
virtuoses Spiel mit dem Antlitz ein. In seinen humoristischen Erzihlungen finden
sich zahlreiche Aufrufungen des Gesichts, sodass man getrost von einer Gesichter-
poetik sprechen kann. Das Gesicht taucht als satirische Emanation des Bosen auf,
wenn etwa die Figur des Leibgeber in Siebenkds mit schwefelgelbem Gesicht auf-
tritt und sich seinen Unterhalt mit Schattenrissen verdient, ,,der freien Kunst, sei-
nen Nebenchristen [...] schwarz abzubilden.“?° Es ist Ort der Eintragung, wenn es
heiflt, dass das ,,Register unserer Handlungen auf dem Gesichte“? sei und verwei-
g g
gert sich zugleich physiognomischer Evidenz, wenn es, wie in Flegeljahre zur mensch-
lichen Variable wird: Vom ,,Sitzgesicht™ und der ,,noble masque®, die dazu fiithrten,
g q
dass ,seltener Menschen als Biisten portritiert werden®, vom ,essenden Butter-
brotgesicht“, vom ,,gespannten Frisiergesicht“ und von den beiden ,,Ballgesichtern®
g g g g

24 Vgl. ebd., S. 86.

25 Stefan Matuschek: Uber das Staunen. Eine ideengeschichtliche Analyse, Tiibingen: Nie-
meyer 1991, S. 68.

26 Jean Paul: Samtliche Werke, 10 Bde., hg. v. Norbert Miller und Wilhelm Schmidt-Bigge-
mann, Miinchen: Hanser 1959-1984, hier Abt. I, Bd. 2, S. 41.

27 Ebd., Abt. I, Bd. 1, S. 233.
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mit der Wetter- und der Sonnenseite ist hier die Rede.”® Fiir die Betrachtung
geschrumpfter Gesichter ist Jean Pauls satirische Beschiftigung mit dem mikro-
skopisch Winzigen, mit der wechselseitigen Spiegelung des Grofen und des Klei-
nen von besonderem Interesse. Nicht nur avanciert der Dresdener Kirschkern zum
literarischen Stoff, das Gesicht im Bild wird iiberdies mit den Mitteln des mikro-
skopischen Blicks zur proteischen Kategorie, indem es sich vom optisch scharfan-
sichtigen Phinomen zum ungesicherten Schauplatz der Imagination und Fantasie
verkehrt.

In seinem Appendix zur Erzihlung Das Kampaner Tal (1797), dem Bildkom-
mentar , Erklirung der Holzschnitte unter den zehen Geboten des Katechismus®,
beschreibt Jean Paul einen Besuch im ,,Miniatur-Eldorado“ des Griinen Gewdlbes
und seine Entdeckung des ,konologische[n] Kirschkern[s]“ im Dresdener Zwin-
ger.” Das nétige Vergroflerungsglas, ,ohne das keiner die 85 Physiognomien aus
ihren hiipfenden Punkten und Rogen ausbriitet®, erlaubt ihm das Wiedererkennen
der 70sten Physiognomie. In der Zwiesprache mit dem winzigen Gesicht erkennt
er einen Engelskopf, den er zuvor in Blessern gesehen habe: ,Mir war als duz’ es
mich, ich schwur, ich kenne es“.*° Kontrastierend hierzu kommt Jean Paul auf eine
Iconologia Lutheriana zu sprechen, eine Sammlung von genau 575 verschiedenen
Portrits, die man von Luthers Gesicht gemacht habe, ,und die kaum auf ein hal-
bes Dutzend Dresdner Kirschkerne zu bringen wiren®. Doch seien gewisse Gesich-
ter wie Luthers oder Friedrichs II. ,niemals getroffen” und ,niemals unkenntlich®
gemacht, sondern eher mit ,,physiognomischen Farbenklecksen“ versehen.’ Den
Aspekt des Wiedererkennens, einem zentralen Anliegen der Portritkunst, verortet
Jean Paul in die Mikrologisierung des ,figurierten Kerns“,** wihrend das Bildfor-
mular des Portrits als aporetisches Unterfangen konterkariert wird. In seiner Ana-
lyse der Holzschnitte des Kiinstlers Kronlein fithrt Jean Paul die Evidenz des Wie-
dererkennens von Gesichtern erneut als Spekulation vor Augen. Die Identifikation
eines ,in sein Ich hineingelagerten Gesicht[s]“** auf der Holzplatte des zweiten
Gebots mit einem Gesicht auf der Holzplatte des dritten Gebots wird bildlich
nicht eingeldst (Abb. 4, Abb. 5).34 Jean Paul konstatiert dariiber hinaus eine Art
Allgegenwirtigkeit dieses Antlitzes, da der Protagonist ,dieser Physiognomie
immer auf seinen sichsischen Reisen begegnete und der auf sie sowohl auf dem
Taufengel zu Bleesern als auch auf dem Kirschkern zu Dresden stief.“>> Antlitze
offenbaren sich als Evidenzmomente, sie scheinen auf als Epiphanie des Religiésen

28 Ebd., Abt. I, Bd. 2, S. 968

29 Ebd., Abt. I, Bd. 4, S. 631f.

30 Ebd,, S. 632.

31 Ebd.,, S. 633.

32 Ebd., S. 632.

33 Ebd., S. 638.

34 Zum Zusammenhang von buchstiblicher Dimension des Bildlichen und Physiognomik
mit Blick auf die Holzschnitte vgl. Till Dembeck: Texte rahmen. Grenzregionen literari-
scher Werke im 18. Jahrhundert, Berlin: De Gruyter 2007, S. 320-327.

35 Paul: Simtliche Werke (Anm. 26), Abt. I, Bd. 4, S. 638.
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Abb. 5: Holzplatte des dritten Gebots, aus Jean Paul Das Kampaner Tal (1797)
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im Engelsgesicht, als Auffindung einer wahren Gestalt in der mikroskopischen
Ansicht und als ,metaphysische Vergewisserung” in der Neu-Interpretation der
Gesichter auf den Holzschnitten.’® Das Gesichesbild ,sieht der von Jean Paul
beschriebene Betrachter nur noch qua seiner Erinnerungsleistung. ,,Die augen-
scheinliche Unwahrscheinlichkeit, eine winzige Physiognomie auf einem Kirsch-
kern identifizieren zu kénnen, verweist ebenso wie die kaum nachvollziehbare
Identifikation auf den Holzschnitten auf die Tatsache, dass letzte Griinde fiir die
Identifikation einer Figur nicht angegeben werden konnen — ist sie doch Aufgabe
der ,natiirlichen Magie der Einbildungskraft.“”” Dabei bringt die humoristische
Verkehrung des Ichs, das sich im Gesicht ausdeuten lisst, in ein Gesicht, das ,ins
Ich hineingelagert® sei, das physiognomische Paradoxon einer unausdeutbaren
Deutbarkeit hervor. Dies lisst sich mit einem Wort Rudolf Kassners formulieren,
der in seinem Erstlingswerk zur Physiognomik Zahl und Gesicht 1919 das ,grof3e
Paradox jeder Physiognomik® postuliert, fiir die ,,der Mensch nur so sei, wie er
aussehe, weil er nicht aussieht, wie er ist.“?8

Der Dresdener Kirschkern kommt erneut zur Sprache in Jean Pauls letztem
Romanfragment Der Komet (1820/1822), in dem er dem Admiratio-Diskurs eine
ironische Wendung verleiht. Mit tiberbordender Fantasie und beiflender Satire wird
die Geschichte des Apothekersohns Nikolaus Marggraf erzihle, der sich als illegiti-
mer Spross eines Fiirsten auf die Suche nach seinem Vater macht. Cervantes’ Don
Quichotte zum Vorbild ldsst Jean Paul die Reise zur nirrischen Odyssee kulminie-
ren, auf der sich der in seiner Personlichkeit gespaltene Protagonist fiir den Physio-
gnomie-Experten Lavater und andere berithmte Personlichkeiten hile. Mit der rhe-
torisch-tropischen Denkfigur der Hyperbel liegt es gleichsam auf der Hand, das
Gesicht in seinen Extremen, als extremste Verkleinerung oder markante Vergrofie-
rung, zu thematisieren. Das Hyperbolische ist dem Charakter Nikolaus Marggraf
gleichsam eingeschrieben, wenn er sich in Analogie zu einem Kometen, mit seinem
Gefolge als Schweif; in Sonnennihe als ,,Schweifstern® vergroflert und sich als ver-
schwindender , Haarstern“ verkleinert. Eine in unserem Zusammenhang aufschluss-
reiche Szenerie schildert, wie sich Nikolaus Marggraf alias Graf Hacenkoppen von
allen Malern der Residenz portritieren lisst: Der Kopf eines Fiirsten kénne eben
nicht genug abgebildet und reprisentiert werden, ,da er selber so viele tausend ande-
re Kopfe reprisentiert, die er beherrschen muf$“.*> Dieser doppeldeutige Hinweis
auf die Beherrschung ,,anderer Kopfe® — einerseits ein breites Repertoire an Gesich-
tern zu Reprisentationszwecken beherrschen zu miissen, andererseits mit dem
reprisentierten Gesicht Herrschaft auszutiben — lisst sich als eine doppelte Konno-
tation von ,Gesichtskontrolle® lesen. Die Beherrschung von Mimik und Ausstrah-
lung ist Voraussetzung fiir die Prisenz und Macht des Portritierten. Jean Paul tiber-
trigt das Bild des Korpers des Herrschers, das als Kompositbild aus den Leibern der

36 Dembeck: Texte rahmen (Anm. 34), S. 327.

37 Ebd,, S. 323.

38 Rudolf Kassner: Zahl und Gesicht (1919), Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1979, S. 16.
39 Paul: Siamtliche Werke (Anm. 26), Abt. I, Bd. 6, S. 935f.
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Biirger zusammengesetzt ist, hier auf das Gesicht: Auf dem Titelblacc des Leviathan
von Thomas Hobbes (1651) ist der Souverin als Inkorporation des Volkes zu sehen
mit dem tiberschriebenen Zitat: , keine Macht auf Erden ist mit der seinen vergleich-
bar“ (Abb. 6).

Horst Bredekamp hat auf die ,politische Optik® in Zusammenhang mit dem
Leviathan hingewiesen, in deren Metaphorik der Trieb des Eigennutzes mit einem
Vergroferungsglas verglichen wird: ,Alle Menschen sind von Natur aus mit
bemerkenswerten Vergroflerungsglasern ausgestattet (ndmlich ihren Leidenschaf-
ten und ihrer Eigenliebe [...]).“° Mit diesem Bild von Hobbes™ Staatsimago der
aufragenden Riesengestalt, dessen Gesicht das erkennbare Antlitz des Souverins
ist, wihrend das tragende Fundament des corpus aus einer Masse abgewandter
Korper besteht, lisst sich das vom Fiirsten reprisentierte Gesicht bei Jean Paul als
Signum politischer Groflenverhiltnisse begreifen.

Hacenkoppens Anspruch an die Portritkunst besteht darin, nicht ein Schein-
bild seiner selbst fertigen zu lassen, ,,sondern ein wahres, nichts Hineingepinseltes,
nichts Herausgepinseltes, nichts Vertuschtes, sondern gerade nur das, was er selber
sei“.4! Der Portritierung ging ein Dialog des Grafen voraus, in dem die Uberle-
gung angestellt wurde, was ein Mensch mit einunddreiflig Gesichtern von sich
anfangen wolle, ,zumal wenn er sein eigenes noch habe“4? Mit der Ubersetzung
ins Bild verliert der Abzubildende gleichsam sein natiitliches Gesicht, denn mit
seinem Portrit ,bekam er denn fast in einer Stunde mehr lange Nasen als ein
anderer in seinem ganzen Dienste®; aus seinem ,Gesichtskern [keimten freilich] ein
Hundert weniger Gesichter auf* als auf dem Dresdener Kirschkern.*> Mit diesem
bildlich-literarischen Kurzschluss von ,,Gesichtskern“ und Kirschkern thematisiert
Jean Paul einmal mehr die aporetische Natur des Portrits: Der Gesichtskern, die
substanzielle Essenz des Antlitzes, verliert sich in der Vielfalt der Darstellungsmog-
lichkeiten, wihrend der winzige Kirschkern zum Reservoir einer Gesichteran-
sammlung wird — auf Kosten des ,,Scharfblicks“ allerdings, denn ihre Physiogno-
mien sind mit bloflem Auge nicht erkennbar. Die literarischen Konstruktionen
von Gesichtern dienen Jean Paul selten der ruhigen Betrachtung, sie sind vielmehr
Resultate einer enumeratio: Thre Nachhaltigkeit verdanken sie nicht ihrer physio-
gnomischen Evidenz, sondern der schieren Anzahl ihrer Erscheinungsmoglichkei-
ten.
In der Uberbietung der Kiinstler fiir das Portrit Hacenkoppens ist schlieflich
die Rede von einem Maler, der ein Gesicht so fein gemalt haben soll, dass man
alles Feine erst durch ein Mikroskop habe erkennen kénnen. Dies sei von dem
Portritisten Balthasar Denner sogar noch tiberboten worden, indem er ein Vergrs-
Berungsglas gleich vor das Gesicht gemalt habe, ,durch das man jedes Schweifi-

40 Vgl. Horst Bredekamp: Thomas Hobbes — Der Leviathan: Das Urbild des modernen Staates
und seine Gegenbilder 1651-2001, Betlin: Akademic—\/erlag4 2012, hier S. 85.

41 Paul: Simtliche Werke (Anm. 26), Abt. I, Bd. 6, S. 939.

42 Ebd., S. 935.

43 Ebd., S. 940.
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Abb. 6: Thomas Hobbes,
Leviathan, Frontispiz

(1651)

loch des Kopfes vergroflert sehen konnte“.** Hacencoppen verlangte, auch iiber
sein Portrit solle ein gezeichnetes Vergroferungsglas angebracht werden, jedoch
solle die Vergroflerung niches Nachteiliges oder Verfilschtes zeigen, sondern ,,alles
sollte unter dem Mikroskop sich so ausnehmen, wie es in der Natur sei“.® Der
Rekurs auf den real existierenden Hamburger Maler Balthasar Denner (1685—
1749) steht ganz im Zeichen der Desavouierung der Portritkunst. Mit seiner mi-
kroskopisch exakten Wiedergabe des Stofflichen galt dieser seinen Zeitgenossen
nicht nur als Inbegriff des grofften Portritisten, seine Werke wurden michin als
Paradebeispiel einer Uberbietung der Natur durch die Kunst gefeiert. Die mi-

44 Ebd., S. 919.
45 Ebd., S. 940.
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Abb. 7: Balthasar Denner,
Portriit einer alten Frau (1720-1745)

kronaturalistischen Gesichter mit kleinsten Runzeln, Hautoffnungen, Warzen
etc. sind in einer Synthese der spezifischen Optik der Bilder mit dem Namen des
Kiinstlers als ,Porendenner” in die Kunstgeschichte eingegangen, haben jedoch
Mitte des 18. Jahrhunderts eine pejorative Umdeutung erfahren (Abb. 7). Die
Kunstkritik setzte sie als Exempel unkiinstlerischer Malerei herab, die keinen por-
tritspezifischen Zweck zu erfiillen, sondern lediglich als ,naturgeschichtliche
Nachbildung® zu bestehen vermochte.*® Gesichter als nachbildende Sichtbarkeits-
gebilde, so lisst sich folgern, sind fiir Jean Paul Objekte der Polemik und Satire,
wohingegen Gesichter auf der Textebene im produktiven poetischen Verfahren
erschrieben werden.*” Das mikroskopische Gesicht als Analogie zum Makrokos-
mos und als pars pro roto des menschlichen Kérpers, wie es sich auf dem Kirsch-
kern manifestiert, weicht einer Reflexion von Gréflenverhiltnissen: Der Blick
durch das vergréflernde optische Gerit bedarf einer Verkleinerung, um das Ganze
im Blick zu behalten, wihrend die Lupe mit der Sicht auf ein Groflenformat der
ynaturgeschichtlichen Nachbildung® das Gesicht parzelliert: In den Blick geraten
als Verstof§ gegen das Decorum Warzen, Pockennarben, Einschnitte und Einker-
bungen als bedeutsame Charakteristika des Gesichts. Mit diesen vielfiltigen lite-
rarischen Erkundungen der Verkleinerung in Konnex mit ihrer vergroflernden
Sicht nimmt Jean Paul die Perspektive eines mikrologisch arbeitenden Philologen

46 Vgl. Daniel Spanke: Portrit — Tkone — Kunst. Methodologische Studien zum Portrit in der
Kunstliteratur, Miinchen: Fink 2004, S. 178.

47 Zum Gesicht in der Literatur vgl. Peter von Matt: ... fertig ist das Angesicht. Zur Literatur-
geschichte des Gesichts, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1989.
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ein, der in der Betrachtung des Ganzen nicht das Einzelne als Teil extrahiert, son-
dern im Warburgschen Sinne das Detail betrachtet, das in der Struktur des Gan-
zen verhaftet bleibt.*8

4. eidos und eidyllion: Die Portritminiatur

Fir die Herausstellung des Gesichts als Paradoxon von Minimalitidt und Hyper-
bolisierung, als das aporetische Gegeneinander von Mikroskopierung und Ganz-
heit fithrt der Exkurs zu Jean Paul geradewegs zum eidyllion, zum ,Bildchen’ mit
seiner Semantik als ,Idylle’. Innerhalb der Definitionsversuche des Terminus’
,Idylle® lassen sich zwei begriffliche Fassungen finden: Zum einen ist ,die Idylle
als Gattung gemeint, die auf die mit Eidyllion iberschriebenen Hexametergedich-
te Theokrits zuriickgeht und die mit der kanonischen Literatur Vergils die prigen-
den Modelle fiir die Idylle bis ins 18. Jahrhundert hinein geliefert bekommt. Zum
anderen lisst sich die lebensweltliche Konstante ,,des Idylls“ oder ,der Idylle ent-
falten, die der literarischen Gattung gewissermaflen vorausgeht. Die suggestive
Schilderung von Naturszenen bei Theokrit und die Entfaltung visueller Elemente
in der Idyllen-Dichtung, so der Eintrag in den Asthetischen Grundbegriffen (2010),
habe die ,irrige Deutung® des eidyllion als ,Bildchen bestirkt, die bis ins 20. Jahr-
hundert hinein in Worterbiichern und Poetiken tradiert worden sei.” Auf die
Herkunft als Diminutiv von eidos, der Verkleinerung einer ,Idec oder ,Gestalt’
macht demgegeniiber Florian Schneider mit dem Hinweis aufmerksam, dass ,die-
ses Gestaltlein, dieses ,Ideechen® aufgrund seiner verminderten Grofle und seiner
Bildhaftigkeit einfach zu tiberblicken sein, mit einem Blick ganz zu erfassen oder
zumindest vorzustellen sein miisste.’® Im Spektrum seines literarischen Schrei-
bens setzt Jean Paul die diminutive Form des ,Bildchens’ gezielt ein, um Dingen
den Modus der Kleinheit und Geborgenheit zu verleihen.”' Die Formulierung des
Menschenauges als ,Miniaturbild“ zielt auf eine Redimensionierung des Men-
schen im ,Sonnensystem®, das ,,nur ein punktiertes Profil des Weltgenius* sei.”*
Das Antlitz selbst wird zum Gegenstand der Reflexion von Groflenverhiltnissen:
Das Gesicht, das sich im Auge des anderen spiegelt, eben das ,Miniaturbild®, ist
Ideal der Gesichtsbildung, ,weil mein Bild dann in Threm Auge gut getroffen hin-

ge*, wihrend ,alle grofSeren Bilder Zerrbilder meines armen Gesichts [sind]“>?

48 Vgl. hierzu Weigel: Literatur als Voraussetzung der Kulturgeschichte (Anm. 2), S. 12.

49 Vgl. Renate Boschenstein: ,Idyllisch / Idyll, in: Karlheinz Barck u.a. (Hg.): Asthetische
Grundbegriffe, 7 Bde., Stuttgart/ Weimar: Metzler 2010 (Studienausgabe), Bd. 3, S. 119—
138, hier S. 120.

50 Florian Schneider: /m Brennpunkt der Schrift. Die Topographie der deutschen Idylle in Tex-
ten des 18. Jahrbunderts, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2004, S. 11.

51 Vgl. Kilcher: ,Mikrologie des grofSen Wissens (Anm. 1).

52 Paul: Simtliche Werke (Anm. 26), Abt. I, Bd. 1, S. 589, Anm. 1.

53 Siehe Jean Paul: Chronik. Daten zu Leben und Werk, hg. v. Uwe Schweikert/Wilhelm
Schmide-Biggemann/Gabriele Schweikert, Miinchen: Hanser 1986, S. 134.
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Die perspektivisch entfalteten Welten mit ihren antinomischen Groflenverhilenis-
sen nimmt ,jene reibungsvolle Engfithrung von Begrenzung und Universalismus
in den Blick, die Jean Paul als die ,seltsamste Verschmelzung von Kleinstidterei
und Weltbiirgerschaft, die wir nur kennen' bezeichnete“>4 Die beriihmt geworde-
ne Formel vom ,,Vollgliick in der Beschrinkung> formuliert einmal mehr die per-
manente Spannung zwischen realer Sphire und subjektivem Empfinden. Mit den
an Francois Rabelais geschulten Strategien der Hyperbel und dem Verfahren der
Miniaturisierung geht es um die Dimensionen des Kleinen in Kontrast zum Gro-
en und in Spannung zur Hybris des Menschen. Mit der literarischen Schrump-
fung des ,Menschleins“ mit seinem ,,Gesichtchen® oder ,,Gesichtlein® begibt sich
Jean Paul in die kleine Welt des beschrinkten kleinen Lebens, in dem er nach
~mikroskopischen Belustigungen“ sucht.”® Mit seinen Denk- und Schreibfiguren
des Kleinen strebt er danach, sich in die ,Mikrologien® des kleinbiirgerlichen
Lebens hineinzugraben.”’

Diese Suche nach Intimitit und Privatheit — bei Jean Paul durch schreibtechni-
sche Verkleinerungsverfahren satirisch gebrochen — korrespondiert mit der Gat-
tung des Miniaturbildes, das im 18. Jahrhundert seine Bliitezeit hatte. Motivisch
begegnet das eidyllion, dessen Konzeption im ausgehenden 18. Jahrhundert von
der ,Fundierung im Subjekt“ und der Privilegierung der Natur in Verbindung mit
,der Wiederbelebung der Kleinform“ bestimmt wird,’® in der Portritminiatur
eines unbekannten franzésischen Malers, die eine junge Dame mit aufgeschiirzt
gehaltenem Rock als Frithlingsgoctin Flora zeigt. Das landschaftliche Hinter-
grundrepertoire spielt offensichtlich auf die heimatliche Gegend der Abgebildeten
an, wihrend das weifle Kleid der Vorliebe der Zeit fiir die stilisierte Einfachheit
einer Schiferidylle entspricht (Abb. 8).” Um die Portritminiatur als ,Gesichts-
idyll* im Sinne einer spezifischen Privatform des Bildnisses zu perspektivieren,
werden im Folgenden kurz einige Details ihrer spezifischen Technik, Motivik und
Funktion herausgestellt.

Der Ursprung der Verkleinerung des Gesichts in der europiischen Bildniskunst
wie auch der Begriff ,Miniatur® ist relativ unklar. Verschiedentlich werden Deri-
vationen aus dem lateinischen minus angefithrt, um mit der extremen Verkleine-
rung die Abweichung der Darstellung von ihrem naturgetreuen Format zu bezeich-
nen. Eine andere Begriffsdefinition geht vom Werkstoff minium (Zinnober) aus,
eine rote Farbe, die besonders in der Miniaturmalerei der Buchkunst Anwendung
gefunden hat. Zwei Komponenten treffen zu Beginn des 16. Jahrhunderts zusam-
men, die den Nukleus der sich etablierenden Portritminiatur bilden: Die Traditi-

54 Ebd.,, S. 37.

55 Paul: Simtliche Werke (Anm. 26), Abt. I, Bd. 5, S. 258.

56 Ebd., Abt. 1, Bd. 4, S. 11.

57 Ebd., S. 185.

58 Vgl. Boschenstein: , Idyllisch / Idyll“ (Anm. 49), S. 124f.

59 Vgl. Ausst. Kat. Miniaturen des Rokoko aus der Sammlung Tansey, Miinchen: Hirmer 2008,
S. 370.
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Abb. 8: unbekannter Kiinstler, Dame als Flora (um 1750)

on der detaillierten Malerei der Handschriftenillustratoren und die Geburt des
autonomen Portrits in der Frithen Neuzeit.®® Dieser Zusammenhang von Illumi-
nation und Miniatur taucht erstmals in dem Traktat A Treatise Concerning the Arte
of Limning des wohl beriihmtesten Miniaturmalers, Nicholas Hilliard (1547-
1619) auf, der o limne und painting in little im Arbeitsprozess der Buchillustrato-
ren als Amalgam beschreibt.®! Diese Ursprungssituation der Miniatur ist insofern
bemerkenswert, als aus der Synopsis zweier kanonisierter Gattungen, der Buch-
kunst und der Portritmalerei, eine Alternativform des Bildes entsteht, die, wie wir
sehen werden, erst spét, zur Zeit ihres allmihlichen Verschwindens, im Paradigma
»Kunst“ zu fassen ist. In simtlichen Abhandlungen zur Portratminiatur wird die

60 Robert Keil: Die Portritminiaturen des Hauses Habsburg, Wien: Amartis 1999, S. 8f. Zur
Etymologie von ,Miniatur® vgl. Jiirgen Trabant: ,Die Wahrheit der Miniatur: Zinnober
(HgS), in: Paragrana. Internationale Zeitschrift fiir Historische Anthropologie 1 (1992),
S.34-38.

61 Nicholas Hilliard: A Treatise Concerning the Arte of Limning (1598/1599), Boston: Northeas-
tern University Press 1983.
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Synthese von Technik, Funktion und Format betont, wie sie im Reallexikon zur
deutschen Kunstgeschichte beschrieben wird: ,,Unter Bildnisminiatur versteht man
ein in kleinem Format und besonderer Technik gemaltes Portrit, das im Gegen-
satz zum reprisentativen Bildnis in die Hand genommen und aus der Nihe
betrachtet sein will.“*> Die Konzeption der Nahsicht und die daraus resultieren-
den Qualititen der diligenza (Sorgfalt) und finezza (Vollendung) mit der Genau-
igkeit, Kleinteiligkeit und Prizision ihrer handwerklichen Ausfithrung bestim-
men seit Vasari im wesentlichen den Blick auf die Miniaturmalerei. Zwar sind nur
drei seiner Kiinstlerviten Miniaturenmalern gewidmet, doch beschreibt Vasari
hier mit Nachdruck das Erstaunen, das angesichts der Miniaturmalerei beim
Betrachter hervorgerufen werde und hebt die trotz der geringen Bildgrofle beste-
hende ,Naturnihe“ und , Lebendigkeit“ des dargestellten Antlitzes hervor.®®

In der Miniaturisierung und Intimisierung der Portratkunst vom 16. bis 19. Jahr-
hundert steht der Konstanz der Technik die Variationsbreite der Gesichtskonfigura-
tionen gegeniiber, die je nach den Neigungen des Auftraggebers unterschiedliche
Akzentuierungen erfahren hat: Idealisierte Darstellungen in Form antikisierender
Liebes- und Jagdgottinnen bevolkern die Bildwelt en miniature, frivole Blicke adres-
sieren den Betrachter ebenso wie diskrete Ausdrucksweisen, minnliche Gesichter
mit scharfen Konturen kontrastieren zu ihren weiblichen Gegenstiicken in sfuma-
to-Technik. Den Bediirfnissen des Auftraggebers entsprechend wurden Miniatur-
bildnisse direkt vor dem Modell angefertigt oder mnemotechnisch von bereits ver-
storbenen Personen geschaffen. Um physiognomische Gegebenheiten im kleinen
Format erkennen zu lassen, zeichnen sich die kleinen Bildnisse durch kontrastrei-
chere Farbkombinationen, virtuosere Pointillé- und Strichtechniken und prignan-
tere Anordnungen als in den Gesichtsdarstellungen des grofSformatigen Tafelbilds
aus. Weit verbreitet war der schwierig zu gestaltende Bildtriger aus Elfenbein bis
etwa 1840, der mit seiner Semitransparenz und seinem wachsartigen Schimmer die
Lebensechtheit menschlicher Haut simulieren sollte. Flissige Koloritauftragungen
und Modellierungen des Gesichts durch sanfte Licht- und Schatteneffekte pointie-
ren die Darstellung hiufig mit der Anmutung ,ewiger Jugend“. Dieser Oberfliche
unterliegt eine zweite Schichg, eine fiir das bloffe Auge unsichtbare Textur, die sich
aus spezifischen Punkt- und Liniensystemen zusammenfiigt und gleichsam die
Unterlage des portritierten Gesichts bildet. Mit diesem Gewebe gibt der Miniatu-
rist jenseits der dargestellten Person die Substanz des darzustellenden Gesichts vor.
Die Anordnung von Parallellinien und Kreuzschraffuren auf nur wenige Quadrat-
zentimeter kleinen Antlitzen formen spezifische abstrakte Muster, die sich die Mini-
aturmaler im Laufe ihrer Schaffenszeit angeeignet und in der Regel nicht mehr
grundlegend variiert haben. Anders als im Blick durch das vergrofiernde Instrument
auf den winzigen Kirschkern, der in der enumeratio in einem differenzierenden

62 Heinrich Leporini: ,Bildnisminiatur® (1940), in: Reallexikon zur deutschen Kunstgeschich-
te, Bd. II, Stuttgart: Druckenmiiller 1983, Sp. 680—692, hier Sp. 680.

63 Giorgio Vasari/Ernst Forster: Leben der ausgezeichnetsten Maler, Bildhauer und Baumeister
von Cimabue bis zum Jahr 1567, Stuttgart/ Tiibingen: Cotta 1845, S. 149.
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»Scharfblick mit der Herauslosung von Gesichtern resultiert, miindet der vergrd-
Bernde Blick hier in einem scheinbar unlésbaren Lineament, das das Gesicht in sei-
ner physiognomischen Eigenheit auflést. Anhand dieser charakteristischen Struktu-
ren kénnen die Werke eines bestimmten Kiinstlers von einem anderen unterschieden
werden — mit ihr verlichen die Miniaturmaler ihren Werken ihre spezifische Hand-
schrift anstelle einer Kiinstlersignatur. Die Autorisierungsgeste der Signatur als
»poietische Referenz®,%* die ein Werk zum Kunstwerk deklariert, artikuliert eine
Gegenwart des Bildproduzenten diesseits der Prisenz der dargestellten Person. Erst
die Einschreibung des Kiinstlernamens im Bild mit dem Anspruch der dauerhaften
Autorschaft konstituiert das Bild in seiner Vollendung und gibt es frei fiir Bedeu-
tungszuschreibungen. Das Fehlen von Signaturen und Datierungen auf Miniaturen
impliziert die Absenz von Autorschaft, Autorisierung und unbedingter Transforma-
tion des Werks in ein Kunstwerk. Gleicht die rasche Geste des Signierens mithin
einer Art Versiegelung der Bildoberfliche, so produziert ihr Fehlen Uneindeutig-
keitsstellen im Bild: Rein formal ist die Miniatur von einem historischen und bio-
grafischen Index des Produzenten befreit und lediglich in Referenz zu seinem
Bildinhaber von Bedeutung. Bis in das 19. Jahrhundert hinein sind Signaturen auf
Miniaturen eine Raritit, erst mit dem allmihlichen Bedeutungsverlust dieses Bild-
formulars wurden sie zur Regel und autorisierten das Werk zum Kunstwerk.®
Doch die ,liebkosbare“®® Miniatur war im Alltagsgebrauch nicht primir fiir
derlei optische Erkundungen bestimmt, sondern fiir die buchstibliche private
Handhabung. Die Intimitit des offiziellen Gebrauchs hat je nach Funktion des
Bildnisses in Kleinformat unterschiedliche Konnotationen angenommen. Die
Portritminiatur als autonomes Werk etablierte sich im ersten Viertel des 16. Jahr-
hunderts und beschrinkte sich zunichst allein auf die Herrscherdarstellung, die
sich in Miniaturformat grundlegend vom Herrscherportrit unterscheidet: Die
Insignien der Macht fehlen, der regierende Herrscher ist meist auf die Darstellung
seiner Physiognomie reduziert. Reprisentation und Stellvertreterfunktion des
Herrscherportrits erhalten folglich eine andere Dimension, indem sich das Bildnis
einzig in Abhingigkeit seines Betrachters, der es in seinen Hinden hielt, konstitu-
iert. Entsprechend exklusiv war die Verbindung zum Dargestellten ebenso wie das
iiberlassene Bildnis selbst.”” In wertvoll ausgestatteten Fassungen waren Herr-
scherminiaturen in der Hierarchie der Geschenkgaben seit dem frithen 17. Jahr-
hundert ganz oben angesiedelt und dienten als Ehrung fiir Diplomaten nach
Erfullung wichtiger staatspolitischer Missionen. Die Aufbewahrung in Holzdo-
sen diente nicht nur zum Schutz der fragilen Miniaturen, sondern verstirkte die

64 Karin Gludovatz: Fihrten legen — Spuren lesen. Die Kiinstlersignatur als poietische Referenz,
Miinchen: Fink 2011.

65 Vgl. Keil: Die Portritminiaturen des Hauses Habsburg (Anm. 60), S. 7.

66 Ich danke Bernd Pappe und Juliane Schmieglitz-Otten von der Miniaturensammlung
Tansey fiir wertvolle Hinweise und anregende Erlduterungen.

67 Vgl. Max von Boehn: Miniaturen und Silhouetten, Miinchen: Bruckmann 1917, S. 137;
vgl. auch Keil: Die Portritminiaturen des Hauses Habsburg (Anm. 60), S. 14.
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Intimitdt der Betrachtung, die sich auf temporire Gelegenheiten beschrinkte. Mit
dem Einbeziehen des Miniaturbildes in die Heiratspolitik europiischer Herr-
scherhiuser erhielt der Bildnistyp schliefflich eine konkret emotionale Kompo-
nente, und Intimitdt wurde 6ffentlich zur Schau getragen. Es war tiblich, nach
Einwilligung einer Heirat eine Portritminiatur des kiinftigen Ehegatten an die
Brust zu heften; in Form eines Armbandes oder einer Brosche diente sie als Stell-
vertreter fiir den abwesenden Ehepartner und erfiillte mit einem Wort des Minia-
turmalers Jean-Baptiste Isabey die Funktion als portrait de consolation. In dieser
Funktion, als trostspendendes Medium, fand die Miniatur schliefllich Eingang in
alle Gesellschaftsschichten bis ins 19. Jahrhundert hinein.®®

Diese Indizien — das Fehlen der Kiinstlersignatur mit dem damit verbundenen
Fehlen der Referenz auf den Produzenten, die Exklusivitidt der Bildnisgabe und
die Intimitdt der Handhabung in der Bildbetrachtung — weisen auf die emphati-
sche Bindung an die abgebildete Person gleichermaflen wie an die Person, fiir die
das Bildnis bestimmt war. Die Miniatur als eidyllion und ihr Motiv, nimlich das
Gesiche, finden hier ihre ,Fundierung im Subjekt” in der ,Wiederbelebung der
Kleinform®. Intimitit, Privatheit und Referenz auf eine spezifische Person wurden
noch gesteigert mit der Verwendung geflochtener Haare der Abgebildeten und der
damit verbundenen ,hautnahen® Erfahrung des Anderen.®” Als Bandapplikatio-
nen um die Gesichter oder als Monogrammintarsien auf der Riickseite (Abb. 9,
Abb. 10) wurden sie zum Liebes- und Freundschaftspfand stilisiert, die die Pri-
senz und Wahrhaftigkeit einer Person im gemalten Bild noch haptisch unterstiit-
zen sollte. Die das riickseitige Haarbild flankierende Inschrift Placé sur ton coeur il
nappartient qu’a toi auf der Riickseite eines Herren-Bildnisses von Jean-Baptiste
Isabey betont mit Nachdruck den exklusiven Gebrauch der Miniatur (Abb. 11).
Die Synthese von Bildnis und Haar wurde auch medial und pragmatisch reflek-
tiert: Beim Betrachten der Schauseite mit Ansicht des gemalten Portrits liegt die
Riickseite mit dem haptischen Material der Haare auf der Hand — dem Organ des
Tastsinns. Die besondere Pointe des Bildnisses von Isabey liegt darin, dass das
Bildnis als Schmuckstiick um den Hals getragen, mit dem riickseitigen Haarbild
in Herzgegend liegt — eben so, wie es die Inschrift bedeutet. Mit der Funktion der
Bildnisse als Stellvertreter fiir eine durch Tod oder physische Abwesenheit absente
Person erinnern spezifische Bildniskapseln an Reliquienbehilter, wenngleich der

68 Siche exemplarisch fiir die Kultur am Elisabethanischen Hof des 16. Jahrhunderts Susan-
ne Scholz: ,The Promise of Likeness. Donne’s Elegy ,His Picture” and the Exchange of
Portrait Miniatures in Elizabethan Culture®, in: Mona Kérte/Ruben Rebmann/Judith
Elisabeth Weiss/Stefan Weppelmann (Hg.): Inventing Faces. Rhetorics of Portraiture bet-
ween Renaissance and Modernity, Berlin: Deutscher Kunstverlag 2013, S. 123-132. Als
Liebesgabe tritt die mit dem Abbild des Schenkers versehene Portraitminiatur hier in dop-
pelter Mission auf: Sie soll an die abwesende Person erinnern und den Empfinger gleich-
zeitig an eingegangene Verpflichtungen gemahnen.

69 Vgl. zur Bedeutung von Haaren im 18. Jahrhundert die Ausfithrungen von Christiane
Holm: ,Intime Erinnerungsgeflechte. Memorialschmuck aus Haaren um 1800, in: Krizi-

sche Berichte 32 (2004) 1, S. 29—41.
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Abb. 9: Louis Alexandre (Umbkreis),
Dame in weifSem Kleid (um 1795)

Abb. 10: Edward Miles, Dame in weiffem Kleid (um 1795)
Goldkapsel riickseitig: geflochtenes Haar und Initialen JJ



142 III. VOM MIKROGESICHT ZUR MIKROPHYSIOGNOMIK

\

Abb. 11: Jean-Baptiste Isabey, Herr in dunkelbraunem Rock
und gestreifter gelber Weste (um 1798)
Goldkapsel riickseitig: Haarbild mit Stiefmiitterchen und Inschrift

Bildnisminiatur nicht der Rang einer Reliquie mit der Idee der Weihegabe und
des damit verbundenen Corpora Sanctorum-Prinzips zugesprochen werden kann.
Im dsthetischen Wechselspiel von Schauseite und Riickseite entfaltet sich in dieser
Form der Bildnisminiatur ein Oszillieren zwischen Mnemosyne, der Erinnerung
an die Person durch das gemalte Bild, und Memoria, dem Andenken durch die
Haare als Relikt eines lebendigen Korpers.

Das miniaturisierte Gesicht ist in piktorialer Selbstreferentialitic selbst zum
Sujet der Malerei geworden. Das Gemilde Joseph DorfImeisters zeigt etwa Prin-
zessin Luise Maria Ludovica mit der an der Brust befestigten Bildnisminiatur
ihres Gatten, Ferdinand III. aus dem Hause Habsburg-Lothringen (Abb. 12). In
der Reflexion des miniaturisierten Bildes im Portrit avanciert das Gesicht zur
Schnittstelle zwischen Privatem und Offentlichem. In einem Bild kommen private
Gesichesdarstellung und reprisentatives Portrit zusammen und verdeutlichen den
komplexen Zusammenhang von Offenem und Verborgenem, von Privatem und
Offentlichem/Offiziellem. Als eine Art der ,zusitzlichen Argumentationsebene®
des Bildes, gleichsam als ,zweites Register*”° der Bildbetrachtung taucht die Bild-
nisminiatur selbst en miniature auf. Eine Portratminiatur prasentiert die Verfasse-
rin der ,,Dramatischen Idylle® Schwestern auf Corcyra (1814), Amalie von Imhoff,

70 Wolfgang Kemp: ,Praktische Bildbeschreibung. Uber Bilder in Bildern®, in: Gottfried
Boehm/Helmut Pfotenhauer (Hg.): Beschreibungskunst — Kunstbeschreibung, Miinchen:
Fink 1995, S. 99-119, hier S. 99.
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Abb. 12: Joseph Dorffmeister,
Luise Marie Ludovica (1797)

mit dem Stift in der Hand, allerdings nicht im Begriff des Schreibens, sondern bei
der Vollendung der Zeichnung einer Portritminiatur (Abb. 13). Die ,lebende®
Dargestellte als gemalte und malende Figur entspricht der existenziellen Dimensi-
on, wihrend sich die Existenz der Bildnisminiatur im Bild auf einer Metaebene
der augenblicklichen Kunsttitigkeit verdankt.”! Uber das gezeichnete Bildnis lisst
sich spekulieren: Ist er der Empfinger der Miniatur mit dem Bildnis Amalie von
Imhoffs, wiirde deutlich das dialogische Prinzip dieses Bildformulars expliziert
und die gegenseitige emphatische Bindung verstirkt. Das Anliegen des Auftragge-
bers zielte dann auf die gegenseitige Vergewisserung im Bild.

Ein gleichsam drittes Register dieser Form der ,Kunst als Beschreibung“’?
manifestiert sich in der Miniatur Selbstbildnis beim Miniaturmalen (um 1759) des
Berliner Kiinstlers Daniel Chodowiecki, in dem das deiktische Moment zentral ist
(Abb. 14). Mit feinem Pinsel in der Hand prisentiert sich der Kiinstler zusammen
mit seiner Frau Jeanne, die mit ihrem linken Zeigefinger auf eine weibliche Bild-
nisminiatur weist. Der Unterbrechungsgestus, der jeglicher Deixis inhirent ist,
wird mit dem Momentum des kurzen Pausierens im eigenen Tun und der Zuwen-
dung aller drei Gesichter an den Bildbetrachter deutlich. Bildgenese (in der Figur
des Kiinstlers), Zeigefunktion (in der Figur seiner Frau) und Anschauung (in der
Bildnisminiatur) formulieren in ihrer synthetischen Konzeption einen Exkurs
tiber die Historisierung eines spezifischen Bildformulars, das innerbildlich affir-

71 Vgl. ebd., S. 102.
72 Svetlana Alpers: Kunst als Beschreibung. Hollindische Malerei des 17. Jahrhunderts, Koln:
DuMont %1998.
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Abb. 13: Johann Lorenz Kreul,
Amalie von Imboff (1800)

Abb. 14: Daniel Chodowiecki, Selbstbildnis beim Miniaturmalen (um 1759)
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miert wird. Die im Bild dargestellte Bildnisminiatur gehort de facto mit zu den
frithesten Miniaturen Chodowieckis — es handelt sich um die mit dem Kiinstler-
paar befreundete Louise Erman.”> Das Gesicht wird hier in seiner medialen Refle-
xion zum Signum einer der Idylle im 18. und 19. Jahrhundert zugesprochenen
spezifischen Gefithlskuleur, der Freundschaft.

5. Registerwechsel: Von der Miniatur zum ,, Knipsen®

In all diesen doppelten Verkleinerungsverfahren des menschlichen Antlitzes zeigt
das Bild nach dem Prinzip einer mise en abyme sich selbst. In der bildlichen Wie-
derholung des Bildformulars verbinden sich, um im Begriff des ,Registers“ zu blei-
ben, die narrativen mit den diskursiven Eintragungen: Das Zeigen von Gesicht
wird erweitert um die Komponente des Zeigens auf das Gesicht. Dabei miindet
die Einbettung eines ,Nebenbildes® in das ,Hauptbild* in einer Selbstreprisentati-
on des Bildes als einer von der Darstellung selbst ausgehenden Darstellung. Die
Einlagerung von Bedeutungsschichten in das Bild erhilt zum Ende der Miniatur-
malerei einen weiteren Akzent. In seiner Kleinen Geschichte der Photographie
beschreibt Walter Benjamin die Miniatur als Medium des Ubergangs, die in den
ersten Dekaden des 19. Jahrhunderts vom neuen Medium des ,,I(nipsens“74 abge-
16st wurde:

Das eigentliche Opfer der Photographie aber wurde nicht die Landschaftsmalerei,
sondern die Portritminiatur. Die Dinge entwickelten sich so schnell, dass schon um
1840 die meisten unter den zahllosen Miniaturmalern Berufsphotographen wur-
den, zunichst nur nebenher, bald aber ausschliefilich. [...] Das war die Zeit, da die
Photographiealben sich zu fiillen begannen. An den frostigsten Stellen der Woh-
nung, auf Konsolen oder Gueridons im Besuchszimmer, fanden sie sich am liebsten:
Lederschwarten mit abstofSenden Metallbeschlidgen und den fingerdicken goldum-
randeten Blittern, auf denen nirrisch drapierte oder verschniirte Figuren — Onkel
Alex und Tante Riekchen, Trudchen wie sie noch klein war, Papa im ersten Semes-
ter — verteilt waren und endlich, um die Schande voll zu machen, wir selbst: als
Salontiroler, jodelnd, den Hut gegen gepinselte Firnen schwingend, oder als adretter
Matrose, Standbein und Spielbein, wie es sich gehért, gegen einen polierten Pfosten
gelehnt.75

Bildisthetisch manifestiert sich der von Benjamin beschriebene Ubergang von der
Miniaturmalerei zur Portritfotografie in der manuellen Kolorierung von Fotogra-
fien, die viel Geschick erforderte. Die Farbe wurde mit diinnen Pinseln, Stibchen

73 Vgl. Ausst. Kat. Miniaturen des Rokoko (Anm. 59), S. 25.

74 Walter Benjamin: ,Kleine Geschichte der Photographie®, in: ders.: Gesammelte Schriften,
Bd.II, 1, hg. v. Rolf Tiedemann/Hermann Schweppenhiuser, Frankfurt a. M.: Suhrkamp
1989, S. 368—385, hier S 381.

75 Ebd., S. 374f.
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oder weichen Ttichern mehrschichtig lasierend aufgetragen. Der seit dem 15. Jahr-
hundert virulente Wortsinn des Malens als Bemalen eines Bildtrigers und glei-
chermaflen als Schminken im Sinne eines Bemalens des Gesichts erhilt hier eine
besondere Pointe.”® Mit der Schichtung der Farbe auf bereits vorhandene Gesichts-
darstellungen werden vormals ansichtige Gesichtsteile zum Verschwinden gebracht
und das Antlitz in einer gleichsam kosmetischen Behandlung mit sphirisch anmu-
tendem Kolorit nachgebessert. Das so geschaffene Gesicht aufdem Gesiche schlief3t
an den Beginn der Miniaturmalerei an, deren besondere Qualitit Vasari mit der
»Naturnihe“ und , Lebendigkeit des menschlichen Antlitzes im Bild beschrieben
hat, was eine Schwarz-Weif$-Fotografie nicht zu leisten vermochte.

Im weiteren Verlauf seiner Abhandlung hebt Benjamin die Aufnahmen men-
schenleerer Straflen des Fotografen Eugene Atget als Gegenmodell zur kleinbiir-
gerlichen Pose der inflationdr wuchernden Portritaufnahme hervor. Das eidyllion
gewinnt hier als Schutz von Kleinrdumen nochmals an Bedeutung: Die durch
affektive Bindungen bestimmte Kleinfamilie riickte im spiten 18. Jahrhundert in
die Idylle ein, sodass elementare familiale Lebensformen zum Kern dieses Denk-
bildes wurden. Der von Benjamin mit ,,Onkel Alex, Tante Rickchen, Trudchen®
etc. angedeutete begrenzte Idyllenraum wird zum Hort narzisstischer Zustinde,
in den Inhalte des Unbewussten projiziert werden.”” Der Fotografie kommt dabei
die gleiche Funktion zu wie der Psychoanalyse, die das Triebhaft-Unbewusste
bearbeitet. Der Kamera seien Strukturbeschaffenheiten und Zellgewebe verwand-
ter als die stimmungsvolle Landschaft oder das seelenvolle Portrit, so Benjamin,
denn zweierlei werde in ihr manifest: Einerseits konstituiere sie Bereiche des
,Optisch-Unbewussten, zugleich eréffne die Fotografie die ,,physiognomischen
Aspekte, Bildwelten, welche im Kleinsten wohnen, deutbar und verborgen genug,
um in Wachtraumen Unterschlupf gefunden zu haben, nun aber, groff und formu-
lierbar wie sie geworden sind, die Differenz von Technik und Magie als durch und
durch historische Variable ersichtlich zu machen®.”® Der Fotografie als Verkleine-
rungstechnik komme dabei die Funktion zu, ,Herrschaft tiber die Dinge* zu
gewinnen.”” Zeitgleich mit Walter Benjamins Ausfithrungen zum ,Optisch-Un-

76 Zum Zusammenhang von Gesichtsbemalung und Leinwandbemalung vgl. Romana Sam-
mern: ,,Painting upon the Life. Color Knowledge and Color Practice in English Art-wri-
ting and Cosmetics Treatises of the Sixteenth- and Seventeenth Centuries®, in: Magdalena
Bushart/Friedrich Steinle (Hg.): Colour Histories. Science, Art, and Technology in the 17th
and 18th Centuries, Berlin: De Gruyter 2015, S. 179-198.

77 Vgl. hierzu Béschenstein: , Idyllisch / Idyll“ (Anm. 49), S. 125 und 133. Auf die Wechsel-
beziechung von Benjamins Hang zu ,allem Kleinen® (Scholem), seinem ,mikrologischen
Blick® (Adorno), gar seinem ,mikrologisch-philologischen Blick ohnegleichen® (Bloch)
und seinem hermeneutischen Verfahren der Mikrologie und auf die Verbindung zu Freuds
Traumtheorie hat Yvonne Ehrenspeck hingewiesen: ,,Mikrologie, Mythos und Melusine*,
in: Paragrana. Internationale Zeitschrift fiir Historische Anthropologie 1 (1992), S. 65-72.

78 Benjamin: Gesammelte Schriften (Anm. 74), Bd. 11, 1, S. 371f.

79 Ebd., S. 335.
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bewussten” reflektiert Béla Baldzs mit seinem Begriff der ,Mikrophysiognomik
die Auslotung des Unbewussten im Filmgesicht.

6. Mikrophysiognomik und Groffaufnahme

Physiognomischen Verkleinerungsfantasien in Extremen wie dem des Mikroge-
sichts oder der Miniatur begegnet man selten im Repertoire der Kunst seit der
Moderne. Die Auseinandersetzung mit dem Gesicht als Kategorie von Gréflenord-
nungen bahnt sich vielmehr einen Weg, so scheint es, in bedingungslose Zustinde
des Exorbitanten, Monstrésen und Monumentalen. Die Erscheinungsweisen des
Gesichts in der Moderne sind aufs Engste mit der Sichtbarkeit des Gesichts im
Film verkniipft,®® das in der Groflaufnahme als filmisthetisch wie theoretisch wohl
nachhaltigstes Bildphinomen besonders effektiv in Szene gesetzt wird. Die Einstel-
lungsgrofie des Close-up stellt die Mimik deutlich zur Schau, sie adressiert den
Betrachter direkt und frontal und verhilft dem Gesicht mit ihrem narrativen Ver-
fahren zur kinematografischen Ikonisierung. Die Etablierung der Groffaufnahme
des Gesichts als deiktisches Dispositiv ist bekanntlich mit zahlreichen Legenden
verbunden, die den Zuschauern der ersten Close-ups im Kino Verstérung, Erschiit-
terung, Entsetzen und Angst attestieren. In seinem Klassiker Der Film. Werden
und Wesen einer neuen Kunst (1949) fithrt Baldzs anekdotische Beispiele aus der
Frithzeit der Kinematografie aus, die den Schock iiber die neuen visuellen Még-
lichkeiten aufzeigen wollen. Geschildert wird etwa der optische Eindruck eines
sibirischen Midchens bei ihrem ersten Kinobesuch, der darin bestanden habe, dass
Menschen in Stiicke gerissen wurden. ,Wir wissen, so Baldzs, ,dass in jenem Hol-
lywooder Kino, in welchem Griffith zum erstenmal seine Premierplan-Detailbilder
vorfithrte und ein riesengrofler ,abgehackter Kopf dem Publikum zulichelte,
Panik ausbrach. Wir sind uns dessen {iberhaupt nicht mehr bewusst, welch kom-
plizierter Vorgang unseres Bewusstseins dazu nétig war, daf$ wir visuell zu assozi-
ieren lernten.“®! Jacques Aumont weist ebenfalls auf zahlreiche Aufierungen hin,
die belegen wollen, dass bis in die 1910er-Jahre hinein das Gesicht in Groflaufnah-
me als ,hisslich, unisthetisch, geschmacklos, obszon, widerwirtig oder dumm®
empfunden wurde.®? Wie Frank Kessler aufgezeigt hat, ist diese Ablehnung der
Monstrositit einer Groffaufnahme nur ein kurzes Zwischenspiel und bleibt in ihrer
Problematik nicht zuletzt fraglich: Noch bevor das Gesicht mit seiner effektvollen
Prisentation in Grof$format mit der auratischen Inszenierung des Stars zur Attrak-

80 Vgl. Sigrid Weigel: ,Das Gesicht als Artefakt. Zu einer Kulturgeschichte des menschli-
chen Bidnisses®, in: dies. (Hg.): Gesichter. Kulturgeschichtliche Szenen aus der Arbeir am
Bildnis des Menschen, Miinchen: Fink 2013, S. 7-29, hier S. 28.

81 Béla Baldzs: Der Film. Wesen und Werden einer neuen Kunst, Wien: Globus-Verlag 1949,
S. 28.

82 Zit. n. Frank Kessler: ,Das Attraktions-Gesicht®, in: Christa Blimlinger/Karl Sierek
(Hg.): Das Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes, Wien: Sonderzahl 2002, S. 67-76, hier
S. 68.
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tion wird, die bereits zur Zeit des frithen Kinos um die Mitte der 1910er-Jahre ein-
setzt, hat das , Kino der Attraktionen komische und groteske Gesichter in Grof3-
aufnahme als cigenes Genre hervorgebracht. Hier dient das vergroflerte Gesicht
,als technische oder mimische Attraktion, als Spektakel der Nihe, Bild des Fremd-
artigen oder Fremden, als staunenswertes und erstaunliches Gegeniiber“.*> Das
Gesicht wird zum ,, Attraktions-Gesicht.”

Das Effektbild des Gesichts avanciert in der GrofSaufnahme zum ,,Affektbild“:
Dieser Zusammenhang von Format und Mimik wird in zahlreichen Abhandlun-
gen zum Gesicht im Film mit Rekurs auf die Filmtheorie Gilles Deleuzes darge-
legt.®* Das Gesicht gerit in der filmtheoretischen Debatte in eine Verhiltnisbe-
stimmung von Form und Format, von Angesicht und Ansicht, von face und
surface, von Gesichtsbild und Filmbild. Allein diese sprachlichen Begriffsverbin-
dungen lassen den komplexen Transformationsprozess des natiirlichen Gesichts in
seine mediale Konstruktion erkennen. Der Konnex von Gesicht und Portrit ent-
spricht dabei der typologischen Zuschreibung des Antlitzes an die Groffaufnah-
me. ,Ein Affektbild ist eine GrofSaufnahme, und eine Groflaufnahme ist ein
Gesicht® ist das vielzitierte Restimee Deleuzes, das auf den Studien Sergeij Eisen-
steins und Béla Baldzs’ basiert.®> Das Gesicht, so Deleuze, habe in der Groflauf-
nahme seinen Bewegungsspielraum verloren, die Bewegung werde zur Ausdrucks-
bewegung. ,Dieses Ensemble aus ciner unbeweglichen reflektierenden Einheit
und dichten expressiven Bewegungen konstituiert den Affekt.“*® Sind die auf die
Leinwand projizierten ,abgehackten Kopfe® fiir Baldzs die Ubertragung des Gesichts
aus der Dimension des Raumes in eine andere Dimension,?” so greift Deleuze die-

83 Ebd., S. 75; vgl. auch Tom Gunning: ,In Deinem Antlitz: Dir zum Bilde. Physiognomik,
Photographie und die gnostische Mission des Frithen Films®, in: Christa Bliimlinger/Karl
Sierek (Hg.): Das Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes, Wien: Sonderzahl 2002, S. 22—
66, hier S. 55 mit dem Hinweis auf die Ankiindigung der englischen Filmproduktionsfir-
ma Hepworth: ,Ein Gesicht, das die ganze Projektionsfliche der Leinwand fillt, ist auf
jeden Fall ein lustiger und interessanter Anblick.”

84 Vgl. z.B. Gertrud Koch: ,Zu Trinen gerithrt — Zur Erschiitterung im Kino® in: Klaus
Herding/Bernhard Stumpfthaus (Hg.): Pathos, Affekt, Gefiihl: Die Emotionen in den Kiins-
ten, Berlin: De Gruyter 2004, S. 562-574, hier S. 567; Martina Dobbe: ,Das zweieinma-
lige Gesicht®, in: Wolfgang Beilenhoff/Marijana Ersti¢/ Walburga Hiilk/Klaus Kreimeier
(Hg.): Gesichtsdetektionen in den Medien des zwanzigsten Jahrhunderts, Siegen: Universi-
tits-Verlag Universi 2006, S. 185-2006, hier S. 186f.; Thomas Elsisser/Malte Hagener:
Filmtheorie zur Einfiihrung, Hamburg: Junius 2007, S. 80-101; vgl. den Hinweis Petra
Loffler: Affektbilder: Eine Mediengeschichte der Mimik, Bielefeld: Transcript 2006, S. 270;
Hans Belting: Faces. Eine Geschichte des Gesichts, Miinchen: Beck 2013, S. 264f.

85 Gilles Deleuze: Das Bewegungsbild. Kino I, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1989, S. 123; Ser-
gej Eisenstein: Yo. Ich selbst. Memoiren, Frankfurt a. M.: Fischer 1988, S. 608—613 und
Béla Baldzs: Schriften zum Film. Bd. I Der sichtbare Mensch. Kritiken und Aufsiitze 1922-
1926, Berlin: Henschel 1982, S. 81-84; vgl. auch Dobbe: ,Das zweieinmalige Gesicht®
(Anm. 83), S. 186.

86 Deleuze: Das Bewegungsbild (Anm. 84), S. 123f.

87 Baldzs: Der Film (Anm. 80), S. 61.
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sen Gedanken mit der Bestimmung des Affektbilds und seiner Hervorbringung
Lbeliebiger Rdume® wieder auf. Die formulierte Synthese von Unbeweglichkeit und
,dichter expressiver Bewegung® hat Baldzs mit seinem Begriff der ,Mikrophysiog-
nomik® bzw. , Mikrophysiognomie“ antizipiert, den er in seinen spiteren Schriften
einfithre. Mikroskopische Winzigkeit ist in seinen anthropozentrischen Uberle-
gungen zur Groflaufnahme nicht Ausgangspunkt einer Reflektion des grofSen For-
mats im Verhiltnis zu einem kleinen, sondern nimmt die gréfftmégliche filmbild-
liche Form als Substrat fiir die minimalste Regung, die ein Gesicht zu zeigen in der
Lage ist, cin. ,Mikrophysiognomik® bezeichnet kleinste Detailaufnahmen eines
Gesichts ebenso wie kleinste ,,Ausdrucksnuancen, die mit dem bloflen Auge nicht
festzustellen sind und doch durchs Auge entscheidend auf uns wirken, so wie etwa
ein Bazillus, den wir beim Einatmen nicht spiiren, uns doch téten kann®.®® Die
»Mikrophysiognomik der ganz nahen Kamera“ spiirt einem ,,Grundgesicht” nach,
das jedem Mienenspiel unterlegt ist und sich erst in der Groffaufnahme offenbart.*
Besonders der Stummfilm zeige die ,Welt der Mikrophysiognomik, die mit freien
Augen im tiglichen Leben nicht zu erkennen ist“’° Mit dieser Amalgamierung der
Mikrophysiognomik von Kamera #nd Gesicht betont Baldzs das Zusammenspiel
von den Effekten der filmischen Aufnahmetechnik, die die Sehgenauigkeit des
menschlichen Auges tibertrifft, und den mimischen Fihigkeiten des Schauspielers,
die sich in Mikrobereichen abspielen. Den ,unsichtbar deutlichen® Ausdruck ver-
deutlicht Baldzs in seinen Ausfithrungen Ich sehe, dafC ich nicht sehe etwa am Bei-
spiel des Films Black Roses (1921), in dem der Protagonist seiner verloren geglaubten
Frau gegeniibergestellt wird. Keine Regung in seinem Gesicht darf seine Rithrung
und Erschiitterung verraten, da er sonst erschossen wiirde. Doch trotz der eisernen
Beherrschung der Mimik und der Erstarrung des Gesichts zur Maske — und ,,dies
ist das Wunderbare — schen wir ,.es deutlich an seinem Gesicht, dafS wir etwas an
seinem Gesicht nicht sehen.>' Zwischen den unbewegten Gesichtsziigen, dessen
feinstes Mienenspiel schon kaum mehr fassbar ist, entfaltet sich eine Bedeutungse-
bene, die entsprechend des Lesens zwischen den Zeilen den Betrachter herausfor-
dert. Ein weiteres Beispiel, in dem sich fir Baldzs diese Form des ,unsichtbaren
Antlitzes“ manifestiert, ist eine Szene im Film Broken Blossoms (1919) des bereits
erwihnten Regisseurs D.W. Griffith, in dem ein traumatisiertes Kind von seinem
Beschiitzer aufgefordert wird, zu licheln. Mit gequilter und gebrochener Miene
schaut es in den Spiegel und modelliert mit dem Finger ein Licheln im Gesicht
(Abb. 15). ,Dieser erwidert den Blick mit einem warmen, lieben Licheln, das so
tief aus gerithreem Herzen kommt, daf§ — und jetzt geschieht das physiognomische
Wunder — sich das gemachte Licheln des Madchens, ohne dafSsich darunter nur ein

88 Béla Baldzs: Schriften zum Film. Bd. II Der Geist des Films. Artikel und Aufsiitze 1926—
1931, Berlin: Henschel 1984, S. 62; vgl. auch Baldzs: Schriften zum Film, Bd. I (Anm. 84),
S. 359.

89 Ebd.

90 Baldzs: Schriften zum Film, Band I (Anm. 84), S. 66.

91 Ebd,, S. 357; Baldzs: Der Film (Anm. 59), S. 78f.
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Abb. 15: Filmstill
Broken Blossoms (1919)

Zug dndern wiirde, zu einem echten Licheln verwandelt.“> Die filmische Repri-
sentation des Gesichts ruht immanent auf der Annahme der zwei Gesichter, des
,authentischen’ und des ,sozialen’ bzw. des ,gespielten’, des ,konventionellen‘?? Die-
se Unterscheidung war nicht nur in den Schauspieltheorien bis hin zu Diderot zen-
tral, sondern auch in den frithen Filmtheorien von eminenter Bedeutung, sie
kommt etwa in Walter Benjamins Vorschlag zum Tragen, einen Schuss hinter dem
Riicken des Akteurs zu feuern, um den ,authentischen’ Schrecken auf seinem
Gesicht filmen zu kénnen.”*

Das Gesicht wird in den filmtheoretischen Schriften Baldzs’ nicht nur zum
Reflexionsort fiir die Bildméglichkeiten filmischer Inszenierung, sondern auch
rezeptionsisthetisch in eine groflere Auseinandersetzung mit dem Sehen und dem
Nichtsehen jenseits seiner optischen Voraussetzungen eingebettet. Als Erkenntnis-
mittel avanciert der Film zum historischen Meilenstein der Bildgebung, das sich
grundlegend vom ,,in sich selbst geschlossenen und kompositionell eigenen Geset-
zen unterworfenen Mikrokosmos® des Tafelbildes unterscheidet. Baldzs spielt auf
die platonische Trennung von Sinnlich-Materiellem und Geistigem und dem da-
raus resultierenden Dualismus zwischen Betrachter und dem mit eigenen Gesetz-
mifigkeiten versechenen Kunstgegenstand an, die die Vorstellung negiert, man sei
Teil der gemalten Fliche und kénne in das Bild eindringen. Mit den neuen Aus-
drucksmitteln des Films werde diese Distanz im Kunsterlebnis aufgehoben, ,im
Kino reifSt die Kamera unseren Blick mit sich fort“ und der Blick, das Bewusstsein,
die Gefiihle des Betrachters identifizieren sich mit denen der filmischen Figuren.
Innerhalb der virulenten Diskussion iiber die Uberwindung des Asthetischen und
die Amalgamierung von ,Kunst“ und ,Leben® formuliert Baldzs seine These von
der Revolution des Films, die im Verlust des ,eigenen Standpunkees®, in der Ver-
schmelzung von Betrachter und Bild bestehe. Die infinitesimal winzigen Bewe-

92 Baldzs: Der Film (Anm. 80), S. 358.

93 Vgl. Koch, Gertrud: ,Nihe und Distanz. Face-to-Face-Kommunikation in der Moderne®,
in: dies. (Hg.): Auge und Affekr. Wahrnehmung und Interaktion, Frankfurt a. M.: Fischer
1995, S. 272-291, hier S. 289.

94 Vgl. ebd.
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gungen im Gesicht, die kaum merklich den Betrachter affizieren, sind die unmie
telbare Sichtbarmachung der ,Mikropsychologie®, wihrend der ,,grofle Ausdruck®
den bewussten Gefithlen und Bereichen des Begrifflichen zugeordnet wird. Das
Gesicht, so ldsst sich resiimieren, wird in der Groffaufnahme zum Triger, zum
Speicherort und zur Projektionsfliche des Unbewussten und Verborgenen und
damit mit neuen Erkenntnissen, neuen Themen, neuen Inhalten und neuen Stoffen
assoziiert.” Die Denkfigur des Mikroskopischen in Verbindung mit dem Unbe-
wussten taucht bereits in Freuds Traumdeutung (1900) und in seinem Abriss der
Psychoanalyse (1938) auf. Hier entwickelt Freud die Idee des seelischen Apparats,
der aus mehreren Stiicken zusammengesetzt und 4hnlich vorstellbar sei wie ein
Mikroskop oder Fernrohr.”® Zeitgleich mit Baldzs’ Auseinandersetzung mit den
Wahrnehmungsmodifikationen durch die Groffaufnahme mit ihren Unsichtbar-
keitsstellen und Benjamins Begriff des ,,Optisch-Unbewussten wiirdigt auch Sieg-
fried Kracauer die Moglichkeit des Einblicks in das soziologisch Unbewusste dank
der realititsnahen Wiedergabe im Film. Diffuse und latente Aspekte einer Gesell-
schaft wiirden im Film verdichtet und prizisiert und in eine gesellschaftlich kom-
munizierbare Form gebracht. Der Film als , Perseusspiegel“ mache das Monstrose
des kollektiv Unbewussten sichtbar, sozialpsychologische Dispositionen wiirden so
evident und damit bewusst und formbar gemacht.”” Deleuze/Guattari werden das
Unbewusste spiter als das buchstiblich Verschwundene, NichtWahrnehmbare
mit dem Begriff des ,,Molekularen® perspektivieren, das in die , Mikro-Perzeption®
eingehe.”® Das Bild des ,unsichtbaren Antlitzes“ mag als Vorlage gedient haben,
wenn Deleuze/Guacttari formulieren: ,[D]as Unwahrnehmbare selber wird zwangs-
laufig wahrnehmbar, wihrend die Wahrnehmung selber zugleich zwangsliufig
molekular wird [...].“”?

Im Repertoire der mikroskopischen Blicke im Film riickt der Science-Fic-
tion-Film 7he Incredible Shrinking Man (1957, dt. Die unglaubliche Geschichte des
Mister C.) nach dem gleichnamigen Roman von Richard Matheson das kontinu-
ierliche Schrumpfen eines Menschen und sein allmihliches korperliches Ver-
schwinden in den Blick (Abb. 16). Am Ende ist der Protagonist von der Bildfliche
verschwunden, er ist so winzig, dass er durch ein Fliegengitter zu schliipfen ver-
mag, wihrend die kontinuierliche Verkleinerung ihm zugleich eine neue Welt,
den Mikrokosmos, erdffnet. Die Geschichte des Schrumpfens endet mit dem

95 Diese und die vorherigen Zitate siche Baldzs: Der Film (Anm. 80), S. 43—47, zum Mikro-
kosmos des Bildes S. 45.

96 Vgl. Sigmund Freud: ,Die Traumdeutung®, in: ders.: Gesammelte Werke, Bd. II/I1I,
Frankfurt a. M.: Fischer 1999, S. 541 und ,,Abriss der Psychoanalyse®, in: ders.: Gesam-
melte Werke, Bd. XVII, Frankfurt a. M.: Fischer 1999, S. 63-138, hier S. 67. Vgl. auch
Andreas Meyer: Mikroskopie der Psyche. Die Anfinge der Psychoanalyse im Hypnose-Labor,
Gottingen: Wallstein 2002.

97 Siegfried Kracauer: Theorie des Films, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1993, S. 395.

98 Gilles Deleuze/Félix Guattari: Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie 2, Betlin:
Merve 1997, S. 382 und 387.

99 Ebd., S. 384.
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Abb. 16: Filmstills 7he Incredible Shrinking Man (1957)

Monolog des in der sozialen Welt unsichtbar Gewordenen: ,,So close — the infini-
tesimal and the infinite. But suddenly, I knew they were really the two ends of the
same concept. The unbelievably small and the unbelievably vast eventually meet —
like the closing of a gigantic circle. Wie in der eingangs erwihnten Fotografie
1001 Gesichrer von Peter Keetman, die im gleichen Jahr wie der Film entstanden
ist, geht es auch hier um eine Dialektik des Groflen und Kleinen. Im Film entfal-
tet sich jedoch ein Zustand der Potentialitit, in dem eine Uberschreitung hin zur
Grofle stattfinden kann: Am Ende nimlich steht der Blick in den Sternenhimmel.
Die Groflaufnahme des Gesichts der nicht einmal stecknadelkopfgrofSen Figur
verwischt die Grenzen zwischen dem unfassbar Groflen und dem unsichtbar
gewordenen Winzigen.



IV. Tronie, das Andere des Portrits
Rembrandts Menschenbilder im Gbergang

1. Das tronie: Eine Gattungsbestimmung

Haben Sie schon einmal eine Wunde gehabt, am Ellenbogen beispielsweise, die sich
entziindet hat? Da gibt es Schorf. Mit Thren Fingernigeln heben Sie ihn an. Die
Eiterfiden darunter, die diesen Schorf verfaulen lassen, halten sich sehr lange [...]
Wahrhaftig, es ist der ganze Organismus, der fiir diese Wunde an der Arbeit ist. Auf
jedem Quadratzentimeter einer Mittelhand oder einer Lippe von Madame Tripp ist
es ebenso. Wem ist dies gelungen? Einem Maler, der nur wiedergeben wollte, was ist,
und der, in dem er es mit Genauigkeit abbildete, nicht anders konnte, als ihm alle
Kraft — also die Schénheit — zuriickzugeben.!

Die Metapher des Sichtbaren als Schorf einer Wunde, die Jean Genet hier formuliert,
durchzieht als Leitmotiv seine Auseinandersetzung mit Rembrandt Harmensz. van
Rijn. 1952 war Genet nach London und 1953 nach Amsterdam gereist, um das Werk
Rembrandts zu studieren. Ein 1995 erschienener illustrierter Band mit dem Text Le
Secret de Rembrandr (1958, dt. Das Geheimnis des Rembrandy) und zwei Fragmenten
unter dem gemeinsamen Titel Ce qui est resté d’un Rembrandr déchiré en petits carrés
bien réguliers et foutu aux chiottes (1976, dt. Was von einem Rembrandst iibriggeblieben
ist, der siuberlich in kleine viereckige Fetzen zerrissen und ins Klo geschmissen wurde)
entwickelt mit Blick auf das (Euvre des niederlindischen Malers die Idee einer Dif-
ferenz zwischen Oberfliche und dahinter Verborgenem, zwischen Sichtbarem und
einem darin enthaltenen Unsichtbarem. Bildlichkeit im Allgemeinen und Portrit-
kunst im Besonderen deutet Genet als Oberfliche, die es wie den Schorf einer Wun-
de abzuldsen gilt, um zu erkunden, was sich hinter den Bildern tut.” Liest man
Genets Text in einer synoptischen Lektiire mit Svetlana Alpers Buch 7he Art of
Describing (1983), so wird deutlich, dass Rembrandt eine Sonderstellung innerhalb
der hollindischen Malerei einnimmt. Alpers hat in ihrer kontrovers diskutierten Stu-
die herausgearbeitet, dass der hollindischen Kunst des 17. Jahrhunderts die Idee der
Bildgebung zugrunde liegt, d.h. dass Bedeutung erst im Schaffensvollzug selbst, also
in der handwerklichen Gestaltung der Oberfliche, generiert wird.? Folgt man Alpers,

1 Jean Genet: Rembrandt (1958), Gifkendorf: Merlin-Verlag 1996, S. 15.

2 Zu Genets Auseinandersetzung mit Rembrandt vgl. die Ausfithrungen von Monika
Schmitz-Emans: ,Die Aufhebung der Bilder im Text®, in: Dirk Rustemeyer: Bildlichkeit.
Aspekte einer Theorie der Darstellung, Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2003, S. 195—
224, hier S. 203ff.

3 Gegenstand der Kontroverse war ein Methodenstreit, bei dem es um die Anwendung der
Ikonologie ging. Alpers vertrat die Ansicht, dass die ikonologische Methode mit ihrer



154 IV. TRONIE, DAS ANDERE DES PORTRATS

so ist Bedeutung im Bild keine intentional vorgingige Kategorie, auf die sich der
Kiinstler illustrativ bezieht, sondern Bedeutung ist bereits in den aktiven Prozess der
Bilderzeugung eingebunden. Diese Bilder wollen ,,Sinn und Bedeutung nicht ver-
hiillen oder hinter der Bildfliche verstecken, sondern vielmehr zeigen, dass Sinn und
Bedeutung ihrem Wesen nach in dem wurzeln, was das Auge aufnehmen kann“*
Damit bezieht Alpers dezidiert Stellung gegen den nachhaltigen Interpretationsan-
satz der ,verkleideten Symbolik“ von Erwin Panofsky. Mit seiner Theorie des disgui-
sed symbolism erkannte Panofsky Attribute, Kleidung, Gesten, Gegenstinde, Archi-
tekturformen, selbst Farben und Kompositionsprinzipien als Triger verborgener
Bedeutungsschichten an.” Alpers kritisiert daran, dass die Betrachtung des Kunst-
werks lediglich noch in der Lektiire des Symbolgehalts eines Motivs besteht, wih-
rend es zugleich kein Korrektiv fiir die Grenzen der Uberinterpretation zu geben
scheint. Thr Ansatz vollzieht einen systematischen Wechsel von den hinter dem Sicht-
baren gelagerten Symbolschichten zur Visualitdt selbst und folgt der Frage, wie das
Sehen gesehen wurde. Hier geht es um das Verhiltnis von Wissenschaftsgeschichte
und Kunstgeschichte, nimlich den in dieser Zeit vorherrschenden Zusammenhang
von physikalischer und physiologischer Optik und Malerei, der bestimmte Praktiken
des ,Abbildens® begriindet. Rembrandts Kunstauffassung wird fiir Alpers deshalb
zum Problem, weil er sich ,von jenem Vertrauen [distanzierte], das die hollindische
Kunst und Kultur in das Sehen und in die Welt des Sichtbaren setzte.“ Kehren wir
nun nochmals zu Genets eingangs zitierter Formulierung von der Wiedergabe des-
sen, ,was ist* und der Abbildung ,mit Genauigkeit® zuriick, so wird deutlich, dass
die Metapher vom Sichtbaren als Schorf einer Wunde und die Malerei als Kruste der
Realitit nicht die Nachahmung sichtbarer Dinge meint. Genet beruft sich vielmehr
auf Rembrandt als Modellfall, dessen Portrits gerade nicht als Abbilder, sondern als
Dokumente von Lebensgeschichten in die kunsthistorische Literatur eingegangen
sind. Wenn Genet am Ende seiner Fragmente von der ,unendlichen Flucht*” der im
Bild dargestellten Menschen spricht, wenn er zum Ergebnis kommt, dass in der Por-
tritkunst Rembrandts eine Unidentifizierbarkeit von Personen und eine physiogno-
mische Beliebigkeit und Fliichtigkeit herrscht, so relativiert er den Deutungsrahmen
des Gesichts als pars pro roro einer identifizierbaren Person. Er beriihrt das ,andere

Riickfithrung auf Texte explizit fiir die italienische Renaissance entwickelt worden und
nicht tibertragbar sei auf die hollindische Malerei. Im Streit von Ikonologen und An-
ti-Ikonologen geht es vornehmlich um die Deutung des Realismus in der hollindischen
Genre-Malerei als Spiegel der Realitit und Abbild des Visuellen bzw. um den Symbolge-
halt des Bildes mit seinen moralisierenden Eigenschaften. Alpers schligt vor, das Bild der
hollindischen Malerei als eine spezifische Form der Reprisentation zu begreifen, die mit
den wissenschaftlichen Diskursen der Zeit (Kepler, Descartes) in Einklang steht.

4 Svetlana Alpers: Kunst als Beschreibung, Kéln: DuMont #1998, S. 33.

5 Siche hierzu Erwin Panofsky: Early Netherlandish Painting. Its Origins and Character,
Cambridge: Harvard University Press 1953, S. 131-148.

6 Vgl. Alpers: Kunst als Beschreibung (Anm. 4), S. 372f.

7 Genet: Rembrandt (Anm. 1), S. 78.
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des Portrits, eben Gesichter par excellence als ,klarer Stoff*,® die eine eigene Werkka-
tegorie der niederlindischen Malerei des 17. Jahrhunderts hervorgebracht haben:
einen neuen Bildtypus jenseits des Portrits.

Die Ausstellung Tronies. Marlene Dumas und die Alten Meister im Haus der
Kunst Miinchen 2010/2011 riickte jene Bildform in den Blick, die erst spit Eingang
in die kunsthistorische Forschung zum Gesicht gefunden hat. Der Begriff tronie
begegnet in niederlindischen Inventaren, die die Beliebtheit dieser spezifischen
Gesichesdarstellungen quer durch alle Gesellschaftsschichten und ihre bevorzugte
Prisentation in 6ffentlichen Bereichen des hollindischen Hauses dokumentieren.
Die theoretische Reflexion indes setzte erst Jahrhunderte spiter ein, erstmals in
Zusammenhang mit der Rembrandt-Forschung. Der Kunsthistoriker Kurt Bauch
gilt als einer der ersten Autoren, der die Kpfe und Antlitze Rembrandts von der
konventionellen Portritmalerei unterschied und das Tronie als Gattungsbegriff in
die kunsthistorische Forschung einfiihrte.” Gehorte der Ausdruck #ronie im 17. Jahr-
hundert zum niederlindischen Grundwortschatz als Bezeichnung fiir ,Kopf',
,Gesicht', ,Miene', Visage', ,Fratze|, so ist er heute mit negativer Konnotation auf
Type’ oder ,Gaunerface' eingeengt und nur noch ,der spitliche Rest eines Wortes,
das, aus dem Altfranzésischen entlehnt, im Zusammenhang mit den darstellenden
Kiinsten nicht nur die optisch-haptische Vorstellung eines Gesichts oder Kopfes,
sondern auch die psychologische einer triigerischen Maske beinhaltete, wie es im
Katalog zur Ausstellung heif3t.’

Die Minchner Schau prisentierte Bildnisse der Wahlhollinderin Marlene
Dumas zusammen mit niederlindischen Meistern des 17. Jahrhunderts. Ist die auf
historisierte Werke bezugnehmende Prisentation zeitgendssischer Kunst seit
geraumer Zeit populir, so stellt sich die Frage, was Dumas’ weinende, grinsende,
griiblerische Gesichter mit den grotesk anmutenden Bauernkdpfen nach Pieter
Bruegel und Rembrandts Selbstbildnis mit schreckgeweiteten Augen und offenem
Mund verbindet (Abb. 1). Das Supermodel Naomi (1995) mit dunklem Blick
unter schweren, bunt bemalten Lidern reiht sich in die Jesus-Serie (1994), die vom
schattenhaften Profil eines Unbekannten, zur Anmutung einer Totenmaske tiber
die ikonenhafte en face-Darstellung bis hin zum kinnbértigen Individualgesicht
eine breite Palette der Gesichtsdarstellung offeriert (Abb. 2, Abb. 3). Der anspie-
lungsreiche Titel 7he Woman with the Pearl Earrings (1991, Abb. 4) indes kann als

8 Vgl. ebd., S. 84.

9 Vgl. Kurt Bauch: Der friihe Rembrandt und seine Zeit. Studien zur geschichtlichen Bedeu-
tung seines Friihwerks, Berlin: Mann 1960. In der tiberschaubaren Literatur zum tronie vgl.
auch Albrecht Blankert: Ferdinand Bol. Rembrandt’s Pupil, Doornsijk: Davaco 1982. Ei-
nen reprisentativen Uberblick iiber den aktuellen Forschungsstand geben die beiden Dis-
sertationen von Dagmar Hirschfelder: Tronie und Portrit in der niederlindischen Malerei
des 17. Jahrhunderts, Berlin: Gebr. Mann 2008 und Franziska Gottwald: Das Tronie. Mus-
ter, Studie und Meisterwerk. Die Genese einer Gattung der Malerei vom 15. Jahrhundert bis
zu Rembrandt, Berlin u.a.: Deutscher Kunstverlag 2011.

10 Vgl. Léon Krempel: ,,Sapphos Blick tiber die Schulter®, in: Ausst. Kat. Tronies. Marlene
Dumas und die Alten Meister, Diisseldorf: Richter 2010, S. 11.
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Abb. 1: Rembrandyt,
Selbstbildnis mit gedffnetem Mund (1630)

Referenz auf Jan Vermeers bertihmtes Tronie einer jungen Frau, das Médchen mit
dem Perlohrring (1665-1667, Abb. 5), gelesen werden. In formalidsthetischer Hin-
sicht kénnten die beiden Antlitze nicht unterschiedlicher sein, mit Ausnahme der
prononcierten Lichtreflexe, die die Ohrringe der beiden Dargestellten betonen. In
Vermeers Gemilde bestimmt die ,, Inszenierung des Gegenblicks“!! das Bild, deren
Gestus der Aufforderung noch gesteigert wird durch das narzisstische Sujet des
tber die eigene Schulter Blickens, den leicht gedffneten Mund und den Augenaus-
druck im Dreiviertelprofil. Dumas’ Frau mit Perlenohrringen hingegen adressiert
den Betrachter frontal, der schielende Blick allerdings bleibt in seiner Sehrichtung
unbestimmt und entzicht sich der Blickbegegnung, wihrend das zwanghafte
Moment des Lachens das Mienenspiel zur verzerrten Grimasse erstarren lisst. Auf
die Bedeutung der hier dargestellten Bildkonzepte von Blick und Gegenblick und
Blickstérung wird spiter zuriickzukommen sein.

Dumas fertigt ihre Werke stets nach Fotografien an, die sie auf Papier und
Leinwand mit physischer Distanz zum Abgebildeten zu einem Eigenleben bringt.
Auf Blittern wachsen Fratzen, Midchenantlitze fusionieren mit fragmentierten
Augen, wenn durchlocherte Zeichnungen auf andere gelegt werden. Die auf ihre
Grundziige reduzierten Gesichter gleichen Masken, denen starke Emotionen ein-
geschrieben sind; auch fiir sie passt Genets literarische Rembrande-Analyse: ,,Alle
seine Figuren wissen von der Existenz einer Verletzung, und sie nehmen dorthin
Zuflucht.“** Mit der Verwundbarkeit des Antlitzes als vorrangigem Sujet bringt

11 Vgl. Sigrid Weigel (Hg): Gesichter. Kulturgeschichtliche Szenen aus der Arbeir am Bildnis des
Menschen, Miinchen u.a.: Fink 2013, S. 22.
12 Genet: Rembrandt (Anm. 1), S. 20.
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Abb. 2: Marlene Dumas, Naomi (1995)

Abb. 3: Marlene Dumas,
Jesus-Serie (1994)

Dumas Gesichtskonfigurationen hervor, die sie als ,,Situationen® oder ,, Interfaces”
bezeichnet. In der Zusammenschau einer Ausstellung sollen diese, so die Kiinstle-
rin, eine Syntax konstruieren mit der Intention, sich gegen einen ,Humanismus
des Gesichts“ als Fenster zur Seele, als Schliissel zu Individualitit und Identitit
und als Ort der Kontrolle zu richten."”® Diese theoretischen Implikationen in der

13 Vgl. Ausst. Kat. Tronies. Marlene Dumas und die Alten Meister, Diisseldorf: Richter 2010,
S. 95-103, hier S. 103.
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Abb. 4: Marlene Dumas, 7he Woman with the Pearl Earrings (1991)

kiinstlerischen Arbeit Dumas’ rufen das Konzept der visageité des ,,posthumanen
Zeitalters* von Gilles Deleuze und Félix Guattari auf, deren Abhandlung ,Das
Jahr Null — Die Erschaffung des Gesichts® dezidiert jenen ,Humanismus des
Gesichts angreift und fiir seine Aufldsung plidiert. Aussagen wie ,Das Gesicht
hat eine grole Zukunft, aber nur, wenn es zerstort und aufgeldst wird“,'# haben

14 Gilles Deleuze/Félix Guattari: ,Das Jahr Null — Die Erschaffung des Gesichts®, in: dies.:
Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie 2, Berlin: Merve 1992, S. 229-262, hier
S. 235.
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Abb. 5: Jan Vermeer van Delft, Tronie einer jungen Frau
(Miidchen mit dem Perlohrring) (ca. 1665-1667)

den Text geradezu pridestiniert, ihn auf die Gesichtsléschungen in Kunst und
Film der Moderne und Nachmoderne zu beziehen. Die Ubercodierung und
Chiffrierung des Gesichts ist im Konzept von Deleuze/Guattari einerseits im Sin-
ne dkonomischer und machtorganisatorischer Fragestellungen wirksam. Anderer-
seits muss das Gesicht, um der Kontrolle zu entgehen, demoliert, demontiert oder
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destruiert werden und kann nicht linger in Kategorien des Portrits gefasst wer-
den. Kurzum: Antlitze in der zeitgendssischen Kunst erfordern mit dem von der
Kritischen Philosophie formulierten ,Pos-Humanismus® neue Bildkategorien,
die iiber die memorialen, reprisentativen und affizierenden Funktionen des Por-
trits hinausgehen.”

Damit stellt sich die Frage, ob das Tronie des 17. Jahrhunderts in seiner Abgren-
zung zum Portrit diesem modernen Verstindnis eines Anti-Portrits entspricht
bzw. es antizipiert. Als ,Charakterkdpfe’ oder ,Gemiitsstudien’ entstanden Tronies
ebenso wie Portrits nach dem lebenden Modell. Sie fokussierten jedoch nicht auf
die Darstellung einer identifizierbaren Person mit detailliert herausgearbeiteten
Attributen und reprisentativem Beiwerk, sondern konzentrierten sich auf das brei-
te Spektrum menschlicher Physiognomie und Gefihlsiuflerung. In knappem
Bildausschnitt figuriert die dargestellte Person vor neutralem Hintergrund, meist
auf den Kopf reduziert — allenfalls als Brustbild oder Halbfigur angelegt, das im
Gegensatz zum ganzfigurigen Historien- und Genrebild ikonografisch uneindeu-
tig bleibt, um dem ,Allgemeinmenschlichen’ eines Tagelohnergesichts, den Alte-
rungsprozessen zahnloser Greise oder dem Reiz rosiger Madchengesichter nachzu-
spiiren. Eine fiir die Portritmalerei untypische Haltung oder Gestik der Figuren,
wie etwa der vom Betrachter abgewandte Blick, die undeutliche Wiedergabe gan-
zer Gesichtspartien oder im Gegenzuge die augenfillige Artikulation eines Affekts
werden hiufig durch die kontrastreiche Lichtfithrung einer elaborierten Hell-Dun-
kel-Gestaltung (chiaroscuro-Technik) gesteigert, die den dramatischen Ausdruck
der gleichsam ins Licht geriickten Figur verstirken sollte. Anders als die physiog-
nomischen Musterblitter, Kopf- und Proportionsstudien Diirers, da Vincis oder
Raffaels, wurden niederlindische Tronies im groflen Stil fiir den freien Markt pro-
duziert. Als mégliche kiinstlerische Vorldufer der Leidener Tronies begegnen aus-
drucksstarke Kopfe bereits in der Druckgrafik des 15. Jahrhunderts. In der Zeich-
nung sind es vor allem die charaktervollen Greisenképfe Diirers, die ohne Absicht
einer Portritzeichnung der Vorbereitung von Gemilden dienten. Wenn auch
nicht fiir den Markt produziert, verlieh Diirer ihnen den Status eines autonomen
Kunstwerks, indem er sie signierte und datierte, was ihnen im Zuge der sogenann-
ten ,Diirer-Renaissance gegen Ende des 16. Jahrhunderts eine Flut von Repro-
duktionsstichen bescherte.'® ,Bildnisse ohne Individuen nennt Gottfried Boehm
Portritformen vor dem Portrit, die den Menschen als ., Triger von Gehalten bzw.
Triger mehrerer Rollen ins Bild setzen — staatsrechtliche oder sakrale Rechestitel,
Normen der Tugend und des Verhaltens. Darunter fallen idealisierende Bildnisse
des 15. Jahrhunderts, in denen der physiognomische Ausdruck auf die Inkorpora-
tion eines Sinnes in die Figur zielt: Heroische Gestalten des Alten und Neuen Tes-
taments, Figuren der Mythologie und Geschichte oder der Typus des Gelehrten,

15 Zu Gesichtsdarstellungen und Portritkategorien in der zeitgendssischen Kunst vgl. Judith
Elisabeth Weiss (Hg.): Gesicht im Portrit/Portrit ohne Gesicht, Kunstforum International
216 (2012).

16 Vgl. Hirschfelder: Tronie und Portrit (Anm. 9), S. 68f.
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Kriegers, Dichters und Humanisten. Verfolgt wird cine ,Normalidee des Ausse-
hens®, in der alle Momente des Zufilligen oder der Stérung fehlen und die Gesich-
ter auf ein einziges proportionales Mafd reduziert sind."” Von diesen Vorformen
unterscheidet sich das Tronie durch seine alleinige Konzentration auf das Gesicht
zum Zwecke der Anfertigung eines unabhingigen Werks, das nicht der Weiterver-
wendung als Muster oder Studie diente.

Nahezu alle Tronien-Maler — Rubens, Rembrandt, Hals, Lievens, Sweerts, Ver-
meer — erprobten an ihnen eine besonders virtuose Handhabung der kiinstleri-
schen Mittel von einer freien, oft skizzenhaften improvisierten Maltechnik bis hin
zur exquisiten Feinmalerei. Das solchermaflen bildlich herausgestellte Gesicht war
an den europiischen Héfen wie am Kunstmarkt gleichermaflen begehrt. Auf dem
Kunstmarke etablierte sich das Tronie als eine theologisch konfliktfreie, historisch
unbelastete, gleichsam offene Bildform mit einem hohen ésthetischen Anspruch.
Wie Franziska Gottwald herausgearbeitet hat, wurde die Verbreitung der Tronien
als autonome Handelsobjekte sowohl durch die nach 1609 einsetzende Bliitezeit
der gegenreformatorischen Kunst und dem drastisch ansteigenden Bilderbedarf,
als auch durch die mit dem Protestantismus verbundene Sikularisierung des Staa-
tes und der damit verbundenen Entstehung eines dynamischen Kunstmarktes
begiinstigt.'® Das Bildformular des Tronie konnte sich als ein erschwingliches
Kunstwerk durchsetzen, das nicht nur die Kénnerschaft des Kiinstlers unter
Beweis stellte, sondern auch die Allusion eines Geschichtsbildes etwa durch die
Wiedergabe einer Fantasiekleidung betonte. Galt die Arbeit am menschlichen
Gesicht als ansehnlichste Aufgabe des Kiinstlers, so wurde die Historienmalerei
als hochste Gattung bewertet. Narration und Handlungszusammenhang, Kriteri-
en, um dem Bild Status zu verleihen, wurden mit dem Tronie allerdings obsolet.
Stattdessen galt es, das ,,pittoreske Gesicht* (schilderachtige tronien) in seiner Ver-
bindung zum affectum vivacitate, der Lebendigkeit des Gefiihls, handwerklich
auszuschopfen.”

2. Von der facies nigra zum bleichen Antlitz

Wohl kein anderer Maler vor dem 20. Jahrhundert hat ein umfassenderes Archiv
seines Gesichtes hinterlassen als Rembrandt. In seinem (Euvre, in dem das Selbst-
bildnis erstmals eine herausragende Stellung einnimmt, ist es allerdings nicht nur
die schiere Anzahl der Selbstdarstellungen vom allerersten datierten Gemilde Die
Steinigung des heiligen Stephanus aus dem Jahr 1625 bis zu dem letzten aus seinem
Todesjahr 1669; es ist auch die proteische Neuschépfung in unzihligen Rollen,
die Rembrandt als junger Mann mit Federbarett, als Orientale mit Pudel, als Ver-

17 Vgl. Gottfried Boehm: Bildnis und Individuum, Miinchen: Prestel 1985, S. 111-142, hier
S. 117.

18 Vgl. Gottwald: Das Tronie (Anm. 9), S. 132-136.

19 Vgl. ebd., S. 136.
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lorener Sohn, als Apostel Paulus, als Antwerpener Lehrer oder als Bettler zeigen.?
Boehm beschreibt den Blick auf ein Modell und den Blick in den Spiegel zum
Zwecke des Selbstportritierens als unterschiedliche Vorginge.

Die eigenen blickenden Augen — sie in jedem Falle — bezeichnen eine Blindstelle im
Selbstportrit. [...] Der Maler muss sein eigenes Sehen gleichsam blind in das beob-
achtete und dargestellte Aussehen einsetzen. Daraus kann eine Uberprignanz ent-
stehen, an der sich Selbstdarstellungsabsichten verraten. [...] An der Rolle des Spie-
gels wird aber vor allem eine Aporie deutlich, die in jeder Selbstbeziehung enthalten
ist. Erst liber eine vermittelnde Instanz, etwas, das nicht ,Ich® ist, vermdgen wir auf
uns zu reflektieren, auf uns zuriickzublicken.?!

Mit Rekurs auf die Forschungen Georg Simmels und Wilhelm Pinders bildet
Rembrandt fiir Boehm einen Sonderfall, in dem das Portrit ,als Ausdruck von
Individualitit und als Dokument von Lebensgeschichte in gleicher Weise* behan-
delt wird.?> Neben dieser Auffassung des (Selbst)Portrits als eines authentischen
Abbildes hat die kunsthistorische Forschung diametral entgegengesetzte Perspek-
tiven auf die Bildnisse Rembrandts entwickelt. Die breite Forschungsliteratur
bewertet Rembrandts Gesichter zunichst als Ausdruck der Identitit in einer sich
konstituierenden biirgerlichen Gesellschaft, zudem als Infragestellung des Bild-
nisses durch die Prisentation des Selbstportritisten als einen anderen und dariiber
hinaus als Neudefinition eines autonomen marktorientierten Kiinstlers, der nicht
mehr primir fiir Auftraggeber produzierte und damit frei war, die Ambiguitit des
menschlichen Gesichts darzustellen.” Bei all diesen Bedeutungszuschreibungen
ist oft schwer zu beurteilen, ob Rembrandt mit seinen vielfiltigen Selbstdarstel-
lungen eine Inszenierung von Selbstentwiirfen intendierte, die ihn als autonomes
Subjekt frei von Standeszuschreibungen ins Bild setzt und ihn qua seines kiinstle-
rischen Genius simtliche Formen der Reprisentation einnehmen lisst, oder ob er
die méglichen Selbstentwiirfe ironisierte und unter Einsatz von Kostiimierungen
eine Idee des Imagindren verfolgte. Ebenso verwischt in der Vielfalt der Rollen,
Gesten und Mimiken nicht selten die Gattungsbestimmung: Handelt es sich um
ein Selbstportrit in der Maskerade einer anderen Gestalt oder um ein tiberindivi-
dualisiertes Tronie mit den individuellen Gesichtsziigen des Kiinstlers?

In diesem Zusammenhang verdient die Werkgruppe des verschatteten Gesichts,
der facies nigra, besondere Aufmerksamkeit, denn hier stelle sich in besonderer
Weise die Frage, ob dem Gesicht ein ausdriicklicher Aussagewert zukommt. Zielte
die niederlindische Kunstliteratur des 17. Jahrhunderts mit ihren Ausfithrungen

20 Den in vielen Rembrandt-Studien iiblichen Kategorien von ,Rolle” und ,Pose® schliefSt
sich auch Hans Belting mit der These vom Portrit als Maske an, vgl. Hans Belting: Faces.
Eine Geschichte des Gesichts, Miinchen: Beck 2013, S. 176f.

21 Boehm: Bildnis und Individuum (Anm. 17), S. 232.

22 Vgl. ebd., S. 250.

23 Zur umfangreichen Rembrandt-Rezeption vgl. Daniela Hammer-Tugendhat: Das Sicht-
bare und das Unsichtbare. Zur hollindischen Malerei des 17. Jahrhunderts, Kéln u.a.: Boh-
lau 2009, S. 107f.
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zur Affektenlehre und Physiognomik in der Gesichtsdarstellung auf eine Zuschrei-
bung von Gemiitszustinden, so scheint die partielle Unkenntlichkeit und Absenz
menschlicher Regungen im verschatteten Gesicht gerade nicht Anschaulichkeit
desselben zu bezwecken. Der in der Kunstgeschichte als ,hollindischer Vasari®
bekannte Dichter, Maler und Chronist Karel van Mander (1548—1606) verzichtet
in seinen Ausfithrungen zum Gesicht als Ausdruckstriger des Innenlebens auf die
Zuschreibung von Typus und Charakter und negiert entgegen der Physiognomik
die eindeutige Lesbarkeit des Gesichts. Thn interessiert der mimische Ausdruck des
Gesichts vornehmlich in Zusammenhang mit der Parallelitit der Bewegung von
Gliedmaflen als Folgeerscheinung der Affekte. In Anlehnung an die einflussreiche
Schrift Leon Battista Albertis Della Pittura (1435) privilegiert allerdings auch er in
seinen Ausfithrungen zur Edel Vry Schilder-Const die Augen als Fenster zur Seele,
als Spiegel des Geistes (spieghelen des gheests), als Boten des Herzens (boden des her-
ten) und der Tugend.24 In der Darstellung des Gesichts, so die Quintessenz seines
Kapitels tiber die ,Darstellung der Affekte, Gemiitsbewegungen, Begierden und
Leidenschaften der Menschen®, offenbare sich die Kraft der Kunst, eine Auffas-
sung, die auch der Dichter und Rembrandt-Verehrer Constantijn Huygens (1596—
1687) vertrat: Im Gesicht manifestiere sich der ganze Mensch (totius hominis),
denn Kérper und Geist seien in ihm zusammengebracht.”® Entsprechend des
Affekes als Schlisselbegriff des Wele- und Selbstverstindnisses im 17. Jahrhundert
war die emotionale Ausdrucksfihigkeit fiir Huygens entscheidendes Qualitdtskri-
terium der Malerei. Dass jedoch das Gesicht in der Kunst gewissermaflen nen auf-
ersteht, bezeugt ein Zweizeiler de Huygens zu einem Portrit Rembrandts: ,Das ist
Rembrandts Hand, und das Gesicht von de Gheyn. Staune, Leser, das ist de Gheyn
und ist es nicht.“*® Im Bezug von Hand und Gesicht wird die Transferierung der
Person ins Bild beschrieben und von dort in einer mnemotechnischen Ubersetzung
in einen Text. Auf diese Weise wird die dreifache Brechung der menschlichen
Gestalt von der natiirlichen Gegebenheit tiber das mimetische Abbild zur poieti-
schen Gestaltwerdung im kiinstlerischen Prozess und von hier aus zuriick zum
rezeptiven Denkbild und zum Betrachter in den Blick geriickt und als Paradoxon
konturiert: Er ist es und ist es zugleich nicht. Die Aufforderung ,Staune, Leser”
richtet sich an den Leser der Zeilen wie gleichermafien an den ,Gesichtsleser’, der
ein Gesicht als Abbild zwar zu erkennen, es allerdings nicht im Paradigma der
Lesbarkeit zu entziffern vermag. Physiognomische Deutungsmuster, wie sie etwa
zeitgleich von Charles le Brun und spiter von Johann Caspar Lavater als Buchstib-
lichkeit von Charakteren propagiert wurden, zielten im niederlindischen Gesichts-
diskurs vor allem auf das Spiel mit dem Gesicht. Mit Verweis auf das Theater und
die Rhetoriken beschreibt van Mander das ,Gesichtsspiel und den Korper als Mit-

24 Vgl. Karel van Mander: Den grondt der edel vry schilderconst (1598-1604), tibers. u. kom-
mentiert v. Rudolf Hoecker, Haag: Nijhoff 1916, S. 144f.

25 Vgl. Gottwald: Das Tronie (Anm. 9), S. 21.

26 Zit. nach Christian Tumpel: Rembrandr mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Ham-
burg: Rowohlt 1977, S. 56.
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tel zur Darstellung innerer Befindlichkeiten, problematisiert aber im gleichen Zuge
dezidiert die augenblickliche Verinderung des corpus mobile und der damit verbun-
denen nicht fixierbaren Bewegung im Gesicht. Entsprechend ist aus der mensch-
lichen Physiognomie nicht der vollendete Charakter ablesbar, sie unterliegt viel-
mehr der Moglichkeit einer ethischen Herausbildung des Charakters. Van Manders
detaillierte Beschreibungen spezifischer Affekte wie Schmerz, Freude, Furcht, Zorn,
Begehren etc. und seine Ausfithrungen zum corpus mobile hatten nachweislich
einen Einfluss auf die Arbeiten Rembrandts. So wird fiir die Schaffenszeit Rem-
brandts eine theoretische Verschiebung des Ausdrucks der Leidenschaften durch
die Bewegungen des Korpers hin zur beweeglijkheid des Gesichts konstatiert und
eng an die Gemilde und Grafiken des Kiinstlers gebunden.””

Das Brustbild eines Mannes mit Federbarett und Halsberge (1626/1627, Abb. 6)
gilt als ein Schliisselwerk, wenn nicht gar als das erste Tronie Rembrandts.?® Steil
einfallendes Licht in caravaggesker chiaroscuro-Malweise hebt die rechte Gesichts-
partie des beleibten Mannes mit prignanter Nase hervor, der dem Betrachter in
einer Dreivierteldrehung zugewandt ist. Der Schatten des Hutes mit prichtigen
griinen und gelben Federn verdunkelt die Hilfte des Gesichts. Das Bild steht in
seiner Beleuchtungssituation einer groffen Anzahl von Gesichtsdarstellungen Lie-
vens nahe, die ab 1623 entstanden sind, und verdeutlicht das vorrangige Sujet der
ersten Tronies, nimlich die malerisch schwierige Verschattung des menschlichen
Antlitzes in der Weise, dass es trotz allem noch sichtbar bleibt. In der Ikonografie
gehore die facies nigra zum traditionellen Merkmal des saturnischen Melancholi-
kers. In der medizinischen Fachliteratur des Mittelalters wie in den Planetentexten
der Astrologen gilt das verdunkelte Antlitz als physisches Kennzeichen der Melan-
cholie, die durch einen Uberschuss an schwarzer Galle (humor melancholicus) eine
Dunkelverfirbung des Teints bewirke. Gemif§ der Lehre von den vier Tempera-
menten und der Theorie der vier Korpersifte ist das verdiisterte Gesicht das Sig-
num einer charakeerlichen Disposition, des Melancholikers, und einer spezifischen
Empfindungsqualitit. Eine Umdeutung des dunklen Teints in einen schwarzen
Schatten in Diirers berithmter Melencolia I (1514, Abb. 7)?° weist auf einen Para-
digmenwechsel in der Konzeption des schwermiitigen Menschen mit seinen humo-
ralpathologischen Symptomen hin zum kreativen Genius eines aufgeklircen Huma-
nismus. Das Blatt gilt als Initial einer sinnfilligen Visualisierung der Melancholie
als Denkfigur: Mit Interpretationen der Melencolia als ,Denkbild“ oder ,,Reflexi-
onsbild“ wird eine Betrachtung der Melancholie eher als Geisteshaltung denn als

27 Gottwald: Das Tronie (Anm. 9), S. 23. Zur Verschiebung der Bedeutung vom Kérper zum
Gesicht vgl. auch Hammer-Tugendhat: Das Sichtbare und das Unsichtbare (Anm. 23),
S. 265.

28 Vgl. Hirschfelder: Tronie und Portrit (Anm. 9), S. 46 und Gottwald: Das Tronie (Anm. 9),
S. 113.

29 Vgl. hierzu Raymond Klibansky/Erwin Panofsky/Fritz Saxl: Saturn und Melancholie. Stu-
dien zur Geschichte der Naturphilosophie und Medizin, der Religion und der Kunst, Frank-
furta. M.: Suhrkamp 1992, S 412ff.
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Abb. 6: Rembrandt, Brustbild
eines Mannes mit Federbarett
und Halsberge (1626/1627)

Gemiitsverfassung nahegelegt.’® Diirers Stich ist als Paradebeispiel in die Kunst-
geschichte eingegangen, in dem der ,Reflex eines Denkens® vor Augen gefiihrt
wird, ,dem die Welt fragwiirdig und problematisch geworden ist*,’! wihrend der
Kiinstler selbst zum melancholischen Genie stilisiert wird. Mit der Verschiebung
vom Gemiitszustand zur Denkfigur kommt jene Dialektik von ausgelebtem Lei-
den und bindigender Formgebung ins Spiel, die Aby Warburg in seinem Begriffs-
kompositum von pdthos (Leiden, Leidenschaft) und Formel fasst.>> Der Begriff der
Pathosformel wurde erstmals in seiner Auseinandersetzung mit dem Werk Diirers,
dem Aufsatz iiber Diirer und die italienische Antike (1905), als bildliche Darstel-
lungsform eines gesteigerten Gefiihlsausdrucks expliziert. Das Konzept des pdthos
taucht in der aristotelischen Poetik als der Moment der Tragddie auf, in dem das
Publikum in besonderer Weise affiziert wird. Warburg wendet sich von dieser Idee
der Katharsis des Zuschauers durch ,Jammern und Schaudern® zu den in antiken
Bildwerken tberlieferten Darstellungsmodi fiir Emotionen und deren ,Nachle-

30 Zum ,Denkbild® vgl. Peter-Klaus Schuster: Melencolia I. Diirers Denkbild, Bd. 1, Betlin:
Mann 1991; zum ,Reflexionsbild“ vgl. Hartmut Bohme: Albrecht Diirer. Melencolia I. Im
Labyrinth der Deutungen, Frankfurt a. M.: Fischer 1989.

31 Vgl. Hanna Hohl: ,Saturn, Melancholie®, in: Ausst. Kat. Saturn, Melancholie, Genie,
Stuttgart: Hatje 1992, S. 7-56, hier S. 18 und 47.

32 Zu Aby Warburg und zu den Begriffsdifferenzierungen von pdthos, affectus, passion vgl.
Sigrid Weigel: Literatur als Voraussetzung der Kulturgeschichte. Schaupliitze von Shakespeare
bis Benjamin, Miinchen: Fink 2004, S. 147-172.
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ben® in der Kunst der Renaissance und betont das ,, Privilegium in der Darstellung
mimisch gesteigerten Lebens“.?? Als ,physiognomische Pathosformel der Melan-
cholie** wird das verschattete Gesicht in Warburgs Ausfithrungen zu Diirers
Melencolia allerdings ignoriert. Das Blatt interessiert ihn vielmehr in Hinblick auf
die oben beschriebene Verschiebung vom Gemiitszustand zur Denkfigur, wenn er
das Werk zum ,humanistischen Trostblatt wider Saturnfiirchtigkeit® erkldrt.
Durch ,humanisierende Metamorphose® werde die Figur der Melencolia zur ,plas-
tische[n] Verkorperung des denkenden Arbeitsmenschen.“®

Nun werden gerade Rembrandts (verschattete) Selbstbildnisse gemeinhin mit
realer Leiderfahrung in Verbindung gebracht und als Ausdruck einer spezifischen
Gemiitsverfassung verstanden, die ihn, den Kiinstler, als ,,Gefangenen der Melan-
cholie“3° kennzeichnen, ihn also auf das antike und nicht das humanistische Kon-
zept der facies nigra festschreiben. Es kann durchaus vermutet werden, dass Rem-
brandt, der im Besitz ciner grofien Grafiksammlung war, den Stich Diirers
kannte’” und dass er sich in einigen seiner Tronies mit der Semantik des melan-
cholischen Gesichts befasste. Erwihnenswert ist in diesem Zusammenhang, dass
die Festschreibung und Normierung von Gesichtsregungen zum Zwecke der
Erkennbarkeit von Gesichtern und Bildern im niederlindischen Physiognomie-
Diskurs als Grundlage der Bildkunst diente. Die facies nigra als Signum der Melan-
cholie allerdings bleibt in der niederlindischen Kunstliteratur des 17. Jahrhun-
derts weitgehend unerwihnt. Van Mander schreibt tiber die Suggestion des melan-
cholischen Gesichts und der ,richtigen” Darstellung eines ,bedriickten Gemiits*
in der Kunst, der Kopf solle geneigt, die Augen halb geschlossen und die Glieder
sollen ,wie schlafend liegen oder wie tot herabhingen oder wie vollkommen
erkrankt” dargestellt werden.*® Die Verdunkelung des Gesichts taucht lediglich in
der Reflexion iiber den Wettstreit der Farben auf, und zwar als Problem des Kolo-
rits:

Immer dort, wo die Dunkelheit das Licht unterwirft und im Kampf besiegt, werden
diese Farben vertrieben, denn das Gesicht ist weder stark noch scharf genug, um die
dichte schwarze Dunkelheit zu durchdringen. Doch behalten die Farben wihrend

dieser Zeit ihre eigene Schénheit, ohne sie zu verlieren, nur sieht man sie nicht in der
Dunkelheit.?

33 Aby Warburg: ,Diirer und die italienische Antike®, in: Werke in einem Band, hg. v. Martin
Treml/Sigrid Weigel/Perdita Ladwig, Berlin: Suhrkamp 2010, S. 176-183, hier S. 179.

34 Vgl. Rosamunde Neugebauer: ,Das verschattete Antlitz und der geschwirzte Blick der
Melancholie im Exil. Anmerkungen zu einigen gezeichneten Selbstportrits von Max
Beckmann®, in: Werner Scheel/Kunibert Bering (Hg.): Gesicht, Bild, Deutung, Oberhau-
sen: Athena 2004, S. 109-122, hier S. 113.

35 Aby Warburg: ,Heidnisch-antike Weissagungen in Wort und Bild*, in: Werke in einem
Band (Anm. 33), S. 424—491, hier S. 476.

36 Vgl. Simon Schama: Rembrandts Augen, Berlin: Siedler 2000, S. 18.

37 Gottwald: Das Tronie (Anm. 9), S. 120.

38 Vgl. Mander: Den grondt der edel vry schilderconst (Anm. 24), S. 155, vgl. auch S. 153.

39 Vgl. ebd., S. 286.



2. VON DER FACIES NIGRA ZUM BLEICHEN ANTLITZ 167

Abb. 7: Albrecht Diirer, Melencolia 1 (1514)
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Auf die Gesichtsfarbe des Melancholikers indes stofSt man in einem Affektkatalog,
der ein grofes Repertoire gestischer und physiognomischer Ausdrucksformen ver-
sammelt: In seinem Traktat Passions de [’dme (1649), das 1656 vom Franzosischen
ins Lateinische iibersetzt und in Amsterdam publiziert wurde, beschreibt René
Descartes in Artikel 116 den Melancholiker. Seine Gesichtsfarbe: Bleich. Generell,
so Descartes, resultiere die Gesichtsfarbe aus dem zirkulierenden Blut, und da die
Traurigkeit die Einginge zum Herzen verenge, flieffe das Blut langsamer in den
Venen und werde kilter und dickfliissiger. ,Dazu gehoren offensichtlich die des
Gesichts, was bewirkt, daf§ es bleich und abgezehrt erscheint, besonders wenn die
Trauer grof§ ist und einen plotzlich tiberkommt, wie beim Schrecken, wo die
Uberraschung die Bewegung, die das Herz verengt, noch stirker macht.““? Erklire
Artikel 116 den Vorgang, wie ,die Trauer erbleichen lisst®, so ist Artikel 117 mit
dem Hinweis ,Wie man oft errotet, obwohl man traurig ist*, iiberschrieben. Hier
schlieflen sich Feindifferenzierungen der Melancholie an, die aus ,anderen Lei-
denschaften resultieren wie die der Liebe, der Begierde, der Beschimung und des
Hasses mit ihrer Erhitzung und Beunruhigung des Blutes. Dieses werde durch die
grofle Arterie in die Venen des Gesichts getrieben, ,,ohne daf§ die Traurigkeit, die
andererseits die Herzoffnungen verengt, es hindern kann, aufler wenn sie schr
tibermifig ist“#! Die ,mittelstarke Trauer* verhindere, dass das Blut zum Herzen
zuriickstrome. Descartes bezieht sich bei seinen Studien zur Melancholie auf die
Entdeckung des Blutkreislaufs durch William Harvey (1578-1657), durch welche
die humoralpathologische Viersiftelehre und ihre Begriindung der Melancholie
mit einem Uberschuss der schwarzen Galle aufer Kraft gesetzt wurden. Harveys
Nachweis, dass die Leber keineswegs schwarze Galle produziert und die Milz
nicht die Funktion hat, ihre Riickstinde aufzunehmen, widerlegt die Existenz der
melancholia naturalis, des natiirlichen Korpersaftes der Melancholie. Das humo-
ralpathologische Erklirungsmodell, das die Melancholie als Gemiitskrankheit
begreift, geht im 17. Jahrhundert zusehends in ein neuro-physiologisches System
tiber, welches das melancholische Syndrom vom Unterleib in den Kopf verschiebt
und die spezifische, auf den Geist wirkende Reizung von Nervenfasern dafiir ver-
antwortlich macht.#?

An der Schnittstelle zwischen facies nigra und bleichem Gesicht, im Schwanken
zwischen der Melancholie als Gemiitsverfassung und ihrer Konzeptualisierung als
Denkfigur koinzidiert die von van Mander geforderte Bildprogrammatik der
Dunkelheit als Problem des Kolorits mit dem Einsatz dramatischer Hell-Dun-
kel-Kontraste in der Malerei. Erstrahlt im erwihnten Brustbild eines Mannes mit
Halsberge und Barett eine Hilfte des Gesichtsausdrucks in wirkungsvoll eingesetz-
tem Licht als Reprisentation eines komplexen Innenlebens, so entsteht mit der
anderen Gesichtshilfte, die im Dunkeln und damit im Ungewissen bleibt, ein

40 René Descartes: Die Leidenschaften der Seele (1649), hg. v. Klaus Hammacher, dt.-frz.,
Hamburg: Meiner 1996, S. 176f.

41 Vgl. ebd., S. 177ft.

42 Vgl. hierzu Isabelle Guntermann: Mysterium Melancholie, Koln u.a.: Bohlau 2001, S. 74f.
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Moment der Gesichtsdarstellung, das sich jeglicher Reprisentation entzicht. Wih-
rend der zeitgendssische Kunsttheoretiker Giovanni Pietro Bellori (1613-1696)
den Nachfolgern Caravaggios Unvermdogen attestierte mit dem Argument, dass
die Verdunkelung dazu diene, malerisch schwierige Bildelemente zu umgehen,
indem sie derart in Finsternis getaucht seien, dass schlichtweg nichts mehr zu sehen
sei*’ —, gilt Rembrandt die Verdunkelung gerade nicht der Kaschierung, sondern
mafigeblich der Steigerung von Lichtpartien. Bildtechnisch dient das Einsetzen
der formgebenden Kraft von Licht der Modellierung von Gesichtern, Kérpern,
Szenerien und ist Mittel der illusionistischen Erzeugung von Raumlichkeit, wih-
rend die Verdunkelung Flichigkeit bewirkt.

Die Setzung von Licht als Imperativ des Sehens und der Sichtbarkeit und das
im Dunkeln Verborgene als Bedingung fiir Unsichtbarkeit und Uneindeutigkeit
sind an unterschiedliche Semantisierungen innerhalb der theologischen und der
beginnenden naturwissenschaftlichen Diskurse gebunden. Licht wird einerseits
als Symbol fiir Immaterialitit und Erhellung, als Gleichsetzung mit dem Leben
und als Verweis auf das Gottliche und die Seele in der christlichen Ikonografie
eingesetzt, andererseits fungiert es als wissenschaftlich instrumentalisierbares
Mittel der Evidenz, als Imperativ des Erkennens und des Wissens. Der jeweiligen
,,Lichthegemonic““, die mit Vorstellungen iiber das Sehen und mit Konventio-
nen des Blickens verbunden ist, liegt eine explizite, bildimmanente Zeigefunktion
zugrunde, denn die Biindelung des Lichtstrahls auf eine Gestalt oder Szenerie zielt
auf die Konzentration des Sehens beim Betrachter. Mit Rekurs auf Alois Riegls
Ausfithrungen zur Produktion von Aufmerksamkeit als Spezifikum niederlindi-
scher Malerei zur Reprisentation von Innerlichkeit hat Joseph Leo Koerner die
herausragende Bedeutung des Gesichts im (Euvre Rembrandts treffend als epipha-
ny of the face konturiert.> Der Fokus seiner Uberlegungen ist die Unterscheidung
zwischen dem Bild und dem was es reprisentiert. In Rembrandts expressiven
Gesichtern zeige sich die kiinstlerische Erkenntnis ihrer Fiktionen, so sein Resul-
tat; und eben hierin erkennt Koerner die aporia der Physiognomie mit ihrer Frage
nach dem Gesicht als Wahrheit oder Konvention.*® Rembrandt diente das Tronie
als Form der unvermuteten Sichtbarwerdung — eben als Epiphanie des Gesichts —,
um den Modus der Affektdarstellung vom Historienbild auf eine spezifische Form
der Selbstdarstellung zu tibertragen. Die Selbstbildnisse der frithen 1630er-Jahre

prisentieren den Kiinstler in extremen Gemiitszustinden — mit schreckgeweiteten

43 Giovanni Pietro Bellori: The Lives of the Modern Painters, Sculptors and Architects, ins Eng-
lische iibers. v. Alice Sedgwick Wohl, Cambridge: Cambridge University Press 2005,
S. 181.

44 Vgl. Christina Lechtermann/Haiko Wandhoff (Hg.): Licht, Glanz, Blendung. Beitrige zu
einer Kulturgeschichte des Leuchtenden, Berlin: Lang 2008, S. 7.

45 Vgl. Alois Riegl: Das hollindische Gruppenportrit (1902), Wien: Dr. u. Verlag der Oster-
reich. Staatsdruckerei 1932; Joseph Leo Koerner: ,Rembrandt and the Epiphany of the
Face®, in: RES: Anthropology and Aesthetics 12 (1986), S. 5-32.

46 Koerner: ,Rembrandt and the Epiphany of the Face® (Anm. 45), S. 29.
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Augen, grimmig oder von Schwermut gezeichnet (Abb. 8). Die Ubertragung von
Pathosformeln auf das Selbstbildnis, die traditionell dem Historienbild zugeordnet
waren, geht mit einer Individualisierung von Affeke-Typen einher,”” wihrend die
vollstindig verdunkelten Selbstbildnisse den Kiinstler in einer nicht fassbaren psy-
chischen Komplexitit prisentieren.

Mit Bezug auf die Physiognomie-Diskurse der Zeit ist die Verdunkelung des
Gesichts weniger Ausdruck des Melancholikers als vielmehr Ausdruck seiner
NicheDarstellbarkeit. Belloris Kritik vom ,,Unvermégen® trifft daher nur halb,
dreht es sich doch vielmehr um die Frage nach dem Niche-Gestaltbaren, das mit
einem Wort Robert Walsers als das Problem des ,Ungesichthaften® betrachtet
werden kénnte.*® Von van Mander kannte Rembrandt den antiken Topos von der
Darstellung des Undarstellbaren. Der Mythos des griechischen Malers Timanthes
von Kythnos erzihlt bekanntlich die Geschichte vom Scheitern am Gesicht:
Timanthes Versuch, die Opferung der Iphigenie zu malen, stellte ihn vor die
Unméoglichkeit, das von Schmerz und Schuld gleichermaflen gezeichnete Gesicht
des Agamemnon darzustellen. Er behalf sich mit einem Kunstgriff und verhiillte
das Antlitz des Konigs von Mykene mit einem Schleier. ,[...] Als nun der Maler
alle Gesten der Trauer wie Hinderingen, Weinen, Klagen und Seufzen in allen
diesen aufs Beste verbraucht hatte, hatte er zuletzt iiber alles kunstvoll die schreck-
liche Trostlosigkeit des Agamemnon in seines Herzens Ohnmacht gemalt, weil er
in seinen Augen den schrecklichen Mord, der an seinem Kind begangen wurde,
nicht ansehen konnte. Dies brachte er durch Bedecken des Gesichtes mit Kleidern
oder mit den Hinden fertig.““’ Die tiefen Schatten, die sich {iber die Augen in vie-
len der gemalten Gesichter Rembrandts senken und den Blick gleichsam schwir-
zen, werden nicht selten mit dem Sprachbild der Verhiillung des Hauptes aus dem
Buch Esther in Verbindung gebracht, unter anderem mit Blick auf das Werk Ham-
ans Schmach (1665, Abb. 9).5° Die im Buch Esther zentrale Gestalt des Haman, die
im Zentrum des Bildes steht, wird von zwei fragmentarisch aufscheinenden Figu-
ren im Hintergrund flankiert. Und wie in zahlreichen Gemilden Rembrandts
wird auch dieses vom Blick auf die Gesichter als Dreh- und Angelpunke der Sze-
nerie beherrscht. Das Bild, dessen Narrativ in der Forschung umstritten ist, ldsst
sich nicht auf eine bestimmte Szene im Buch Esther festlegen. Als hochster Regie-
rungsbeamter Konig Ahasveros’ veranlasste Haman ein Edikt zur Pliinderung
und T6tung aller Juden, nachdem der Jude Mordechai ihm die Ehrerbietung ver-
weigert hatte. Da Mordechai in der Vergangenheit einen Anschlag auf den Konig
vereitelt hatte, soll er in besonderer Weise geehrt werden — die Wiirdigung soll von
Haman vollzogen werden. In der verwickelten Geschichte von Verweigerungen

47 Vgl. hierzu Hammer-Tugendhat: Das Sichtbare und das Unsichtbare (Anm. 23), S. 269.

48 Siehe Robert Walser: Aus dem Bleistiftgebiet. Mikrogramme aus den Jahren 1924-1933,
Bd. 3, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1986, S. 163.

49 Mander: Den grondt der edel vry schilderconst (Anm. 24), S. 153.

50 Vgl. Otto Picht: Rembrandt, Miinchen: Prestel 1991, S. 161; vgl. auch Hammer-Tugend-
hat: Das Sichtbare und das Unsichtbare (Anm. 23), S. 265.
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Abb. 8 Rembrandt,
Selbstbildnis (um 1630)

Abb. 9 Rembrandyt,
Hamans Schmach (um 1665)

und Krinkungen wird Haman in seiner Schmach schliefSlich selbst hingerichtet.
Keine charakteristischen Attribute kennzeichnen die Figuren des Bildes, keine
erkennbare Handlung gibt Aufschluss iiber das Geschehen und kein identifizier-
barer Umraum lisst eine Verortung zu. Emotionen werden, analog zum Cartesia-
nismus, aus dem moralisierenden theologischen Diskurs gelost und in neuer Wei-
se als komplexes Phinomen innerer psychischer Prozesse visualisiert. Neben dem
radikalen Verzicht auf jegliches Handlungsmoment wird die Verschattung der
Augen in der Gestalt Hamans zum Entzug einer eindeutig lesbaren Physiognomie;
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die Augen als Fenster zur Seele und Spiegel des Geistes verwehren jeglichen Zugriff
oder bilden in ihrer vagen Erkennbarkeit zumindest Zonen der Unschirfe.

3. Rembrandt und die Cartesianische Wende

Kurz nach der Veroffentlichung der epochalen Schrift Descartes’, Meditationes de
prima philosophia (1641) stellte Rembrandt sein beriihmtestes und beliebtestes
Werk Die Nachtwache (1642) fertig. Ob sich Kiinstler und Philosoph jemals
begegnet sind und es einen direkten Einfluss gibt, ist nicht bekannt. Fest steht
jedoch, dass beide zwischen 1628 und 1640, den Jahren Descartes in Holland, im
gleichen geistigen Klima in Amsterdam gewirkt haben und méglicherweise von
Zeit zu Zeit in den gleichen Kreisen verkehrten. In den 1660er-Jahren, der Zeit
des Spitwerks Rembrandets, erreichte der Einfluss Descartes in den Niederlanden
seinen Hohepunkt. Die aristotelische und stoische Tradition mit ihren Riickgrif-
fen auf Rhetorik und Theater und die scholastische Moraltheologie wichen einer
Anniherung zwischen Medizin und Naturphilosophie. Der scharfe Schnitt zwi-
schen der Seele als reinem Geist (res cogitans) und der Materie in ihrer blofen kor-
petlichen Ausdehnung mit ihren mechanischen Gesetzen (res extensa) fithrten zu
einem folgenreichen Dualismus von Psychischem und Physischem. Die bereits
erwihnte Analyse der bleichen Gesichtsfarbe des Melancholikers mit ihrer Herlei-
tung aus dem Blutkreislauf in der fundamentalen Schrift Les passions de [’dme ver-
deutlicht das Interesse an méglichen Kausalzusammenhingen von Kérper und
Seele. Descartes beschiftigt sich hier mit den Affekten im Zusammenhang einer
Lehre von deren Mif8igung und vernunftgemiflen Leitung. Aus der Erkenntnis
der zwei Substanzen, Seele und Kérper, verfolgt er eine differenzierende Betrach-
tung der kérperlichen und geistigen Vorginge und ihres Zusammenwirkens im
menschlichen Verhalten. Dies lieferte nicht nur die Grundlage fiir eine neue medi-
zinische Wissenschaft, sondern auch eine Ethik, die die Vernunft selbst als affek-
tive Kraft anerkennt. Das Leidenschaft erregende Objekt, so Descartes’ Annah-
me, wirke auf den Korper ein, und dieser wiederum reagiere beeinflussend auf die
Seele. In Artikel 15-29 seiner Passions werden die Leidenschaften der Seele diffe-
renziert: In nach auflen gerichteten Wahrnehmungen (perceprions), nach innen
gerichteten Empfindungen (sentiments) und reinen Gemiitsbewegungen (émotions
de I’dme).”" Die Beschreibung der émotions de I’dme als subjektive und komplexe
Phinomene des Innenlebens geht einher mit einer Bewertung der Emotionen als
widerspriichliche und ambivalente Regungen. Descartes bringt etwa das Beispiel
eines trauernden Ehemanns, dessen Herz sich aus Traurigkeit zusammenziehe,
wihrend er im Innersten seiner Seele zugleich eine geheime Freude fiihle.’? Diese
Betonung komplexer Gefiihlslagen in der theoretischen Auseinandersetzung Descar-
tes wurde in der Rembrandt-Forschung mit der kiinstlerischen Reprisentation des

51 Descartes: Die Leidenschaften der Seele (Anm. 40), S. 29—49.
52 Ebd., S. 231.
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Menschen im 17. Jahrhundert in Verbindung gebracht. Die vielfiltigen, sich iiber-
lagernden und damit ambivalenten Emotionen in den Darstellungen der mensch-
lichen Gestalt stellten den Versuch dar, das Innere des Menschen in seiner Kom-
plexitit und Diskrepanz zu visualisieren.>

Die Rolle des Willens (voluntas) fiir das menschliche Handeln stand fiir Descar-
tes, besonders in seinen Jahren in Holland, im Vordergrund seines philosophi-
schen Interesses. Der freie Wille verfiige mittels der Gedanken tiber die Vorstel-
lungen, die ihrerseits wiederum die Verinderung der Nervenstrome und damit der
inneren und dufleren Bewegungen veranlasse.”* Descartes und van Mander ver-
bindet das Interesse an ethischen Fragestellungen und die Ansicht von der Form-
barkeit des Charakters und der beweeglijkheid des Gesichts. In Artikel 113 seiner
Passions geht Descartes auf die Bewegungen der Augen und des Gesichts ein:

Obgleich man jedoch leicht die Augenbewegungen bemerkt und weif, was sie
bedeuten, ist es deswegen nicht so leicht, sie zu beschreiben, weil eine jede von ihnen
aus verschiedenen Verinderungen zusammengesetzt ist, welche in der Bewegung
und dem Ausschen der Augen vorkommen und die so spezifisch und so klein sind,
dafl eine jede von ihnen nicht getrennt festzustellen ist, wenn man auch das was aus
ihrer Verbindung hervorgeht, sehr leicht feststellen kann. Dasselbe kann man auch
von den Gesichtsbewegungen sagen, die auch die Leidenschaften begleiten. [...] Im
allgemeinen konnen alle Bewegungen, sowohl des Gesichts wie der Augen durch die
Seele verindert werden, denn wenn jemand seine Leidenschaft verbergen will, stellt
er sich stark eine entgegengesetzte vor. Man kann also diese Bewegungen ebensogut
gebrauchen, seine Leidenschaften zu verheimlichen als sie auszudriicken.”

Die ,Verhiillung wie Kennbarmachung der Leidenschaften*® ist nicht zuletzt das
grofle Thema Rembrandts, in dreierlei Hinsicht: Erstens manifestiert sich das wil-
lentliche Umdisponieren von Affekten, Trieben und Vorstellungen im Einnehmen
unzihliger Rollen im Bild, die die Person Rembrandt zwar erkennbar machen, sie
aber zugleich in einem umfangreichen Konstruktionsrepertoire der persona ent-
werfen. Zweitens ist die Verschattungs- und Lichtregie ausgekliigeltes Mittel der
Kenntlich- bzw. Unkenntlichmachung menschlicher Physiognomien. Und drit-
tens stellt die Ausdifferenzierung zwischen nicht-personalen Bildnissen in Form
des Tronies und reprisentativen Darstellungen in Form des Portrits als gleichwer-
tige Bildparadigmen eine Auseinandersetzung mit der Person und seiner Entper-
sonifizierung dar.

53 Vgl. hierzu Hammer-Tugendhat: Das Sichtbare und das Unsichtbare (Anm. 23), S. 277.

54 Vgl. Klaus Hammacher: , Einleitung", in: Descartes: Die Leidenschaften der Seele (Anm. 40),
S. XXIII.

55 Descartes: Die Leidenschaften der Seele (Anm. 40), S. 173ff.

56 Fir ,Verheimlichung” und , Ausdruck® der Leidenschaften hat Julius H. v. Kirchmann
die Formulierung ,Verhiillung wie Kennbarmachung® vorgeschlagen, vgl. René Descar-
tes: René Descartes philosophische Werke, hg. v. Julius H. v. Kirchmann, Berlin: Heimann
1870, S. 83f.
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Rembrandts berithmteste Bilderfolge zum Thema der toten Materie, seine Ana-
tomie-Gemalde aus den Jahren 1632 und 1656, werden in der Regel exemplarisch
zur Analogisierung mit cartesianischen ,,Problemen” herangezogen.” Die Tren-
nung von Kérper und Geist, die als fundamental fiir den Cartesianismus gilt, ist
nicht ohne die anatomische Analyse des Korpers und seiner Fragmentierung
denkbar. Wie Jonathan Sawday gezeigt hat, arbeitete Rembrandt um die Jahres-
wende 1631/1632 an seinem bis dato wichtigsten Auftrag, dem Gemilde Die Ana-
tomie des Dr. Nicolaes Tulp (Abb. 10), wihrend Descartes gleichzeitig emsig Tier-
korper fir seine anatomischen Studien ankaufte und sich wie Rembrandt selbst in
den Metzgerliden, Galgenhiigeln und éffentlichen Anatomievorlesungen in der
Leidener Universitit umsah. Svetlana Alpers hebt hervor, dass Rembrandt mit sei-
nen anatomischen Werken und Darstellungen von Tierkadavern ,an die dunkle
Seite der Dinge® rithre und den Maler ,auf eine Stufe mit dem Schlichter, Jager
oder Chirurgen, deren Hand jeweils in einen fremden Kérper schneidet®, stelle.’®
Das szenische Geschehen in der Darstellung des berithmten Chirurgen Tulp ver-
sammelt, wie in der Anatomievorlesung des Dr. Joan Deyman (1656, Abb. 11), cine
Gruppe von Minnern, deren ,furiose Konzentration des Intellekts’ sich auf
einen zu sezierenden Leichnam richtet. Beide Werke mit der Darstellung einer
Sektion von Hand und Gehirn kénnen mit einem spezifisch cartesianischen Pro-
blem in Verbindung gebracht werden, das 1656 unter den Amsterdamer Anato-
men hochakeuell war: In Les passions de [’ dme verortet Descartes das Zusammen-
spiel zwischen Seele und Kérper in der Zirbeldriise, die er nach einer Reihe von
Beobachtungen als Sitz der Seele betrachtete. Eine besondere Bedeutung erhielt
dafiir das Phinomen des Phantomschmerzes, bei dem ein Mensch weiterhin
Schmerzen in einem amputierten Kérperglied empfindet. Es sei die im Gehirn
residierende Seele, so das Argument Descartes, die den Schmerz der amputierten
Hand fihle. Die ikonologischen Deutungen der Sektion von Gehirn und Hand in
den beiden Anatomie-Bildern Rembrandts zielen auf einen bildlichen Kommentar
zur Auffassung von der Leiblichkeit des Menschen, die sich mit der Philosophie
Descartes in der neuzeitlichen Medizin etablierte. Zu einer anderen Bewertung

57 Vgl. Jonathan Sawday: ,Rembrandt und Descartes: Zur Entstehung nationaler Identitdt®,
in: Ulrich Bielefeld/Gisela Engel (Hg.): Bilder der Nation. Kulturelle und politische Konst-
ruktionen des Nationalen am Beginn der europdischen Moderne, Hamburg: Hamburger
Edition 1998, S. 179-211, hier S. 184-197; vgl. auch Jonathan Sawday: The Body Embla-
goned. Dissection and the Human Body in Renaissance Culture, London u.a.: Routledge
1995; Brian Scott Baigrie: ,Descartes’s Scientific Illustrations and ,la grande mécanique
de la nature™, in: ders. (Hg.): Picturing Knowledge. Historical and Philosophical Problems
Concerning the Use of Art in Science, Toronto u.a.: University of Toronto Press 1996, S. 86—
134, hier S. 88; Klaus Mollenhauer: ,Der Kérper im Augenschein. Rembrandts Anato-
mie-Bilder und einige Folgeprobleme®, in: Dietmar Kamper/Christian Wulf (Hg.): Der
Schein des Schonen, Gottingen: Steidl 1989, S. 177-203, hier S. 186f.

58 Svetlana Alpers: Rembrandt als Unternehmer. Sein Atelier und der Markt, Kéln: DuMont
1989, S. 191.

59 Sawday: ,Rembrandt und Descartes® (Anm. 57), S. 196.
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Abb. 11: Rembrandt, Anatomievorlesung des Dr. Joan Deyman (1656)
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der Anatomie des Dr. Nicolaes Tulp fithren die Uberlegungen Claus Volkenandts:
Fiir ihn stelle sich die dargestellte Leiche niche als ein entseeltes anatomisches
Demonstrationsobjekt dar, sondern bildet in ihrer Individualitit eine Einheit von
Korper und Seele. Insofern vertrete das Werk eher eine vorcartesianische Auffas-
sung der menschlichen Leiblichkeit und stehe damit einer als Kunst aufgefassten
Medizin sehr viel niher als einem methodisch geregelten Vorgehen, wie es sich
zeitgendssisch in den Wirkungen Descartes durchzusetzen begann.®® In der Tat
prisentierte Rembrandt etwas ,Schockierendes:®! Das Gesicht des Leichnams ist
nicht bedeckt, sondern vollstindig enthiillt, lediglich ein Schatten liegt, wie in
den Selbstbildnissen Rembrandts, iiber seinen Augen. Die Leiche wird nicht auf
die Rolle des subiectum anatomicum als Anschauungsmaterial fiir die Anordnung
der Organe reduziert, sie ist vielmehr als Individuum identifizierbar — es handelt
sich um den Kleinkriminellen Adriaen Adriaenszoon, der mit dem Tod durch
Erhingung bestraft worden war.

Als weiteres Beispiel einer bildimmanenten Reflektion Cartesianischer Philoso-
phie kann das Werk Aristoteles bei der Betrachtung der Biiste Homers (1653, Abb. 12)
geltend gemacht werden, das just in der Zeit der antiaristotelischen Einflisse
Descartes entstand. Mag das Werk als ein Verharren in antiken Denkfiguren oder
bereits als Kommentar auf den Geltungsverlust Aristoteles’ im 17. Jahrhundert
gelesen werden, so kreist das Werk um das fiir Descartes und Aristoteles gleicher-
mafien zentrale Thema der Sinneswahrnehmung. Verschiedentlich wurde auf den
substanziellen Farbauftrag Rembrandts und auf die eminente Bedeutung der
Oberflichengestaltung der Leinwand hingewiesen.®?

Die stoffliche Prisenz des Gemalten als Charakteristikum seiner kiinstlerischen
Arbeit resultiert aus plastisch aufgetragenen Farbschichten, die Gegenstinde,
Menschen und Szenerien gleichsam modellieren. Sichtbare Pigmentschichtungen,
reliefartige Impastoflichen und feine Einkerbungen mit dem Palettmesser, die
etwa Haupt- und Barthaaren eine scheinbar kérperliche Anmutung verleihen,
werden mit ihren Erhohungen und Vertiefungen selbst zum formbaren Element
der Darstellung. Licht- und Schattenreflexe werden nicht nur malerisch reprisen-
tiert, sondern finden materialiter als Oberflichentextur statt. Diese spezifische
Bearbeitung der Malschicht hebt den Tastsinn in dem Maf3e hervor, wie er durch
den Gesichtssinn vermittelt wird.®> Rembrandts Aristoteles ist ein deutliches Bei-
spiel fiir die Frage nach den visuellen und taktilen Formen der Wahrnehmung,
Das Werk zeigt den auf die Biiste des blinden Homer blickenden Philosophen und
ist als Wettstreit der Sinne und als Paragone der Kiinste angelegt. Die mit Den-
kerfalten zerfurchte Stirn ist nach der fiir Rembrandt charakteristischen Art ver-

60 Claus Volkenandt: Rembrandt. Anatomie eines Bildes, Miinchen: Fink 2004, hier S. 348f.

61 Schama: Rembrandts Augen (Anm. 36), S. 351.

62 Vgl. Hammer-Tugendhat: Das Sichtbare und das Unsichtbare (Anm. 23), S. 23; Lechter-
mann/Wandhoff: Licht, Glanz, Blendung (Anm. 44), S. 185; Alpers: Rembrandst als Unter-
nehmer (Anm. 58), S. 69.

63 Vgl. Alpers: Rembrandt als Unternehmer (Anm. 58), S. 68.
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Abb. 12: Rembrandt, Aristoteles bei der
Betrachtung der Biiste Homers (1653)

schattet. Die rechte Hand des Aristoteles ruht auf dem Kopf der Biiste, wihrend
sein Blick an ihr vorbeizugehen scheint. Das Spannungsverhilenis von Gesiches-
und Tastsinn in diesem Bild wurde in der Rembrande-Forschung verschiedentlich
mit dem Hinweis hervorgehoben, dass der eigentiimliche Gestus der Figur bereits
von Zeitgenossen thematisiert wurde: Der italienische Sammler Antonio Ruffo
war daran interessiert, das Gemailde in seiner Kollektion einer thematischen Reihe
zuzuordnen; er beauftragte den in Rom und Bologna titigen Kinstler Guercino
(Giovanni Francesco Barbieri), ein Pendant zum Bildnis des Philosophen anzufer-
tigen. Dieser erkannte in Rembrandts Gemilde einen ,,Physiognomisten®, dem
mit dem Abtasten des Kopfes Erkenntnisse tiber das Wesen des Menschen zuge-
sprochen wurden, und schlug das Bildnis eines Kartografen vor, in dem er mit der
Praxis der Erdvermessung ein passendes Gegenstiick zur Lesbarkeit von Gesicht
und Schidel erkannte.®* Diese motivische Deutung erfolgte aufgrund einer Kopie
des Aristoteles in Gestalt einer Zeichnung. Betrachtet man allerdings die Werke
Rembrandts im Original, so wird deutlich, dass Rembrandts Physiognomien, sei-
en sie sichtbar oder verdunkelt, nicht eine Illusion der Lesbarkeit des menschli-
chen Gesichts verfolgen, sondern mit ihrer haptischen Qualitit eine Illusion von
Stofflichkeit kreieren. Wenn Rembrandt die Ikonografie der Blindheit in seinem
Aristoteles umkehrt, indem der blinde Dichter als steinerne Biiste des Tastsinns
beraubt ist, wihrend der sehende Philosoph am Gegenstand vorbeischauend tas-
tend erkundet, beriihrt er einen zentralen Gedankengang Descartes’ in der Ausei-
nandersetzung mit der Wahrnehmung. In seiner Abhandlung Dioprrigue (1637),
die sich mit Optik und der Herstellung optischer Instrumente befasst, wihlte

64 Vgl. Alpers: Rembrandr als Unternehmer (Anm. 58), S. 72; Schama: Rembrandts Augen
(Anm. 36), S. 590.
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Descartes das Bild des mit Stocken tastenden Blinden, um den Sehvorgang zu
erldutern. Licht, reflektierendes Objekt und das Auge mit seinem Sehvorgang bil-
den fiir seine Uberlegungen das Amalgam der visuellen Wahrnehmung. Der Blin-
denstock dient als Vergleich fiir den Lichtstrahl:

Wenn Sie erwigen, dass dem Blinden die Unterschiede, die er zwischen Baum,
Stein, Wasser und #hnlichen Dingen mittels seines Stockes bemerkt, nicht geringer
erscheinen als uns die Unterschiede zwischen rot, gelb, griin und allen anderen Far-
ben. [...] Es braucht an den Gegenstinden nichts zu geben, was unseren Vorstellun-
gen oder Wahrnehmungen, die wir von ihnen haben, dhnlich ist. Es geht ja auch
nichts von den Kérpern aus, die der Blinde mit Hilfe seines Stockes fiihlt, und ihr
Widerstand und ihre Bewegung, die allein die Ursache der Empfindungen sind, die
er von ihnen hat, haben keine Ahnlichkeit mit den Vorstellungen, die er sich von
ihnen bildet.®

Dezidiert beharrt Descartes darauf; dass es zwischen der dufleren Welt und den
Vorstellungen, die sich das Subjekt von ihr bildet, keine Ahnlichkeit geben kann.
Hatte Descartes die Kunsttheorie aus seinen philosophischen Reflexionen ginz-
lich ausgeschlossen, so findet sich in der Dioptrigue ein kleiner Rekurs auf die bil-
dende Kunst, anhand dessen er den Begriff der ,Darstellung® expliziert. Ver-
gleichbar des linguistischen Zeichens, das die Dinge bezeichnet, ihnen aber nicht
dhnlich sei, vollzogen sich die Vorginge innerhalb der , Kiinste der Nachahmung.“
Die Wiedergabe der Wirklichkeit erfolge durch projektierende Zeichen, die in der
Kiinstlichkeit der Darstellung resultierten:

Betrachten Sie zum Beispiel einen Kupferstich. Er ist dadurch entstanden, dass man
hier und da ein wenig Tusche aufs Papier gebracht hat, und doch zeigt er uns Wil-
der, Stidte, Menschen, ja sogar Schlachten und Geschiitze. Obgleich eine Unzahl
verschiedener Einzelheiten uns die Gegenstinde erkennen lassen, gibt es doch keine
einzige Gestalt, der sie vollig gleichen. Und das ist auch noch eine sehr unvollkom-
mene Ahnlichkeit, wenn man berticksichtigt, dass diese Stiche uns auf einer véllig
ebenen Fliche Kérper darstellen, die sich mehr oder weniger aus ihr herausheben,
oder hinter ihr liegen, und dass sie nach den Regeln der Perspektive Kreise besser als
Ovale als wieder durch Kreise, Quadrate durch Rechtecke als wieder durch Qua-
drate wiedergeben. Ebenso geht es mit allen anderen Figuren. Sie diirfen oft Bilder,
um in ihrer Eigenschaft als Bilder vollkommen zu sein und die Gegenstinde besser
darstellen, diesen hiufig gerade nicht gleichen.®®

Die Illusion der Mehrdimensionalitdt auf einem eindimensionalen Bildtrdger, die
Descartes in seinen Uberlegungen zum Paradigma des Bildes hervorhebr, findet in
der spezifischen Oberflichengestaltung Rembrandts ihren bildimmanenten Aus-
druck. Mit seinen Einkerbungen, differenzierten Farbschichten und reliefierenden
impasto-Techniken wird das Bild in seiner Eigenschaft als Bild herausgestellt. Im
Sinne Descartes bedeutet dies, dass sich die abzubildenden Dinge lediglich bezeich-

65 René Descartes: Descartes Dioptrik (1637), tbers. v. Gertrud Leisegang, Meisenheim:
Hain 1954, S. 70f.
66 Ebd.
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nen, nicht aber imitieren lassen, und mehr noch, dass das System der Analogie
und Ahnlichkeit durch das problematische Verhiltnis von Innen und Auflen, von
Darstellung und Ahnlichkeit obsolet wird. Mit der Koinzidenz von Cartesiani-
scher Wende und dem Auseinandertreten von Gesichtsdarstellung und Portrit
wird, wenn man so will, ein Abstraktionsprozess antizipiert, der sich — als kiinst-
lerische Methode — erst mit der kiinstlerischen Avantgarde des 20. Jahrhunderts
etabliert.

Die kiinstlerische Bewegung Rembrandts reicht von der barocken Reprisentati-
on spezifischer Affekte hin zur Darstellung ambivalenter Befindlichkeiten und
komplexer Gefiihlslagen. Zusammenfassend lisst sich feststellen, dass in Uberein-
stimmung mit den Affektkatalogen und ihren Anweisungen zu einer ,richtigen®
Darstellungsweise der menschlichen Affekte in all ihren subtilen Differenzierun-
gen die Privilegierung des Gesichts bei Rembrandt der Reprisentation eines kom-
plexen Innenlebens dient. Im gleichen Zuge wird deutlich, dass mit der Verschae
tung der Augen und ganzer Gesichtspartien jegliches Affekt-Wissen aporetischer
Natur ist. Belting beschreibt dies — ausgehend vom Verstindnis des Portrits als
Maske — als ,Demaskicrung der Maske®, da das Selbst mit jedem Selbstportrit
,wieder einmal® nicht gefasst werden kénne.®” Rembrandt kommt in der Ausein-
andersetzung mit der menschlichen Physiognomie eine herausragende Stellung zu,
da er in seinem kiinstlerischen Ringen um die Menschengestalt verschiedene Trans-
formationen durchlief: Als historiographicus pictor, der Gesichter als Studien fiir
Historiengemailde anfertigte, als autonomer Kiinstler und Tronienvermarkter, der
Gesichter in Anlehnung an die Physiognomie-Diskurse der Zeit mit Affekt-Wissen
fullte, als Portritist, dem es gerade nicht um die Darstellung von Affekten ging,
denn der Portritierte sollte als Individuum vor Augen gefithrt werden, der seine
Affekte unter Kontrolle hielt und sein Innenleben gerade nicht nach auf8en kehrte,
und schliefilich als Vorldufer eines Anti-Portritisten in unserem heutigen moder-
nen Verstindnis von Stérung des Erkennens, der Blickerwartung und der visuellen
Prisenz.

4. Kulturwissenschaftliche Schwellenerkundungen:
Simmels Rembrandt

In seiner lebensphilosophischen Abhandlung zur Kunst Rembrandts (1916) greift
Georg Simmel die Frage nach Ahnlichkeit und Darstellung auf: ,was sehen wir
eigentlich in einem Bilde, das irgend etwas Jdarstellt?“c8 Waren die kunsthistori-
schen Anniherungen an das (Euvre Rembrandts nicht selten als Milieustudien
angelegt, die die Werke auf der Folie seiner Lebensumstinde, seiner Armut, seiner
Ehe etc. deuteten, so lehnt Simmel jeglichen Biografismus ab und sucht das Cha-

67 Belting: Faces (Anm. 20), S. 177.
68 Georg Simmel: Rembrandt. Ein kunstphilosophischer Versuch (1916), Miinchen: Matthes &
Seitz 1985, S. 183.
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rakteristische des Kiinstlers alleine im Werk. Er begreift das Kunstwerk nicht als
Abbild einer inneren Wirklichkeit oder Personlichkeit des Bildproduzenten, sondern
pladiert fiir Werkautonomie. Dabei interessiert ihn — ohne den Impetus, eine Motiv-,
Sujet oder Formgeschichte zu schreiben und ohne seine Uberlegungen mit Abbil-
dungen zu illustrieren — die Darstellung des Gesichts in besonderer Weise, denn die
Einzigkeit der Portritgestalten Rembrandts beruhe gerade auf der ,Nicht-Angebbar-
keit" irgendeines einzelnen Charakterzugs.® In seiner dem Rembrandt-Buch voraus-
gegangenen Rembrandtstudie aus dem Jahr 1914 betont er die ,verschlungene” Auf-
fassung des Kiinstlers vom Menschen, die sich in seinen Portrits offenbare und deren
,Klarheiten“ sich aus den ,Dunkelheiten” entwickelten.”® Diese Ubergéinge vom
,Nicht-Angebbaren® zum ,Verschlungenen, also vom Unbestimmbaren zum Kom-
plexen, und die Verbindung psychologisierender und formalisthetischer Betrach-
tungsweisen bestimmen Simmels Auseinandersetzung mit der Malerei Rembrandts:
Die Klarheit, die aus der Dunkelheit hervorgehe, kann gleichermaflen als Hinweis
auf die Erhellung der dunklen Seite der menschlichen Psyche wie als maltechnisch
wirksamer Einsatz von Licht- und Schatteneffekten verstanden werden.

Das Rembrandt-Buch konzentriert sich fast ausschliefllich auf das Bildformular
des Portrits und ist die umfangreichste Auseinandersetzung Simmels, die Kunst-
werken gewidmet ist. In den 1920er-Jahren wurde der Text als wichtiger Deutungs-
beitrag gelesen, danach verlor er an Bedeutung und verschwand aus der Forschungs-
literatur.”! Eine Re-Lektiire macht deutlich, dass Simmel die von Rembrandt in
kinstlerischer Form vollzogene Differenzierung zwischen Portrit und zronie auf
theoretischer Ebene aufgreift. Simmels 1901 verdffentlichter Essay Die dsthetische
Bedeutung des Gesichts wird flankiert von zwei weiteren Aufsitzen zur gattungsspe-
zifischen Bedeutung des Portrits, die unter dem Titel Asthetik des Portrits (1905)
und Das Problem des Portrits (1918) erschienen sind. Die unvergleichliche Rolle, die
dem menschlichen Gesicht in dem Interessenkreis der bildenden Kunst zukomme,
liege darin, ,dass in seiner Form die Seele sich am deutlichsten ausdriicke.”* Sim-
mel schrinkt diese Privilegierung des Gesichts als Ausdruck der Seele aber sogleich
wieder ein, indem er nach den unmittelbaren isthetischen Qualititen des Gesichts
Ljenseits dieses Grundes® fragt. Diese sind, kurz zusammengefasst, das Zusammen-
witken der cinzelnen Gesichtsteile zu einem Gesamthabitus, der christologisch
begriindete Aspekt der Nacktheit des Gesichts als Signum der Individualitit, die
Okonomie des corpus mobile mit einem Maximum an Verinderung durch ein Mini-
mum an Bewegung und die besondere Bedeutung von Auge und Blick in der Dop-
pelfunktion als Spiegel der Seele und analytisches Instrumentarium.

69 Ebd,, S. 175.

70 Georg Simmel: ,Rembrandtstudie®, in: ders.: Gesamtausgabe, Bd. 13, hg. v. Otthein
Rammstedt, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1999-2009, S. 16-52, hier S. 24f.

71 Vgl. Beat Wyss: ,Einleitung®, in: Simmel: Rembrandt. Ein kunstphilosophischer Versuch
(Anm. 68), S. XXIII.

72 Simmel: Gesamtausgabe (Anm. 70), Bd. 7, S. 36.
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Die isthetischen Qualititen des Portrics hingegen liegen nach Simmel in der
,Fihigkeit7%, den Menschen im Bild zur Anschauung zu bringen.”* Wie Sim-
mel an Rembrandts Portrits zeigt, (er)findet der Mensch in jedem neuen Bildnis
immer wieder seine Identitit neu, in einem jeweils besonderen Licht und in einer
jeweils besonderen Inszenierung. Das ,Problem des Portrits® bestehe in der Ab-
straktion, die der Kiinstler zu vollzichen hat, da ihm fiir die Darstellung der ,ver-
worrenen Wirklichkeit des Menschen® lediglich die sichtbare Oberfliche der Lein-
wand und das Verhiltnis ihrer Teile zueinander in Farbe und Form zur Verfiigung
stehen.”” Die Anschaulichkeit nichtanschaulicher Elemente des Individuums bringt
der Kiinstler ins Bild, indem er ein leiblich begriindetes Verhilenis zu seinem
Gegentiber herstellt, das im tbrigen in jeder alltiglichen Begegnung von implizi-
tem Wissen getragen wird: ,Von diesem unmittelbaren Wissen ist das erste Stadi-
um schon in dem Augenblick gewonnen, in dem — kurz ausgedriickt — der Mensch
ins Zimmer trict.“”° Mit seiner Formel, dass ,,Gleiches nur durch Gleiches erkannt
wird“,”” kniipft Simmel an die Kanonisierung des Portrit-Diskurses an, in dem
die platonische Konzeption von Blick und Gegenblick grundlegend ist. So heifit es
im Dialog zwischen Platon und Alkibiades: ,Du hast doch also bemerkt, dass das
Antlitz dessen, der in das Auge eines anderen schaut, sich in dem gegeniiberste-
henden Auge wie in einem Spiegel abgebildet zeigt. [...] Das Auge braucht also
nur in ein anderes Auge und zwar in den edelsten und eigentlich wirksamen Teil
desselben (d.i. in die Pupille) zu schauen, um sich selbst zu sehen.“’® Die Spiege-
lung einer ,,Seele® durch cine andere Seele ist also nur deshalb méglich, weil das
physische Bild im Auge des Anderen als Seele erkannt wird, also eine reziproke
Bezichung den ontologischen Status vermittelt. Das platonische Modell vom
»~Auge im Auge“ findet, wenn man so will, in der etymologischen Doppelbedeu-
tung des Gesichts als Sicht und Angesicht seine Entsprechung. Erst im vis-a-vis
des Menschen mit seinem Gegeniiber, erst im ,Wechselspiel zwischen Sehen und
Angesehenwerden®,”” konstituiert sich das Gesicht, so dass das Portrit im gleichen
Zuge einem mimisch-dialogischen Prinzip unterliegt. In der Spanne der Leitmo-
tive des Portrits von der isthetischen Imagination bis zu den Imperativen der
Identifizierung driicke das Portrit fiir Simmel in diesem platonischen Sinne nicht
,Charakter®, ;Wesen“ oder ,,Personlichkeit” aus, sondern ,,Seele®.

Die fir die Auseinandersetzung mit dem Gesicht prinzipielle Priorisierung des
Blicks und ihre Fundierung auf Visualitit entwickelt Simmel zunichst als episte-
mologische Voraussetzung. In seinem Aufsatz Soziologie der Sinne (1907) disku-

73 Ebd., S. 325.

74 Ebd., S. 331.

75 Simmel: Gesamtausgabe (Anm. 70), Bd. 13, S. 371.

76 Simmel: Rembrandt (Anm. 68), S. 84.

77 Ebd.,, S. 81.

78 Plato: Simtliche Dialoge, Bd. 3, hg. v. Otto Apelt, Hamburg: Meiner 1987, S. 207.

79 Vgl. Weigel: Gesichter (Anm. 11), S. 8 und 22. Vgl. auch Belting: Faces (Anm. 20), S. 7:
»l...] es wird erst zum Gesicht, wenn es mit anderen Gesichtern in Kontakt tritt, sie an-
schaut oder von ihnen angeschaut wird*.
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tiert er verschiedene Aspekte der gegenseitigen Blickbeziehung.®® Simmel wihle
den Begriff der ,Verwebung®, um den Blick von Auge zu Auge vom einfachen
Sehen oder Beobachten zu unterscheiden. Diese Denkfigur beschreibt die Imma-
nenz des wechselseitigen Sich-Haltens der Fasern im Gewebe, durch die die Teile
zu einem Ganzen gefligt werden. Sie beschreibt gleichermaflen die Schwiche des
Gewebes im Ausfransen, sobald sich eine Faser lost. Die ,Verwebung® bringt also
eine Stirke und eine Schwierigkeit zur Darstellung, die Simmel mit der Anfillig-
keit fur Blickstorungen dieser ,,unmittelbarsten und reinsten Wechselbezichung”
thematisiert. Das Wegsehen, der beschimte Blick auf den Boden, die ,Vogel-
Straufl-Politik“ entzieht die Moglichkeit, den anderen ,festzustellen®, wihrend
der exklusive Augen-Blick zugleich stets an ein spezifisches Geschehen und an
eine spezifische Funktion gebunden bleibt. Die Bedeutung des Auges ist fiir Sim-
mel primir an die ,,Ausdrucksbedeutung des Antlitzes“ gebunden; er ruft es hier,
wie auch in seinem Aufsatz zur dsthetischen Bedeutung des Gesichts, als ,,geome-
trischen Ort* der Erkenntnis auf — eine Formulierung, die gelegentlich verkiirzt
als Aspekt der physiognomischen Vermessung und Abstraktion gedeutet wird.*!
In Bezug auf die Bedeutung von Blick und Gegenblick dient der Begriff des ,,geo-
metrischen Ortes” als epistemologische Metapher von Bezichungsgefiigen. Dies
wird deutlich, wenn Simmel die , Linie zwischen den Augen® als Verbindung von
Blick und Gegenblick hervorhebt: Geometrisch ist folglich — ganz im mathemati-
schen Sinne — die Verortung im Raum mit der Frage nach den Teilverhiltnissen.
In einer Konjunktion von Raum und Zeit fithrt Simmel in diesem Zusammen-
hang den geologischen Begriff des Gesichts als ,,Ablagerung” der Vergangenheit
an. Als raumlich-zeitliches Gefiige ist das Gesicht narrativ, es erzihlt, wie Simmel
betont, vom Menschen.

Das platonische Modell vom Auge des Gegeniibers als Spiegel mit der Priorisie-
rung des Visuellen erfihrt bei Simmel eine Erweiterung, eine ,Sonderfirbung",
die er mit ,momentanen Stimmungen, Erfiilltheit und Impulsivitit®* begriin-
det. Besonders in seinem kunstphilosophischen Versuch tiber Rembrandt wird
optische Perzeption an eine intuitive Wahrnehmung gebunden, an ein implizites
Wissen tiber das Gegeniiber, das in der kiinstlerischen Umsetzung auf eine ,, Tota-
litit des Lebens® zielt. Der Mensch, der ,,ins Zimmer tritt®, vermittelt einen Gesam-
teindruck, sein Unverwechselbares ist an diese erste Begegnung gekniipft und mit
einem besonderen, nicht weiter spezifizierten ,,Organ® erkennbar. ,Rembrandt
muss dieses Organ in erstaunlicher Ausbildung besessen haben. Aus seinen Port-
rits leuchtet uns, der Art nach, vor allem das entgegen, was wir von einem Men-
schen beim ersten Anblick als ganz Unaussprechbares wissen, als die Einheit seiner

80 Fiir die folgenden Ausfithrungen vgl. Simmel: Gesamtausgabe (Anm. 70), Bd. 8, II,
S.276-292.

81 Wie etwa Claudia Schmalders: Hitlers Gesicht. Eine physiognomische Biographie, Miinchen:
Beck 2000, S. 112f.

82 Simmel: Gesamtausgabe (Anm. 70), Bd. 8,11, S. 283.
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Existenz.“® In der Abstraktion der Lebenswirklichkeit zur reinen Sichtbarkeit im
Bild liegt noch keine Erkenntnis. Erst die Einheit der Gestalt des Bilds und des
darzustellenden Gesichts konstituiert in einer Uberbietung blofer Sichtbarkeit die
geistige Dimension des Kunstwerks und des darzustellenden Menschen. Insofern
wird plausibel, warum sich Simmel gleichermaflen fir die dsthetische Bedeutung
des Gesichts wie fiir das Problem des Portrits interessiert. Im besonderen Falle der
Malerei Rembrandts vermitteln sich ein ganzer ,Lebenslauf, Schicksal an Schick-
sal fiigend“,84 mehr noch, in ihr ist ,das Leben in seiner weitesten Bedeutung, in
der es auch den Tod einschliefft“ enthalten.® Das klingt nach Erfiillung der dsthe-
tischen Utopie einer Verquickung von Kunst und Leben, die gemeinhin als Mar-
kenzeichen Rembrandts herausgestellt wird. Damit avanciert Rembrandt im Ent-
wurf Simmels zum Leitkiinstler seiner Zeit, wie vor ihm Michelangelo und nach
ihm Rodin. Mit seiner bekannten Formel, die Klassik suche das Leben von der
Form her, wihrend Rembrandt die Form vom Leben her suche, entwirft Simmel
mit Rembrandt den antiklassizistischen Gegentypus zum Renaissancekiinstler.
Habe die Renaissance und im besonderen Michelangelo die gotische Negation des
Korpers iiberwunden und werde, so Simmel, mit Rodin ein funktioneller Form-
begriff der Moderne eingeldutet, so stelle Rembrandt die menschliche Existenz in
seiner Ganzheit dar.%¢ Das Spezifikum der hollindischen Malerei, die (nicht nur)
von Simmel als deutlicher Kontrast zur barocken Malerei des tibrigen Europa im
Kontext der Gegenreformation hervorgehoben wird, bestehe in der beispiellosen
Intensitit, mit der eine Lebensgeschichte iiber das Bild vermittelt wiirde. Erst mit
der Spiegelung durch den Anderen kommt das Gesicht ins Bild. Das ,,Problem des
Portrits® als Personalbild besteht in der auflerkiinstlerischen Komponente des
Bildnisses, die nicht kunsthistorisch, sondern philosophisch zu bewiltigen sei: Die
Ziige eines Gesichts miissen keinesfalls mit den Eigenschaften einer Seele hinter
diesem Gesicht iibereinstimmen, denn das Bildnis erzeugt mit den Mitteln der
Malerei eine Totalitit — der portritierte ist nicht der abgebildete, sondern der
gedeutete Mensch. Dies wiederum ist in der Malerei Rembrandts kanonisch
geworden; auf der via regia einschligiger kunsthistorischer Ausfithrungen wird
deren Impetus der Deutung gegeniiber der Darstellung stets hervorgehoben.

83 Simmel: Rembrandt (Anm. 68), S. 85.

84 Ebd., S. 7.

85 Ebd,, S. 94.

86 Zu Michelangelo und Rodin vgl. die Aufsitze Georg Simmel: ,Michelangelo®, in: ders.:
Gesamtausgabe (Anm. 70), Bd. 14, S. 304-329 und Georg Simmel: ,Rodins Plastik und
die Geistesrichtung der Gegenwart®, in: ders.: Gesamtausgabe (Anm. 70), Bd. 7, S. 92—
100.
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5. Ausblicke auf das ,,unbekannte Portrit

Das Tronie ist in der kunsthistorischen Forschung bislang ausschliellich gat-
tungsspezifisch in Abgrenzung zum identitdtsbezeugenden Portrit verortet wor-
den, wihrend es als Ubergangsphinomen keine Beachtung gefunden hat. Im Aus-
einandertreten von Gesichtsdarstellung und Portric und in der Differenzierung
zwischen der dsthetischen Bedeutung des Gesichts und der gattungsspezifischen
Bedeutung des Portrits deutet sich die Tendenz an, die Darstellung des Gesichts
von der Tradition einer mimesis zu 16sen und hin zur poiesis zu verschieben. An der
Schwelle von facies nigra und bleichem Gesicht, von Unkenntlichkeit in der Ver-
dunkelung und Biindelung im Licht zeichnet sich eine folgenreiche kiinstlerische
Auseinandersetzung mit den Moglichkeiten von Bildlichkeit ab, die semantisch
nicht deckungsgleich sind mit Erwartungen von Sichtbarkeit und Erkennung. Die
Gleichsetzung des Portrits mit dem Subjekt weicht im Tronie Rembrandts einer
Komponente des Unbekannten und des Unbestimmbaren.

Der von Konrad Fiedler formulierte, spiter durch Paul Klee etablierte Befund,
der Kiinstler gebe nicht Sichtbares wieder, sondern mache sichtbar, holt dieses
Spannungsfeld zwischen den Polen Sichtbarkeit und Nicht-Erkennbarkeit ein.®”
Ebenso zeugen die literarisch-phantasmatischen Entwiirfe des unsichtbaren, des
unkenntlichen oder ungekannten Meisterwerks (Balzac, James) davon, wie die
Auflosung des Gesichts respektive des Bildes im Chaos tibereinander liegender
Farbschichten und Linien eine Erschiitterung des Betrachters bewirken. Michel
Foucault hat die Aufldsung der modernen Subjektivitit bekanntlich mit dem Ver-
schwinden des Gesichts identifiziert, indem er das Bild des Menschen in der
Moderne als in den Ufersand am Rand des Meeres skizziertes Gesicht beschreibt.
In seiner Diskursanalyse sind es verinderte epistemische Zuginge und damit ver-
inderte Formen des Sehens und Wahrnehmens, die das Verschwinden des Gesichts
verursachen.®® Die mit dem , Tod des Subjekts* und dem ,Verschwinden des Men-
schen® verkiindeten Grenzen des Verfiigbaren nehmen gleichsam auch die Ikoni-
sierung des Gesichts ins Visier, denn was hier dem Verschwinden preisgegeben
wird, ist der Mensch in seiner anthropologisch-humanistischen Gestalt. Wird das
menschliche Gesicht dergestalt als Schema verstanden, mit dem sich der Huma-
nismus eine letztbegriindete Gestalt verleiht, so wird das grofle Repertoire der
Nicht-Gesichter und der nicht cindeutigen Gesichter in der Kunst der Moderne
als ein Ausweis subjektkritischen Denkens begreifbar.®” In ihrem bahnbrechen-

87 Konrad Fiedler: ,,Uber den Ursprung der kiinstlerischen Titigkeit®, in: ders.: Schriften zur
Kunst, hg. v. Gottfried Boehm, Bd. 1, Miinchen: Fink 1971, S. 183-367, hier S. 334ff.

88 Michel Foucault: Les Mots et les choses. Une archéologie des sciences humaines, Paris: Galli-
mard 1993, S. 60-64.

89 Vgl. z.B. Ausst. Kat. Das neue Gesicht, Konstanz: Kunstverein 1997; Ausst. Kat. Portrit
ohne Antlitz. Abstrakte Strategien in der Bildniskunst, Kiel: Kunsthalle 2004; Ausst. Kat.
Ubermalt, Verwischt, Ausgeloscht. Das Portriit im 20. Jahrhundert, Hamburg: Hamburger
Kunsthalle 2011; Christa Bliimlinger/Karl Sierek (Hg.): Das Gesicht im Zeitalter des be-
wegten Bildes, Wien: Sonderzahl 2002; Weiss: Gesicht im Portrit (Anm. 15).
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Abb. 13: Roni Horn, Portrait of an image (2005)

den Roman Portrait d’inconnu (1948) hat Nathalie Sarraute das komplexe Spiel
mit der Kenntlichkeit des Subjekes thematisiert und dabei gleich mehrere Unbe-
kannte aufgerufen: Das Gesicht eines Unbekannten auf einem Tafelbild, das in
besonderer Bezichung zum Erzihler steht, und die von ihm beobachteten Figuren,
nimlich ein alter Mann und seine Tochter. Die Suche nach Wahrheit und Wirk-
lichkeit im Ergriinden des Unbekannten miindet in einer Unerkennbarkeit des
Menschen. Das Portrit des Unbekannten avanciert zum Anti-Portrit, das, wie
Jean-Paul Sartre in seinem Vorwort treffend formuliert, eine ,,unfaflbare Authen-
tizitdt“ ahnen lasse, indem die ,,beruhigende und 6de Welt der Nicht-Aucthentizi-
tit"“ in den Blick gerit.”® Augenblickliche Zusammenhinge und Beziehungen zwi-
schen Portritist und Portritierten verlieren sich in Spuren und Resten von Sprache
und Gesten. Es offenbart sich eine Realitdt, die weder auf eine angeblich objektiv
entschliisselbare Oberfliche wie dem Gesicht zuriickgefithre, noch iiber eine sub-
jektiv konstituierte Authentizitit eingeholt werden kann. Der Andere wird stets
nur als bereits vermitteltes Wirklichkeitsbild wahrgenommen; er ist, in den Wor-
ten Simmels, nicht der dargestellte, sondern der gedeutete Mensch. Darin liegt fiir
Sarraute die in ihrem Roman dargelegte Unmdoglichkeit der Abgeschlossenheit
und Unméglichkeit einer verlisslichen (Selbst)Erkenntnis.

In der Kunst der Gegenwart lisst sich eine Reihe von Arbeiten finden, die die
von Rembrandt etablierte Entkoppelung von Portrit und Darstellung von Gesicht
erneuern. In ihrer Serie Portrait of an Image (2005, Abb. 13) prisentiert Roni Horn
100 Fotografien in 20 Sequenzen des nur in Nuancen verinderten Gesichts der
Schauspielerin Isabelle Huppert. Die Serie ist das Portrit des Images einer Schau-
spielerin und auf einer Metaebene zugleich das Portrit eines Bildes. ,,Ihr Spiel ist
eine Form der Tarnung: Sie scheinen immer Sie selbst zu sein.“”! Sein und Spiel,
Selbst und Rolle, diese Form der Impersonifizierung thematisiert Horn, indem sie
die Schauspielerin ungeschminkt und im immer selben Ausschnitt zeigt, wihrend
sich im Gesicht zugleich temporire Identitdten aus Filmen zu erkennen geben, wie

90 Jean Paul Sartre: ,Vorwort", in: Nathalie Sarraute: Portriit eines Unbekannten, 1999 Koln:
Kiepenheuer & Witsch, S. 5-12, hier S. 12.

91 Ausst. Kat. Roni Horn aka Roni Horn, Tate Modern London, Géttingen: Steidl 2009,
S. 118.
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Abb. 14: Thomas Ruff, Portrit (1988)

etwa Erika aus La Pianiste (2001), Claire aus La vie moderne (2000) oder Emma
aus Madame Bovary (1991). In dhnlicher Weise kreisen die Gesichesdarstellungen
von Thomas Ruff um die Abbildbarkeit der Person und ihrer gleichzeitigen Dekon-
struktion. Seine Werkgruppe der Porsrizs (Abb. 14) aus den 1980er-Jahren fixiert
die niichterne Prisenz von Gesichtern als Oberflichenphinomene, die deutlich
machen sollen, dass hinter der Oberfliche eine unzugingliche Welt beginnt, die in
einem Bild einzufangen der Kiinstler fiir unméglich hilt.”? Die daraus resultieren-
de Serie der anderen Portrits (1994/1995), iibereinander projizierte Phantombilder,
attestiert eine Krisenhaftigkeit des Portrits: Gesichter, die gerade niche ,,Prothe-
sen fiir das Gedichtnis“®’ sind, sondern in ihrer Fiktion der Erinnerung versagen
(Abb. 15).

Erinnern wir uns abschlieend an Genets bildlich-poetisches Portrit von Rem-
brandt. Im Durchblittern seiner Schrift Was von einem Rembrands iibriggeblieben
ist, der siuberlich in kleine viereckige Fetzen zerrissen und ins Klo geschmissen wurde
falle der Blick auf schmuckbehingte Hinde, auf die nahansichtige Stofflichkeit
eines Kleides und auf Ausschnitte von Gesichtern in vielfacher Vergroflerung, die
deutlich machen, dass jeder Teil des Korpers immer nur Teil weiterer Teile ist. Das
Gesiche, so ldsst sich folgern, folgt eben nicht den Gesetzen eines pars pro roto, es

92 Thomas Ruff: ,,Auf der Suche nach den Bildern in meinem Kopf*®, Catherine Hiirzeler im
Gesprich mit dem Kiinstler, in: Noéma 42 (1996), S. 50-54, hier S. 50.
93 Ebd., S. 50.
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Abb. 15: Thomas Ruff, anderes Portrit
Nr. 62G/38 (1994/1995)

geht nicht auf als Teil eines Ganzen, sondern bleibt stets Fragment. Eine sinnfilli-
ge Fusion steht am Ende, denn der ikonoklastischen Geste einer Zerteilung von
Rembrandts Bildern war die Zerstorung des Manuskripts vorausgegangen. Genet
prisentiert dem Leser die Uberreste eines Textes, den er zerrissen und in die Toi-
lette geworfen hatte, eben das ,Andere’, das {ibrig geblieben war.



Saul Steinberg, Untitled (ca. 1953)

Abb. 1



V. Das gerichtete Gesicht:
Pass- und Phantombilder

In ihrem Buch 7he Return of Martin Guerre befasst sich die Historikerin Natalie
Zemon Davis mit dem spektakulidren Fall eines Identititsdiebstahls im 16. Jahr-
hundert, der bis heute sein Ritsel nicht ganz verloren hat. 1548 war Martin Guerre,
ein Bauer aus Artigat in der Longuedoc, tiber Nacht verschwunden, hatte Dorf,
Frau und Kind aus nichtigem Anlass verlassen, um nach neun Jahren zuriickzu-
kehren und das Leben mit seiner Frau wiederaufzunehmen. Nach einiger Zeit ver-
dichten sich jedoch die Zweifel an der Identitit des Zuriickgekehrten mit dem
besonderen Gedichtnis fiir alle Details dorflichen Lebens. Der Wiedergekehrte
wird in der zweiten Instanz vor dem Gericht in Toulouse als (von einigen Nahe-
stehenden hochwillkommener) Betriiger namens Arnaud du Tilh entlarvt, dar-
aufhin in der Konfrontation mit dem wahren Martin Guerre zum Tod durch den
Strang verurteilt und 1560 schliefSlich hingerichtet. Spektakulidr wirke der Fall
nicht zuletzt durch den immensen Aufwand, der zur Feststellung der Person
betrieben wurde. Denn ,how, in a time without photographs, with few portraits,
without tape recorders, without fingerprinting, without identity cards, without
birth certificates, without parish records still irregular if kept at all — how did one
establish a person’s identity without doubt?“,! fragt Davis anhand dieses keines-
wegs seltenen, jedoch ungewohnlich gut dokumentierten Falls von Identitdtsdieb-
stahl. ,[...] deux homme, qui se présentaient 'un pour l'autre/,zwei Menschen
[...] machten Anspruch darauf, eine Person zu sein®, so fasst es der wohl berithm-
teste Prozessbeobachter, Michel de Montaigne, in seinem Essay Des Boyreux! Von
Hinkenden (1588) die Ausgangslage vor Gericht riickwirkend zusammen.? Unaus-

1 Natalie Zemon Davis: The Return of Martin Guerre, Cambridge: Harvard University Press
1983, S. 63.

2 Michel de Montaigne setzt seine Argumentation wie folgt fort: ,Ich erinnere mich noch
(weiter aber erinnere ich mich auch an nichts mehr), daff es mir damals so vorkam, derje-
nige, welcher fiir strafbar erklirt wurde, habe seinen Betrug so wunderbar, so weit iiber
unsere Einsicht und die Einsicht dessen, welcher Richter war, getrieben, dafl ich den Aus-
spruch sehr gewagt fand, der ihn zum Strange verurteilte. Laf8t uns doch eine Urteilsfor-
mel einfithren, welche sagt: Der Gerichtshof sieht die Sache nicht ein. Alsdann verfahren
wir freimiitiger und offenherziger als Areopagiten, welche, da man in sie drang, tiber eine
Sache abzuurteilen, die sie nicht zu entwickeln vermochten, den Bescheid gaben, die Par-
teien sollten nach hundert Jahren wieder vorsprechen. Michel de Montaigne: ,Von Hin-
kenden®, in: ders.: Essays, Bd. 3 iibers. v. J. J. C. Bode, hg. v. Rudolf Noack, Leipzig:
Reclam 1967, S. 261-275, hier S. 268. In der Anordnung Montaignes folgen auf den Essay
,Von Hinkenden® vielleicht nicht zufillig die Ausfithrungen zu ,Von der Physiognomie*
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gesprochen ist in dieser konzisen Sentenz auch das fiir eine Verurteilung nétige
Vermogen zur Unterscheidung und Auswertung divergierender Aussagen tiber
physiognomische Besonderheiten mitaufgehoben, das sich aus der Distanz betrach-
tet wie der Betriiger selbst auf dem Priifstand vor Gericht befand: Zu widerspriich-
lich gestalteten sich die Zeugenaussagen, so dass am Ende weder die Martin Guerre

nachgesagten Hautzeichen wie Gesichtsnarbe und Handwarzen noch die von
Manchen erinnerte unregelmiflige Zahnreihe oder die vom Dorfschuster beige-
brachte Schuhgréfle in den Stand verlisslicher Indizien zur ,Feststellung® einer
Person erhoben werden konnten.

Im Zentrum der Beweisfithrung stand letztlich nicht das Gesicht, sondern das
dem ;wahren® Martin Guerre in der Schlacht von Saine-Quentin abhanden gekom-
mene und mittlerweile durch einen Holzstumpf ersetzte Bein bildete symptoma-
tischer Weise das Kriterium fiir die wahre Identitdt. Entsprechend verschrinkt
Davis in ihren Schlussfolgerungen das Phinomen des gleichsam in das Prozessge-
schehen hineinhumpelnden Mannes mit der fragilen, um nicht zu sagen, hinken-
den Logik der Beweisfithrung und endet mit einem kritischen Hinweis auf die
geldufigen metaphorischen Redewendungen rund um das Bein resp. die Standfes-
tigkeit der Liige.?

Dem Augenschein, der sinnlichen Wahrnehmung durch eine Person zur Fest-
stellung von Tatsachen, wurde in Strafprozessen ein Wert zwar beigemessen, im
16. Jahrhundert war der Augenschein jedoch kein erklirter Bestandteil einer The-
orie der Beweisfeststellung.” Obschon Strategien des Self-Fashioning als Vorausset-
zung fiir Tduschung und Verstellung im 16. Jahrhundert durchaus zum Repertoi-
re der Reprisentation gehdrten,” war die ,Annahme von Namen und Person® kein
explizites Thema juristischer Literatur. Entsprechend stand auch kein Gesetzestext
fiir derlei Fille bereit. Auch galten Zeugenaussagen durch das je unterschiedliche
Erinnerungsvermdgen als unwigbar. Mit einer gewissen Vorsicht sollte man jedoch
verabsolutierenden Aussagen iiber den ruralen Alltag im 16. Jahrhundert begeg-
nen, die durch ihre Generalisierung etwas stereotyp anmuten: Davis bezeichnet
(physiognomisches) Orientierungswissen oder genauer Ahnlichkeitsvorstellungen
im Sinne einer prizisen Erkundung von Gleichheit und Differenz — in einem rura-
len Alltag zumindest — als nicht sehr ausgeprigt und argumentiert, dass Kriterien
zur Unterscheidbarkeit von Personen erst mit dem duflerst seltenen Fortgang aus
der vertrauten Umgebung in die Fremde an Wichtigkeit gewannen. Denn es bestand

bzw. ,Von den Gesichtsziigen®, was angesichts des von Montaigne angesprochenen Miss-
verhiltnisses von Tatbestand und fehlender richterlicher Einsicht, von Zeugenaussagen
und divergierender Aktenlage aufschlussreich ist.

3 Davis: The Return of Martin Guerre (Anm. 1), S. 122: ,From Horace, one knew that pun-
ishment comes on a limping leg, but nonetheless catches up to even the fleetest criminal.
But one also knew the popular saying that lies come on a limping leg, for you can’t go very
far with them.”

4 Ebd., S. 78f.

5 Zum Begriff und Konzept Self-Fashioning vgl. Stephen Greenblatt: Renaissance Self-Fa-
shioning. From More to Shakespeare, Chicago/London: University of Chicago Press 1980.
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Abb. 2: Yin Xiuzhen, Yin Xiuzhen (1998)

Fiir diese Serie hat die Kiinstlerin ihre iiber die Jahre benotigten Passbilder vergréfert,
ausgeschnitten und in chronologischer Folge nach Art einer Sohle in handgefertigte
Frauenschuhe eingepasst. Durch die Orientierung an der Schuhgréfie bindet die Kiinstle-
rin die standardisierte Fotografie an ein (individuelles) Kérpermaf zuriick, bemisst also
das Gesichtsbild an der Fuf$- bzw. Schuhgrofle. Anstelle von Gesicht und/oder Schuh ist
der Boden, auf dem sie stehen, individualisiert. Der Untergrund des zweiten Paars von
unten rechts erinnert zudem an das Fadenkreuz eines Zielfernrohrs.
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ihr zufolge weder die Moglichkeit noch die Notwendigkeit, sich durch hiufigen
Blick in den Spiegel eine Vorstellung des eigenen Gesichts zu verschaffen,® was
eine Grundvoraussetzung fiir die Orientierung an und die Einprigung von Gesich-
tern Anderer ist.” Folgt man dieser Logik, so miisste am Beginn einer Reihe von
damals noch nicht sehr ausgeprigten, im Lauf der Zeit jedoch immer elaborierte-
ren Authentifizierungsstrategien eigentlich der Spiegel stehen. Weder dem eigenen
noch dem Gesicht von nebenan kam eine fiir ein Erkennen und Wiedererkennen
bedeutsame Funktion zu; entsprechend bildete es keinen privilegierten Ort fiir
individualisierende Auskiinfte, weder als beweisfihiges Zeichen noch als Referenz
in Zeugenaussagen. Das Gesicht war lediglich ein dem Menschen zugehoriges,
durch die Zentrierung der Sinne allerdings durchaus wesentliches, Kérperteil
unter anderen. Zu einem identifizierenden Part des Menschen fehlte ihm, wie das
obige Zitat von Davis belegt, die Folie, das papierene Double, der Bildbeweis und
mit ihnen Formen der Vervielfiltigung, die die Sehgewohnheiten auf ein Ahnlich-
keitspostulat durch materiellen Abgleich erst einstellen. Diese im 16. Jahrhundert
charakteristische Unterbetonung des Gesichts bzw. die fehlende Aufmerksamkeit
fir diesen Teil des Menschen innerhalb eines gesellschaftlichen Gefliges hat
Michel Foucault wohl im Sinn, wenn er dem 17. Jahrhundert attestiert, auf der
,Suche nach dem Gesicht“ zu sein.®

Nicht zuletzt durch seine spektakuliren Wendungen und seine elaborierte
Aktenlage ist der Fall des Martin Guerre auch exemplarisch fiir den die Feststel-
lung der Person umgebenden Zweifel, der die Geschichte der Personenidentifika-
tion seither in all ihren Stadien begleitet und mit immer neuen Zeichen von Unge-
wissheit versieht. Diskursgeschichtlich steht der Fall zwar nicht am Beginn der
Suche nach verlidsslichem Personenwissen, in ihm kristallisieren sich jedoch die
Tiicken im Rekurs auf Ahnlichkeit und Verdopplung der Person. Zudem reicht
der Fall den durch ,Gesichterdiebe und ,Verwandlungskiinstler*® stark beforder-
ten Zweifel an der Feststellung von Identitit gleichsam an allen die Person beglau-
bigenden Mafinahmen und modernen Erkenntnismitteln wie Signalement,'
Anthropometrie, Kriminal- und Identititsfotografie sowie Fingerabdruck vorbei
an die Gegenwart weiter. Dieser Zweifel an der Identitdt ist aber selbstverstindlich
kein tiberzeitlicher oder allgemeiner, sondern erhilt eine besondere je spezifische
Kontur in Abhingigkeit zu den angewendeten Verfahren zur Feststellung einer
Person.

6 Davis: The Return of Martin Guerre (Anm. 1), S. 76.

7 Ebd., S. 38. Vgl. auch Sigrid Weigel: Gesichter. Kulturgeschichtliche Szenen aus der Arbeit
am Bildnis des Menschen, Miinchen: Fink 2013, S. 7f.

8 Michel Foucault: Vom Licht des Krieges zur Geburt der Geschichre, Betlin: Merve 1986,
S. 25.

9 Gabriela Holzmann: Schaulust und Verbrechen: Eine Geschichte des Krimis als Medienge-
schichte (1850-1950), Stuttgart u.a.: Metzler 2001, S. 130.

10 Das Signalement oder auch der Steckbrief ist eine kurze Personen- bzw. Titerbeschrei-

bung mithilfe charakteristischer, zumeist duflerer Merkmale des Gesichts. Im 19. Jahr-
hundert wird es zu einem bewihrten Werkzeug polizeilicher Maffnahmen.
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1. Gesicht, Bildgebung und Erkenntnis

Dieser Abschnitt gilt daher einer spezifischen Konfiguration des Zweifels an der
Person, die sich aus dem fozografierten Gesichesbild und seinem Versprechen ver-
lisslicher Identifikation sowie einer alsbald verklirten Beweiskraft ableitet. Nicht
umsonst hat Walter Benjamin die Fotografie als die ,einschneidendste aller Erobe-
rungen iiber das Inkognito des Menschen bezeichnet, weil sie es ,zum ersten
Mal“ ermégliche, ,fiir die Dauer und eindeutig Spuren von einem Menschen fest-
zuhalten! und fiir Georges Didi-Huberman bildet die am Medium haftende
Hoffnung auf ,figurative Wahrscheinlichkeit“ und Typenbildung die Matrix fiir
das Einverstindnis, das zwischen der Salpétrie¢re mit ihrer psychiatrischen Doku-
mentation und der Polizeiprifektur {iber Verbrecher bestand.'? Angesichts der
groflen Wertschitzung, die den Méglichkeiten des technischen Mediums Foto-
grafie,'” sowohl in seinem Bedrohungspotenzial klassischer Kunstformen als auch
in seiner Briickenfunktion zu den Wissenschaften wie Anthropologie, Kriminolo-
gie und Kriminalistik bereits im Moment seiner Erfindung ab den 1840er Jahren
zukam, stellt sich die Frage, wie ,das Verhilenis von Gesichtszeichen, Bildgebung
und Erkenntnis“ angesichts der Zisur durch die Fotografie zu denken ist.'* Prizi-
ser noch ist zu erkunden, wie das Gesicht unter den Vorzeichen seiner forografi-
schen Erfassung in den Stand ecines erkennungsdienstlichen, um nicht zu sagen,
inkriminierten Abbilds nach Art des Polizeifotos oder Passbildes gelangt ist. Auf
welche Weise sorgt das fotografische Bild vom Gesichr fiir eine Evidenz, die keine
Negation duldet und den ,bildspezifischen Plural an Deutungsméglichkeiten®
durch die Art der Darstellung durchzustreichen versuche?®®

Einen Teil seiner Beunruhigung erzielt das inkriminierte Gesichesbild, weil sich
in ihm zwei Linien tiberlagern: Die der Portrittradition mit ihrer Konstante der
Abbildlichkeit des Menschen im Sinne einer Reprisentation des Abwesenden und
die vergleichsweise junge, im Entstehen begriffene Tradition der Personenerken-
nung. Allerdings meldet sich bereits in dem Moment, da es als ein zu ,arretierendes”
und zu ,tberfithrendes Gesicht in der Identitdts- bzw. Gebrauchsfotografie Kar-
riere macht, sogleich der Zweifel an dem Versprechen der Perfektionierung von Per-

11 Walter Benjamin: ,,Das Paris des Second Empire bei Charles Baudelaire®, in: ders.: Gesam-
melte Schriften, Bd. 1, 2, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1991, S. 511-604, hier S. 550.

12 Georges Didi-Huberman: Die Erfindung der Hysterie, Miinchen: Fink 1997, S. 66.

13 Dass die Fotografie neben einem repressiven auch einen nobiltierenden Strang ausbildet,
indem sie an die Privilegien des Portrits als zeremonielle Prisentation des biirgerlichen
Ichs im 17. Jahrhundert anschlief3, ist unabweislich, aber nicht Thema des Kapitels. Vgl.
hierzu Allan Sekula: ,,Der Kérper und das Archiv®, in: Herta Wolf (Hg.): Diskurse der Fo-
tografie. Fotokritik am Ende des fotografischen Zeitalters, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2003,
S. 269-334, hier S. 273f.

14 Gunnar Schmidt: Das Gesicht. Eine Mediengeschichte, Miinchen: Fink 2003, S. 13.

15 Ulrich Richtmeyer: ,Einleitung — Zum Programm einer zukiinftigen Bildtheorie der Si-
cherheitstechnik®, in: ders. (Hg.): PhantomGesichter. Zur Sicherheit und Unsicherbeit im
biometrischen Uberwachungsbild, Paderborn: Fink 2014, S. 11-30, hier S. 14.
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sonenwissen und -identifikation, der mit dieser Art der Erfassung einhergeht.'®
Denn ob in Gestalt der Gebrauchsfotografie zur Mitte des 19. Jahrhunderts oder in
Form des Passbilds im 20. Jahrhundert, das als ,,amtlich gestempeltes Ich-Bild“ in
einem Identititsdokument noch relativ jung, erst seit hundert Jahren die ,Bildfor-
mel fiir die biirokratische Registrierungsform einer Person® darstellt,"” stets ist das
Gesicht eingebunden in einen recht komplexen Beglaubigungsmechanismus. Es
biirgt also keineswegs fiir sich selbst, sondern es bedarf eines immensen formalen
und organisatorischen Aufwands, um das Ich-Bild seiner Verwendung als Werk-
zeug zur (Wieder-)Erkennung unterzuordnen. Allan Sekula hat gezeigt, dass man
bereits ab 1840 ,das Potenzial eines juristisch neuen fotografischen Realismus® zur
Regulierung und Erfassung der ,gefihrlichen Klassen* erkannt hatte.'® Die Tatsa-
che expandierender Grof8stidte sowie ihre nahezu parallel einsetzende Dimonisie-
rung als opake Unter- oder Gegenwelt beforderten solche Versprechen der Regulie-
rung, durch die man mit dem Delinquenten auch die Fotografie als Medium in
Gewahrsam nahm. So ist die schnelle Karriere der naturwissenschaftlichen Krimi-
nalistik,” insbesondere der Biometrie (wértlich: die Erfassung von biologischen
und in der Regel natiirlichen Merkmalen), auch als Antwort auf eine Krise in der
Ordnung von Sichtbarkeiten zu verstehen,? die durch den gezielten Einsatz der
Fotografie tiberwunden werden sollte. Nur durch sie lief§ sich beweisen, dass sich
,die Natur nicht wiederhole'. Mit und gegen die alte Maxime von der ,, Ineffabilitic”
des Menschen angehend, wird der Mensch nun — tiber innovative synekdochische
Verfahren seiner Feststellung — zu einem les- und woméglich wiedererkennbaren

16 Zum Mehrfachsinn der Rede von der Erfassung, 1. als ,ein spezifisches epistemologisches
Modell, das den menschlichen Kérper als Triger einer unverwechselbaren und in dieser
Unverwechselbarkeit identifizierbaren Individualitdt zu begreifen erlaubt, 2. als ein Be-
greifen, ,das im Dienste einer grundsitzlich permanenten Exposition des Kérpers vor der
Polizei“ steht und dieser damit ,,die Moglichkeit des Zugriffs auf den Kérper als individu-
eller Korper® sichert, und 3. schliefllich als durch Techniken der Archivierung gestiitzte
permanente Exposition des individuellen Korpers, die sich entsprechend dem Aufbau der
Archivsysteme (Speicherkapazitit, Datenanordnung, Abruftechniken etc.) auf simtliche
individuelle Korper auswirken kann®, vgl. Stefan Nowotny: ,Der erfasste Kérper. Gewalt
und biometrische Identifikation®, in: Harun Maye/Hans Rainer Sepp (Hg.): Phinomeno-
logie und Gewalt, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2005, S. 214-231, hier S. 227.

17 Valentin Groebner: ,Portrit, Passbild, Werbeplakat. Neue Identititen aus dem Mittelal-
ter", in: Merkur. Deutsche Zeitschrift fiir europdisches Denken 66 (2012) 6, S. 498-509, hier
S.500.

18 Sekula: ,Der Kérper und das Archiv® (Anm. 13), S. 271.

19 Kriminologie und Kriminalistik folgen unterschiedlichen Ansitzen, die einander jedoch
stets bediirfen: Ersterem liegt ein eher abstrakter, theoriegeleiteter Ansatz zugrunde, der
Ursachenforschung betreibt, der zweite ist konkreter und alltagspraktischer; in das Gebiet
falle die konkrete Privention, Bekimpfung und Aufklirung von Straftaten.

20 Peter Brooks: ,The Identity Paradigm", in: Helena Carvalhao Buescu/Jodo Ferreira Duar-
te (Hg.): Stories and Portraits of the Self, Amsterdam/New York: Rodopi 2007, S. 149-159,
hier S. 152 und Mona Kérte: ,Bewegliche Nasen. Das Riechorgan als corpus delicti®, in:
Michael Kohlstruck/Andreas Klarner (Hg.): Ausschluss und Feindschaft. Studien zu Antise-
mitismus und Rechtsextremismus, Berlin: Metropol 2011, S. 113-123.
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Individuum.?" In der selbstgewissen Rhetorik der Apologeten der Polizeifotografie
(ab 1840), der Begriinder der anthropometrischen Bertillonage (ab 1879) wie auch
der Daktyloskopie (ab Ende des 19. Jahrhunderts) heifit es, dass man auf der ganzen
Welt nicht zwei Menschen finde, die dieselbe, nun nach Ziffern zu bemessende
Ohrenlinge und Jochbeinbreite oder dieselben im Fingerabdruck erkennbaren
Papillarlinien aufwiesen.?? Dies klingt wie eine spite Replik auf Montaignes knappe
Sentenz zum Kern des Prozesses um Martin Guerre alias Arnaud du Tilh, das nim-
lich ,zwei Menschen Anspruch darauf machten, eine Person zu sein’.*®

Bei allem Optimismus einer sukzessiven Vervollkommnung der ,vormodernen'
Erkenntnismittel durch die Einfihrung neuer Techniken zur Personenidentifizie-
rung liegt die Crux aller Verfahren darin, dass Identifikation nur als Wiedererken-
nung moglich ist. Folglich bedarf es fir diese Wiedererkennung eines Registers,
einer Sammlung, eines ab 1841 auch eingefithrten mobilen Fahndungsalbums
oder einer Datenbank.?* Jemandes Identitit festzustellen, bedeutet in der Logik
der Pioniere der wissenschaftlichen Polizeiarbeit demnach Identifizierbarkeit und
meint die Feststellung von Kongruenz zwischen demjenigen, von dem ein Portrie-
bild hergestellt wurde, und demjenigen, der sein Portrit vorlegt, um sich auszu-
weisen. Der Begriff Identitit steht hier also fiir zweierlei: einerseits fiir ein mehr
oder minder diffuses, sich sowohl optisch wie narrativ herleitendes Konzept einer
Permanenz der Person, die von einem fiktiven Standpunkt ihrer Dauer betrachtet
wird, andererseits, im kriminalistischen Diskurs, fiir die ,,Echtheit* der Person.?
Diese Echtheit ldsst sich aber eben nur um den Preis ihrer symbolischen und iko-
nografischen Vervielfiltigung und im Abgleich feststellen. Das einmal fixierte
Ich-Gesicht bleibt damit naturgemifd nur vage mit der sich durch Raum und Zeit
bewegenden und verindernden Person verkoppelt, ist also immerzu von dem Hia-
tus zwischen der Person und ihrem Abbild umgeben. Daher garantiert das Pass-
bild, als ein Erbe des Polizeifotos gerade nicht Identitit, sondern die Moglichkei-
ten von Verstellung und Verwechselung.?®

Nach der in diesem Kapitel entwickelten Lesart sind es drei Aspekte, mit dem
das Verhiltnis von Gesichtszeichen, Bildgebung und Erkenntnis neu bestimmt wer-
den kann: Erkenntnistheoretisch ist es der reformulierte Grundsatz, dass sich die
Natur nicht wiederholt; fiir die Bildgebung zentral ist der Anspruch einer Zihmung
kontingenter Faktoren durch die Entscheidung fiir eine als kunstlos empfundene,

21 Ein synekdochisches Verfahren eigener Art bildete die in Frankreich erwogene Einfiih-
rung von ,,Geruchsabdriicken, im 20. Jahrhundert wird die Gangerkennung erwogen.

22 Zum biometrischen Versprechen vgl. die elegante und prizise Abhandlung von Milos Vec:
Die Spur des Titers. Methoden der Identifikation in der Kriminalistik (1879-1933), Ba-
den-Baden: Nomos 2002, S. 6G3ff.

23 de Montaigne: ,Von Hinkenden® (Anm. 2), S. 267.

24 Vec: ,Die Spur des Titers” (Anm. 22), S. 84.

25 Noch uniibertroffen in Hinblick auf den Begriff der Identitit als eines ,, Zauberworts:
Valentin Groebner: Der Schein der Person. Steckbrief, Ausweis und Kontrolle im Mittelalter,
Miinchen: Beck 2004, z.B. S. 20.

26 Groebner: ,Portrit, Passbild, Werbeplakat“ (Anm. 17), S. 507ff.
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denotative (vermeintlich eindeutige) visuelle Strukeur; fiir das ,,Gesichtszeichen®
schliefilich, hier verstanden als Kompositum, das bereits spezifische Tradierungen
des Gesichts als Artefakt mit aufruft, ist sein In-Erscheinung-treten in der Mini-
malform des Portrits mafigeblich, wobei sich die reduzierte, nahezu asketische
Form in einer charakteristischen Spannung zur etymologischen Wurzel des Begriffs
LPortrit” entfaltet. Denn gehen seine simtlich seit dem 13. Jahrhundert in Umlauf
befindlichen Varianten auf den Vorgang des ,protrahere’ zuriick, das aus dem Latei-
nischen stammend so viel wie das ,Hervor-zichen® des Wesentlichen aus der Person
meint und damit auf die Verbindung der Person mit ihrem Abbild zielt,”” so tritt in
der Identititsfotografie die im Wort ebenfalls aufscheinende Bedeutung des ,Her-
vorzerrens' hervor. Dabei wird dieser Vorgang sowohl auf die Aus- bzw. Blof3stel-
lung der Person mittels der optischen Prizision der Kamera, also auf das Bildformat
und seiner von Anbeginn mit Anspriichen wie Reproduktion und Detailgenauig-
keit verkniipften Ausrichtung des Gegenstandes, bezogen, als auch auf eine neue
Praxis des Umgangs mit Bildern und die Frage nach dem Recht am eigenen Bild.
Im Kern ist damit der durch den Wahrheitsapparat Kamera geleugnete Gestal-
tungswille der Aufnehmenden beriihre. Schliefllich kann sich das Hervorzichen
auch auf das dem Karteikasten entnommene fotografierte Gesicht und seinen
Abgleich mit dem des neu fotografierten Verdichtigen beziehen, das, um als end-
giiltiger fotografischer Beweis zu dienen, selbstverstindlich von weiteren Festlegun-
gen abhing, wie etwa vom symbolischen Raum der Schrift. Nicht zuletzt dieser aus
dem Wort ,,Portrit” destillierten Bedeutung des Hervorzerrens wegen, aber auch
wegen ihrer Funktion als anschauliche Erinnerungs- oder besser Fahndungshilfe
sowie ihrem Ausdrucksverlangen einer (hier: mala) fama, konnen die Identititsfoto-
grafie, in ihrer Ausprigung als polizeiliches Fahndungsfoto, und in einem letzten
Rekurs das Phantombild, als inkriminierte Doppelginger der bis dahin geltenden
Portrittradition gelten.

2. Erzwungene Bilder: Das Gesicht als Supplement des Tatorts

Die Geschichte des belasteten Gesichts(-Bildes) beginnt dort, wo die durch das
Polizeiwesen und die Organe von Kontrolle und Uberwachung subito in Dienst
genommene Fotografie gleichsam an die Stelle des Brandmals auf der Haut des
Delinquenten riickt. In Ablésung des in England erst 1834 abgeschafften Brand-
mals wird nun ein mechanisches Double erstellt und in mobile Verbrecheralben
sortiert. In unmittelbarem Reflex auf das der T4towierung analoge, aber als ,sau-
berer* geltende Verfahren zur Feststellung des Delinquenten preist Alphonse Ber-
tillon, Chef du Service d’Identification an der Pariser Polizeiprifektur, seinen Vor-
schlag zu einer vermeintlich totalen Erfassung als eine ,nicht entfernbare, ohne

27 Evi Zemanek: Das Gesicht im Gedicht. Studien zum poetischen Portrit, Koln u.a.: Bohlau
2010, S. 322.
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Folter zustande gekommene Markierung”.?® Seine vergleichsweise humane Metho-
de fuldt auf dem portrait parlé als einer verschriftlichten Personenbeschreibung,
der Fotografie und der Abnahme von nicht manipulierbaren Kérpermafien.

Mit dem mechanischen Verfahren der Fotografie, das die genaue Reproduktion
der physischen Erscheinung des Menschen in seinem Detailreichtum erlaubte und
deshalb fast umgehend in den Dienst der Polizei-, Justiz und zunehmend auch der
administrativen Arbeit gelangte, geht eine besondere Sensibilisierung fir den
Begriff von Ahnlichkeit einher. Ein Wettstreit zwischen den traditionellen Bild-
kiinsten (Malerei, Skulptur) und der Fotografie findet einen Reflex bereits in der
frithen Theoriegeschichte der Fotografie und wird in den kunsthistorischen Studi-
en zur Bedeutung des Portrits duflerst differenziert gefiihrt. Fiir eine Geschichte
belasteter Gesichtsbilder interessant ist insbesondere derjenige Moment innerhalb
des ausgefochtenen Paragone, der die Genres nach ihrem Vermégen unterschei-
det, die abgebildete Person lediglich zureichend zu identifizieren oder sie hinrei-
chend zu individualisieren.”” Auch ist die Frage von Belang, ob die Malerei oder
die Fotografie mehrere Ansichten der Person zu liefern vermag, eine Frage, auf die
die Identititsfotografie spitestens durch Alphonse Bertillons Formalisierung der
Aufnahmen ganz konkret reagiert: Um Fehlleistungen in der Wiedererkennung
zu minimieren, werden zum Ende des 19. Jahrhunderts buchstiblich zwei Ansich-
ten der Person, eine en face und eine im Profil, standardisiert®® (vgl. Abb. 4). Immer
deutlicher geraten die Anleihen an das Genre Portrit innerhalb der Identititsfoto-
grafie zugunsten einer rein denotativen Abbildung der Person in den Hintergrund.
Die innerbildliche Struktur des Gesichts formiert sich nun vorwiegend tiber die
pragmatischen Zwecke der Bildverwendung (durch Polizei und Administration),
wodurch das Gesicht zur bildlichen Spur eines Menschen in der Gewalt und Ver-
fiigbarkeit der Behorden wird. Das durch eine ,standardisierte Brennweite®, durch
eine ,gleichmiflige und gleichbleibende Beleuchtung“®' und den feststehenden
Abstand zwischen der Kamera und dem oft unfreiwilligen Modell eingefangene
und archivierte Gesicht bildet fortan das Kernstiick der Fahndungsarbeit. Im
Wort der ,,Gleichformigkeit® unter Einhaltung einer ,gleichmissigen Reduction®
fasst Bertillon jene Operationen zusammen, die die ,materielle Notwendigkeit*

28 Zit. n. Charlie Najman/Nicolas Tourliére: La police des images, Paris: Encre 1980, S. 10.

29 Ursula Schumacher-Hardt: Das Kiinstlerportrir im Expressionismus, Miinster: Lit 1996,
S. 25.

30 Zum Unverwechselbarkeitsanspruch des Profils und der wechselseitigen Korrektur siche
Alphonse Bertillon: Die gerichtliche Photographie. Mit einem Anhange iiber die anthropome-
trische Classifikation und Identificierung, Halle: Wilhelm Knapp 1895, S. 29 und Roland
Meyer: ,Detailfragen. Zur Lektiire erkennungsdienstlicher Bilder, in: Ingeborg Reichle/
Steffen Siegel/Achim Spelten (Hg.): Verwandte Bilder. Fragen der Bildwissenschaft, Berlin:
Kadmos 2007, S. 191-208, hier S. 200f. Die Entscheidung zu zwei Ansichten kehrt in den
facettierten, nunmehr jedoch in einem Bild prisenten Mehrfachansichten im Kubismus
und Surrealismus wieder.

31 Sekula: ,Der Kérper und das Archiv® (Anm. 13), S. 302.
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zur Vergleichung und Identifizierung” archivierter Gesichter bereitstellen.’”
Zusammen mit den narrativen Anteilen wie dem portrait parlé agiert das Gesicht
als ,biografische Maschine, konzipiert als ein vorziigliches Mittel ,,zur Feststel-
lung des Riickfalles, der notwendig die Identitit voraussetzt*.>’

Nicht nur ist mit dieser Arretierung und Archivierung von Gesichtern ihren
Referenten ,die Unterstellung des Fluchtversuchs praktisch schon eingeschrie-
ben“,** durch ihren formelhaften Aufbau und ihr Bildformat, kurz: Durch die
vorab avisierte standardisierte Vereinheitlichung der Wahrnehmungsbedingun-
gen dienen sich die Gesichter der Vorstellung von Ahnlichkeit gleichsam an. Das
archivierte Gesicht ist nun eines, das einerseits fir die abgebildete Person und
deren vergangene Taten haftet, zugleich hat es aber auch eine projektive Funktion,
die die Moglichkeit von Mehrfachtaten evoziert. Das Gesicht ist hier ein Supple-
ment zum Tatort, mit dem Spurensicherung betrieben und Verbrechensprognosen
erstellt werden. Man muss also nicht erst auf die , Mugshots* genannten Polizeifo-
tos warten, die in Amerika als Teil der Rechtspraxis unmittelbar nach der Fest-
nahme, aber vor der rechtskriftigen Verurteilung eines Verdichtigen veroffent-
licht werden, um zu verstehen, dass Bilder allein aufgrund ihrer Art der Darstellung
imstande sind, Urteile zu fillen. Denn die Identifikations-, Polizei- und Gerichts-
fotografie macht von Anbeginn deutlich, dass das Strafrecht ohne Bilder nicht
auskommt, auch wenn seinen biirokratisch-administrativen Organen traditionell
eine Bilderfeindlichkeit unterstellt wird.*

Ganz im Gegenteil kann die polizeiliche Ermittlungsarbeit in ihrem detektivi-
schen Bemiihen als ausgesprochen bildoptimistisch gelten, wofiir ihr extensiver
Umgang mit mobilen Gesichtsalben, vor allem aber ihre starke immanente Orien-
tierung an den im 18. Jahrhundert typischen Ausformungen von Anthropologie
und Physiognomie und dem dort entwickelten exemplarischen Kérper- und Ge-
sichtswissen die Gewihr bildet. Denn es ist gerade die diskursive ,Kopplung von
Anthropologie, Physiognomie und Kriminologie®,*® die das Gesicht im Riickgriff
auf iltere Physiognomie-Bestinde von Aristoteles iiber Girolamo Cardano und
Charles Le Brun zu Cesare Lombroso zum Kristallisationspunkt des Wissens um
die Disposition der Person erklirt. Eine Matrix hierfiir bildete die Charakterkun-

32 Bertillon: Die gerichtliche Photographie (Anm. 30), S. 3 und 63. Bertillon verspricht hier
im Ubrigen, den Leser durch ein nach seinen Prinzipien eingerichtetes, gerichtliches Ate-
lier zu fithren (S. 4).

33 Sekula: ,,Der Korper und das Archiv® (Anm. 13), S. 298.

34 Peter Richter: ,Abgeschossen. Selfie, Mugshot, Revenge Porn®: Neue digitale Bilderfor-
men revolutionieren die ,executio in effigie®, jene Strafe am Bildnis, mit der schon im
Mittelalter die Stinder und Schuldigen vor aller Augen geichtet wurden, in: Siiddeutsche
Zeitung 2./3. November 2013, Nr. 253, S. 12.

35 Cornelia Vismann: ,Vorwort", in: Jean-Baptiste Joly/Cornelia Vismann/Thomas Weitin
(Hg.): Bildregime des Rechts, Stuttgart: Edition Solitude 2007, S. 10-14, hier S. 10f.

36 Hania Siebenpfeiffer: ,,, Kriminelle Kérper® — Zeichen und Verbrechen bei Lavater, Lom-
broso und Kafka®, in: Jean-Baptiste Joly/Cornelia Vismann/Thomas Weitin (Hg.): Bildre-
gime des Rechts, Stuttgart: Edition Solitude 2007, S. 109-148, hier S. 134.
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de Johann Caspar Lavaters,” die er insbesondere an Richter und ,Verhorer* adres-
sierte. Seine aktualisierte Lehre von der Physiognomik versprach eine streng wis-
senschaftliche Entzifferung der ,willkiihrliche[n] Natursprache im Antlitze®,*
was bedeutete, aus dem Studium des Gesichts ez face und im Profil vergangene
oder gar kiinftige Verbrechen herauszulesen. Dem Physiognomen komme es dabei
zu, ,die Kenntnisse des Verhilcnisses des Auflern mit dem Innern; der sichtbaren
Oberfliche mit dem unsichtbaren Inhalt [...] zu erforschen®.?? Neben einer Gesichts-
semiotik, die auf einer Innen-AufSen-Referenz beruhte, etablierte die Lavater’sche
Physiognomik eine serielle Abbildtechnik, fiir die er den Schattenriss und die Sil-
houette bevorzugte. Damit traf er eine Entscheidung zur Vereinfachung des kom-
plexen Gesichtsgefiiges im Sinne einer Auslese kontingenter und pathognomischer
Anteile. ,Denn in einem Schattenrisse ist nur Eine Linie; keine Bewegung, kein
Licht, keine Farbe, keine Hohe und Tiefe [...]“.4? Lavaters physiognomisches Para-
digma leitet sich also aus der Reduktion auf die ,Grinzlinie“! ab. Genauer wird
hier eine Anschauungsweise erprobt, die um der Klarheit der cinen Linie, der
Pointierung der mafigeblichen und dauerhaften Strukturen von Stirn, Nase und
Kinn willen eine Bildaskese pflegt. Insofern kann Lavaters Lehre, zumindest in
ihrem Plidoyer zur Vereinfachung des Gesichts auf eine irreduzible Linie, als Pro-
pideutik der mitunter radikalen synekdochischen Verfahren der Identifikation
gelten, sei es mit Blick auf Alphonse Bertillons Auffassung des Gesichts als sta-
tistische Grofle oder als geometrisches Schema, sei es in Hinsicht auf die u.a.
vom Statistiker und Kartografen Francis Galton erfundene Dakreyloskopie, die ,in
der geringsten Spur der taktilen Prisenz des Kérpers® den Schliissel zur Identitit
fand.*?

Lavaters Gebot der Reduktion steht dem von Francis Galton ebenfalls erfunde-
nen Kompositverfahren (1878) allerdings entgegen, weil dessen physiognomische
Versuchsanordnungen zum ,kriminellen Typus®, zum Aufweis ,der Korrelation
von duflerlicher Erscheinung und geistigen Eigenschaften geradezu als Gesiches-
verdichtung beschrieben werden muss: Galton nahm auf einer einzigen Platte
mehrere fotografische Portrits mit einem Bruchteil der tiblichen Belichtungszeit

37 Johann Caspar Lavater: ,Ein Wort an Fiirsten, Richter, Verhorer, in: ders.: Physiognomi-
sche Fragmente, zur Beforderung der MenschenkenntnifS und Menschenliebe, Bd. 1, Winter-
thur: bey Weidmanns Erben und Reich 1775-1778, S. 474f., hier S. 475.

38 Johann Caspar Lavater: ,Vorrede®, in: ders.: Physiognomische Fragmente, zur Beforderung
der Menschenkenninif§ und Menschenliebe, Bd. 1, Winterthur: bey Weidmanns Erben und
Reich 1775-1778, o.S.

39 Johann Caspar Lavater: ,Von der Physiognomik®, in: ders.: Physiognomische Fragmente,
zur Beforderung der Menschenkenntnif§ und Menschenliebe, Bd. 1, Winterthur: bey Weid-
manns Erben und Reich, 1775-1778, S. 13ff., hier S. 13.

40 Johann Caspar Lavater: ,Uber Schattenrisse®, in: ders.: Physiognomische Fragmente, zur
Beforderung der MenschenkenntnifS und Menschenliebe, Bd. 2, Winterthur: bey Weid-
manns Erben und Reich 1775-1778, S. 90-93, hier S. 90.

41 Ebd.

42 Sekula: ,,Der Kérper und das Archiv® (Anm. 13), S. 307.
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nacheinander auf, um in der Unterbelichtung der Aufnahmen die Unterschiede
zum Verschwinden zu bringen, die Gemeinsamkeiten jedoch in Erscheinung tre-
ten zu lassen. Ziel dieser iibereinander geblendeten Fotografien war eine ,bildge-
wordene Statistik®, die den mathematisch exakten Durchschnitt der Gesichter
errechnet.®’ Resultat dieser Verdichtung ohne bestimmbaren Referenten ist wie-
derum eine Vereinfachung; die Produktion eines Typus durch Schichtung, die
eine ,figurative Wahrscheinlichkeit® der ,Facies“ im Sinne eines cinzigen Aus-
drucks des Gesichts erlaubte.**

In der von Lavater inthronisierten Silhouette hingegen wird die Profillinie mit-
hilfe eines Silhouettierstuhls® oder anderer das Verfahren rationalisierender Gerite
ohne jede Verzerrung wiedergegeben, womit sie den ,,exakten Verlauf [der Profil-
linie, MK] mit all seinen messbaren, Strecken, Winkeln, Proportionen® wieder-
gibt.* An dieser Entscheidung zur Reduktion und Auslese kontingenter Anteile
partizipiert auch die Kriminalistik. Durch seine bis dato variierenden Zuschrei-
bungen einer zwischen Innen und Aufien vermittelnden Instanz wird das Gesicht
zu einer Art Emblem fiir das kriminalistische Interesse an sichtbaren Spuren, die
Riickschliisse auf (noch) Unsichtbares zulassen. Konnte das menschliche Gesicht
am Ausgang des 18. Jahrhunderts — wohl in Anlehnung an die durch den Natur-
forscher Georges-Louis Leclerc de Buffon geprigte Auffassung des Gesiches als zab-
lean vivant — als ,[d]ie unterhaltendste Fliche auf der Erde” gelten,47 so prisentiert
es seine (repressive) fotografische Erfassung nun als Resultat eines Filterungspro-
zesses alles Zufilligen zugunsten erkennungstauglicher Actribute. Derart gefiltert
ist an ihm nichts mehr unterhaltsam.

43 Zu Galtons Verfahren und seinen Implikationen siche Roland Meyer: ,Kartographien der
Ahnlichkeit. Francis Galtons Kompositphotographien®, in: Inge Hinterwaldner/Markus
Buschhaus (Hg.): The Picture’s Image. Wissenschaftliche Visualisierung als Komposit, Miin-
chen: Fink 2006, S. 160-179, hier S. 161f.

44 Zum Ausdruck Facies in diesem Verstindnis vgl. Didi-Huberman: Die Erfindung der Hys-
terie (Anm. 12), S. 60: , Facies bedeutet zugleich die eigenartige Miene eines Gesichts, die
Besonderheit seines Ausdrucks — und auch die Garrung, vielmehr die Arz, unter welcher
dieser Ausdruck subsumiert werden muf3.”

45 Die von Lavater in seinen Physiognomischen Fragmenten (2. Buch, 1776) abgebildete Hilfe
wurde aufgegriffen und durch weitere Versuche, den Schattenriss mit einer mechanischen
Verkleinerung durch den Pantografen und den Kupferstich zur Portritherstellung zu nut-
zen, erganzt.

46 Meyer: ,Kartographien der Ahnlichkeit (Anm. 43), S. 166.

47 Georg Christoph Lichtenberg: ,Sudelbiicher (Heft F 88), in: Schriften und Briefe. Bd. 1,
hg. v. Wolfgang Promies, Miinchen: Hanser 1968, S. 473. Diesem Aphorismus folgt: ,,Ich
frage alle Physiognomen, ob sie nicht einmal aus den Gesichtern auf Vornamen geschlos-
sen, Caspar ist in manchen Gegenden ein Schimpfwort. Zickwolf erriet einmal, daf§ ein
Mensch Caspar hieff.“ Ebd. Zu Buffons Bezeichnung des menschlichen Gesichts als le-
bendes Bild, das die Seele gestaltet hat, vgl. Georges Louis Leclerc de Buffon: ,Histoire de
I'Homme/De I'age viril®, in: ders.: Oeuvres Complétes de Buffon, avec les suppléments,
Bd. 4, Paris: Pourrat Freres 1835, S. 89.
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Durch die passgerechte Zentrierung seines unendlichen Potenzials in eine end-
liche Form und durch die Uberfiihrung fazialer ,Eigenschaften’ in ,Kennzeichen'
kann das aufgenommene Gesicht als ebenso belastetes wie belastendes Bild gelten.
In der erfiillten Minimalform einer Bildkomposition ist es ein inkriminierter
Begleiter bzw. Doppelginger des Portrits. Sucht man nach Vorldufern fiir diese
Minimalform einer Bildkomposition zur Visualisierung von Verbrechern, genauer
nach dem Beginn ,infamer Bildpraktiken“,48 so stofst man auf die frithneuzeitli-
che Praxis bildlicher Schmihungen als einer auf die Zerstérung von Reputation
zielenden Strafe am Bildnis. Hier gilt es jedoch, wie Sigrid Weigel gezeigt hat, his-
torisch genau zu unterscheiden, denn Schand- und Schmihbilder waren anders als
die fotografische Erfassung nicht ,auf Bildnisihnlichkeit und Wiedererkennbar-
keit der dargestellten Person aus, sondern galten als Angriff auf die Ehre des
Abgebildeten im Sinne ,aggressiver Wunschphantasien“.*’ Sie folgen also einem
anderen Konzept der Reprisentation und erfiillen durch die Praxis einer stellver-
tretenden Strafe am Bildnis eine rechtsgeschichtlich klar umrissene Funktion.
Heutigen Mugshots vergleichbarer sind Portrits nach Art des Kindermorders
Hanns von Berstatt (1540), die nicht wie die Schand- und Schmihbilder eine
abwesende Person vertreten, sondern nach der Gefangennahme oder Hinrichtung
des Titers angefertigt und verbreitet wurden (Abb. 3 und 4). Portrits wie dieses,
das als eines der ersten Verbrecherbildnisse der Kunstgeschichte gelten kann, sind
nicht nur ,,der Beweis des erfolgreichen Griffs der Obrigkeit nach dem Kérper des
Gesuchten,*® ihre Form ,bildet ein Kontinuum in der Geschichte der Fahn-
dungsbilder bis in die biometrischen Passphotos hinein“>! In der Art und Weise,
wie hier das Gesicht des Verurteilten oder bereits Hingerichteten dem Blick der
Offentlichkeit bzw. der Rechtsordnung unter den Bedingungen auch des Rechts-
verlusts des Dargestellten am eigenen Bild ausgeliefert wird,’* liegt eine uniiber-
sehbare Ahnlichkeit zu den Mugshots. Die Allianz von Aus- und Blof3stellen wird
Bestandteil des Bildakts. Auf dem Portrit des Anonymus meidet der ausgestellte
Titer die Blickkonfrontation; in den Mugshots hingegen ist der Blick meist ein
gerichteter, der deshalb auf weitere, eher verdeckt wirkende Anleihen verweist.

Denn die fiir die Definition eines Polizeibilds wesentliche Orientierung am
Frontalbild einer Person macht durch ihren Zwangscharakter vergessen, dass es
sich bei der Frontalansicht um eine christliche Hoheitsformel, um eine Figuration
des Heiligen handelt. Diese Hoheitsformel ist allerdings bereits eine Adaption aus

48 Sigrid Weigel: Grammatologie der Bilder, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2015, S. 222.

49 Zu Schandbildern und der stellvertretenden Attacke des Gegners im Bild vgl. ebd.,
S. 258-267, hier S. 259.

50 Groebner: Der Schein der Person (Anm. 25), S. 66f.

51 Weigel: Grammatologie der Bilder (Anm. 48), S. 114f.

52 Vgl. Heike Schlie: ,,,In maesta‘ or ,sem graga?‘ Aspects of the Frontal View in Early Mo-
dern Portraiture®, in: Mona Kérte/Ruben Rebmann/Judith Elisabeth Weiss/Stefan Wep-
pelmann (Hg.): Inventing Faces. Rhetorics of Portraiture between Renaissance and Moder-
nism, Berlin: Deutscher Kunstverlag 2013, S. 99-122. Zu dem Themenkomplex auch
Horst Bredekamp: Theorie des Bildakts, Berlin: Suhrkamp 2010, S. 202ff.
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Abb. 3: Anonym, Der Kindsmarder
Hans von Berstatt (1540)

der Antike, die in Mittelalter und Frither Neuzeit dazu fithren sollte,”® dass sich
der Beschauer in einer Mischung aus Unbehagen und Ehrfurcht dem Blick des
Reprisentierten ausgesetzt sicht. Von dieser Umwidmung, die die Hoheitsformel
erfahrt, profitiert schlieflich auch manches aus Polizeibildern und Mugshots
blickende Gesicht: Einerseits ist es ein zur Schau gestelltes, den Blicken des
Betrachters ausgesetztes und bereits vorverurteiltes, andererseits kann es auch auf
Konfrontation gehen, in dem es das Verhilenis umkehrt und nach Art eines
Abwehrzaubers nun den Betrachter zu fixieren oder gar zu taxieren scheint.

Ein Indiz dieser Umwidmung findet sich auch in der Tatsache der Proliferation
dieser Bildstrategie: Die in der frithen Neuzeit fiir die Ausnahme reservierte Bild-
formel’* wird in den GOer Jahren des 19. Jahrhunderts in den polizeilichen Auf-
nahmen zur Regel und als Bildprogramm der Person im 20. und 21. Jahrhundert

53 Weigel: Grammarologie der Bilder (Anm. 48), S. 114. Weigel bezeichnet das en face als
Bildformel, in der ,dem Gesicht genau dieser menschliche Zug entzogen ist. Das En-fa-
ce-Bildnis erscheint so als Bildformel sowohl fiir das zbermenschliche als auch das un-
menschliche Gesicht.”

54 Heike Schlie schliefdt aus der Seltenheit der Frontalansicht in der Frithen Neuzeit, dass
man ihr semantische oder wirkungsisthetische Eigenschaften zugesprochen hat, die nur
in Ausnahmefillen abgerufen wurden. Ihr zufolge kommt die Frontalansicht in gemalten
Portrits so selten vor, dass man im Fall ihrer Verwendung grundsitzlich davon ausgehen
muss, dass sie besonderen semantischen Gehalt hat — eine Annahme, die fiir die Dreivier-
telansicht im Einzelfall so nicht gelten kann. Schlie: ,,,In maesta® or ,sem graga?* (Anm.

52), S. 99f.
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Abb. 4: Al Capone, Polizeifoto (1939)

erst recht konventionalisiert. Begiinstigt wird dies noch durch den Effeke, dass
sich archivierte en face-Fotografien besser fiir die detektivische Suche nach Ver-
dichtigen in den Straflen der Grofstidte eignen. Schon nach kurzer Zeit aber
wird das Prinzip Archiv von seinem Gegenstand eingeholt, denn die Unmenge
archivierter Gesichter bildet nun genau jene Uniibersichtlichkeit ab, der man
durch standardisierte physiognomische Erfassung, Sammlung und Archivierung
der Bilder von Titern und Verdichtigen beizukommen versuchte. Von dieser
Riickkopplung bleiben auch die Supplemente des Archivs wie das Verbrecheral-
bum und das Leporello nicht verschont, denn sie sind zwar anders als das Archiv
der Polizeibehdrde portabel, durch ihren wachsenden Umfang jedoch immer
unhandlicher. Statt also mittels des Archivs der Gesichter Herr zu werden, bildet
das Archiv ein Analogon zu den Gesichtern en masse und stellc das von Edgar
Allan Poe in seiner Erzahlung Man of the Crowd (1840) den Straflen von London
bescheinigte ., tumultuous sea of human heads* gewissermaflen nach.” In dieser

55 Edgar Allan Poe: ,Man of the Crowd", in: ders.: The Collected Tales and Poems of Edgar
Allan Poe, Hertfordshire: Wordsworth Editions Limited 2004, S. 207-213, hier S. 208.
Poes Erzihlung verhandelt die Feinabstimmungen in der Wahrnehmung von Gesichtern.
Anders als gemeinhin angenommen, verleiht hier die Masse dem Menschen erst ein Ge-
sicht. Es schilt sich aufgrund seiner ,,absolute idiosyncrasy of its expression” aus der Men-
ge, weshalb der Ich-Erzihler ihm eine Nacht und einen Tag lang wie unter Zwang folgt,
bis er es schlieflich an die Menge verliert. Atemlos muss er feststellen, dass dieses eine
Gesicht das des Massenmenschen ist, es lisst sich nur in der Menge lesen. Poe spielt hier
mit der Idee der Formung von Physiognomie durch die Masse, die Unverwechselbarkeit
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Erzihlung kann sich das einzelne, durchaus idiosynkratische Gesicht nicht dauer-
haft dem Strom der Gesichter erwehren, weshalb Unverwechselbarkeit fortwih-
rend behauptet und dann wieder durchgestrichen wird.

Restimierend ldsst sich an der Stelle festhalten, dass sich das forografierte Gesiche
im Modus einer Uberwindung des individuellen Gesichts prisentiert, die der
Sehnsucht der Beamten nach einer prizisen und gleichzeitig mechanischen Wie-
dergabe von Gesichtern entspricht. Indem die Fotografie gleich im Anschluss ihrer
Erfindung als Perfektionierung des Augenscheins begriifit wurde,’® wurde sie aus
dem Kontext kreativer Bilderzeugung, ,,der optischen Tduschungen, ja der Schau-
stellerei herausgeldst und als technisch-objektives Aufzeichnungsinstrument etab-
liert“’” Sie versteht sich zumindest programmatisch als Medium mit einem Inte-
resse an der reinen Oberfliche des Gesichts im Sinne einer Reduktion auf die
blof8e Sichtbarkeit durch das interesselose Auge der Kamera.”® In der Anfangseu-
phorie fehlen reflexive Einsichten nach Art eines ,Fotografierens als Definieren®
noch ginzlich.”” Auch von Roland Barthes’ Thanatografie, genauer der Rede von
der Fotografie als einer Technik der Mumifizierung, war man noch weit entfernt.
Doch kénnen die Einsichten in die Effekte der Fotografie im Allgemeinen, die
Barthes im historischen Abstand zur Erfindung und Praxis der Fotografie in La
chambre claire konturiert, fir die Gebrauchsfotografie im Besonderen gelten: Er
bezeichnete den auf die kalte Fliche des Papiers gebannten Menschen als ,,la Mort
en personne®, riickt das Fotografieren in die Nihe einer Exekution und befestigt
diese Nihe durch die im Wort erinnerte Wurzel des Spektakels und seiner Verbin-
dung zum Totenkult.®® Das Foto beglaubige, weil der Abgebildete abwesend, seine
Abbildung aber anwesend sei, (nur) die gewesene Prisenz; sie ist folglich nur die

annulliert, damit sich — scheinbar paradox — auf dem Gesicht wie auf einer Bithne singuli-
re faziale Muster der Masse abbilden kénnen.

56 Cornelia Vismann: ,Bildregime des Rechts — Rechtsregime des Bildes®, in: Jean-Baptiste
Joly/Cornelia Vismann/Thomas Weitin (Hg.): Bildregime des Rechts, Stuttgart: Edition
Solitude 2007, S. 15-32, hier S. 19.

57 Annette Tietenberg: ,Ein Bild sagt mehr als tausend Worte. Vom Verbrecheralbum zum
maschinenlesbaren Personalausweis®, in: Ausst. Kat. Thoughts. New York 1996. Videoins-
tallation von York der Kndfel, Nationalgalerie im Hamburger Bahnhof und Heidelberger
Kunstverein, Heidelberg: Heidelberger Kunstverein 1997, S. 26-31, hier S. 27.

58 Die Fotografie affirmierend spricht George B. Shaw 1902 davon, dass die Kamera ,keine
Auffassung, nur eine Linse und einen Verschluss“ habe, sie zugleich aber, weil losgelost
von der plumpen Tyrannei der Hand, weniger mechanisch sei. Vgl. George Bernard Shaw:
»,Das Unmechanische der Fotografie*, in: Wolfgang Kemp/Hubertus von Amelunxen
(Hg.): Theorie der Fotografie. I-IV. 1839-1995, Miinchen: Schirmer Mosel 2006, S. 225—
229, hier S. 225.

59 Susanne Regener: Forografische Erfassung. Zur Geschichte medialer Konstruktionen des Kri-
minellen, Miinchen: Fink 1999, S. 16.

60 Roland Barthes: La chambre claire. Note sur la photographie, Paris: Gallimard 1980, S. 31.
Zum Komplex Fotografie, Spektakel und Totenkult vgl. S. 22f,, zu dem der Nihe einer
Mechanik des Fotografierens zur Exekution vgl. S. 32: ,[...] ce qui est lié¢ au déclic de I'ob-
jectif, au glissement métallique des plaques (lorsque I'appareil en comporte encore).”
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Spur der Person und mithin trotz klarer oder ephemerer Ahnlichkeitsbeziehung
nicht in der Lage, die Identitit oder das Wesen einer Person abzubilden.

Um sie in Prozesse der Beweisfithrung und Spurensicherung einzubinden, wur-
den Gesicht und Koérper aufgrund der langen Belichtungszeiten stillgestellt bzw.
festgebunden — gleich einem magischen Akt, der den Bann tiber die Fliichtigkeit
der Physiognomie und die Verinderbarkeit des Auf8eren einer Person spricht. Nicht
obschon, sondern weil die Polizei- und Identititsfotografie im Versuch, den Men-
schen auf das ,,Substrat seiner physischen Merkmale® festzulegen, eine Lieferantin
von ,,Bildern wider Willen® war und der Affekt vor der Linse seine Spur auf Ge-
sicht, Mimik und Haltung im Bild hinterlisst,” setzen Begriffe wie ,Indiz“ und
»Protokoll“ der Tat neben ihren buchstiblichen uns bekannten auch metapho-
rische Bedeutungen frei. In meiner Lesart weisen diese beiden, hier bewusst ausge-
wihlten Worte — Indiz und Protokoll — auf ein Spannungsfeld hin, in dem sich
sowohl vergehendes wie entstehendes Gesichts- und Personenwissen begegnen:
Wihrend Indiz auf ein zukiinftiges indexikalisches Wissen hindeutet, das den
Menschen anhand seiner Spuren, durch seinen Gang oder (genetischen) Fingerab-
druck erkennt, haftet am Wort Protokoll eine physiognomisch-narrative Innen-Au-
flen-Referenz, die sich als ,,Binarismus von Oberfliche und Tiefe, Teil und Gan-
zem“? in der Charakterkunde Lavaters und in der Kriminalanthropologie nach
Art ,photographischer Protokolle” von Kriminellen und Geisteskranken dar-
stelle.® Durch diese Verschrinkung wird das Gesicht im Medium der Identititsfo-
tografie zu einer Indizienlandschaft, da es ungeachtet seiner innerbildlichen Korre-
spondenz zu Genres wie der Portritmalerei seiner Verwendung als Gebrauchs-,
genauer als Pass- und Fahndungsbild untergeordnet wird. Allein schon durch sein
Umfeld steht das Gesichtsbild in einem engen Verweisungsverhiltnis zu den offen-
bar notwendig narrativen, genauer wortlichen Anteilen der Beschreibung einer Per-
son, das im folgenden Abschnitt behandelt wird.

3. Das Passbild als Nicht-Ich: fiktive und fiktionale Anteile

Mit den hier exponierten Begriffen Indiz und Protokoll sind ein Paradigma und
ein Modus ,sauberen’ Erfassens umrissen. Beide sind auch auf die Auswertung von
Bildern beziehbar und umgeben fortan die optische Signatur des Menschen.
Zugleich betonen diese Worte den artefaktischen Charakter des Gesichts, dem zu
seiner Ermichtigung als Ebenbild auf Papier zahlreiche Ubersetzungsleistungen,
Bearbeitungen und Modifikationen vorausgehen und auch nachfolgen. Der Begriff
des Protokolls steht hier fiir die vielen Parallelverfahren, die das belastete Bild

61 Regener: Forografische Erfassung (Anm. 59), S. 16.

62 Detra Loffler: , Fluchtlinien des ,Gesichts'. Krisensymptome facialer Semantik*, in: dies./
Leander Scholz (Hg.): Das Gesicht ist eine starke Organisation, Kéln: DuMont 2004,
S. 322-342, hier S. 340.

63 Zum Stichwort der photographischen Protokolle vgl. Didi-Huberman: Die Erfindung der
Hysterie (Anm. 12), S. 68.
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bestitigen und erginzen, kurz es als Teil eines Wahrheits- und Beglaubigungsap-
parats begleiten und fiir die enge Bindung des erkennungsdienstlichen Bildnistyps
an das Medium der Schrift sorgen. Dabei muss der Pass als unhintergehbares
biirokratisches Aufschreibesystem des Menschen gelten. Denn Pisse oder allge-
meiner formuliert Identititsausweise sind biirokratische Minimalerzihlungen der
Person, die durch ihre descriptio und narratio zu den seit dem Mittelalter verbiirg-
ten ,Wahrheitstechniken des papierenen Beweises“ geh6ren und den Inhaber oder
seine Inhaberin (erst) als Person ausweisen. Valentin Groebner liefert hierfiir eine
prizise, weil auf schierer Materialitit beruhende, Definition der Person: , Eine Per-
son ist ein Ausweis plus ein interner behordlicher Ausweis tiber den ausgestellten
Ausweis, also eine Kanzleikopie oder ein Registereintragg.“64

Zu dieser descriptio und narratio als giiltigen Bestandteilen des Passes gesellt
sich erst mit Ausbruch des Ersten Weltkriegs und der Einfithrung einer Passpflicht
die abgestempelte ,,Photographie des Paflinhabers“.®> Seitdem liefern — iiber alle
Verinderlichkeiten und immanenten Verschiebungen in der internen Auswahl der
Daten und dem Bildformular des Passbilds hinweg — das Bild, der Name und die
Personenbeschreibung den Ausweis personaler Identitit, welche die Person schlief3-
lich mit ihrer Signatur verbiirgt. Wihrend das beglaubigende Wechselverhiltnis
von Gesichtsbild und kurzem Merkmalskatalog im Verein mit der Unterschrift im
Passwesen einer immanenten Logik folgt, hilft es nach auflen die Liicke zu kaschie-
ren, die zwischen der Person und seiner papiernen Reprisentation besteht: Denn
der Pass muss ,,als Urkunde seine eigene Echtheit aus sich selbst heraus (also ohne
Riickgriff auf andere Papiere) im Wortsinn wahr-schein-lich machen®.*® Die im
Pass aufgebotene Verschrinkung neuer und alter Aufschreibetechniken sowie der
immanente Verweisungscharakter dieser Techniken autorisiert ihn zum Biirgen
seiner selbst sowie zum Zustindigen all jener Mafinahmen, die das Wortfeld mit
seinen Prifixen, dem Be-, Aus-, Nach- und Ver-weisen, begleiten. Als Kontrollin-
strument, Mittel der Disziplinierung und Instrument auch der ,inneren Sicher-
heit* spiegeln sich in ihm die Auffassungen von Staatlichkeit, moderner Verfas-

64 Groebner: Der Schein der Person (Anm. 25), S. 168.

65 Reichs-Gesetzblatt, 1914, Nr. 115, S. 521f. Verordnung, betreffend anderweitige Regelung
der Pafipflicht, vom 16. Dezember 1914.

66 Valentin Groebner: ,Der Schein der Person. Bescheinigung und Evidenz®, in: Hans Bel-
ting/Martin Schulz (Hg.): Quel corps? Eine Frage der Reprisentation, Paderborn: Fink
2002, S. 309-323, hier S. 318. Groebner zieht neben einer kurzen Erlduterung der Bedeu-
tungsverdnderung des Worts ,,schein (von ,klar®, ,offenbar® hin zu , Trug®, ,, Simulation®)
cine historische Linie von den Steckbriefen zu den frithen passports, die man als Suche
nach einem giiltigen Ort fiir Personeninformation werten kann: ,Personalpapiere sind
deshalb gezwungen, die Richtigkeit ihres Inhalts mit semiotischen Geltungscodes — Stem-
peln, Siegeln, Personenbeschreibungen als verdoppelten Kérperprisenzen — zu garantie-
ren. Die Angaben aus den Steckbriefen wanderten dabei im Lauf der Neuzeit auf die Aus-
weisdokumente.”
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sung und personlicher Identitit.®” Sein Zustand, die Zahl seiner Stempel und
seine Ablauffrist diktieren dem Besitzer, wo es hingehen kann und wo nicht, wo
er womoglich zum Grenzverletzer, Flichtling und Unerwiinschten wird. Durch
die jahrhundertelange Praxis des Zertifizierens in Gestalt papierener Autoritit
wird auch und gerade derjenige, der keinen Pass hat, von ihm bestimm.®®

Der erst zu Beginn des Ersten Weltkriegs,*” also mit Blick auf die Erfindung der
Fotografie vergleichsweise spit erfolgten Einbindung des Gesichtsbilds in den Aus-
weis gingen Aushandlungsprozesse auf verschiedenen Ebenen voraus. Neben den
fur die visuelle Signatur des Menschen wesentlichen und bereits angesprochenen
biometrischen Techniken und erkennungsdienstlichen Normierungen des 19. Jahr-
hunderts, sei hier deshalb an weniger gut recherchierte Diskussionen erinnert, die
die Frage nach Reprisentationsformen des Kérpers und der Person als Konkur-
renzverhilenis zwischen faktualen und fiktionalen Erzihlungen der Person formu-
lieren: In einem Abschnitt aus der Geschichte der alten und neuen Litteratur (1812)
bezieht sich der Literaturhistoriker Friedrich Schlegel polemisch auf ein von Johann
Gottlieb Fichte in seiner Grundlage des Naturrechts (1796) formuliertes Ansinnen
zum Passwesen: Wihrend Fichte dort gleichsam prognostizierte, dass jeder Biirger,
um von Polizeibeamten eindeutig ,als diese oder jene Person® identifizierbar zu
sein, stindig einen Pass bei sich zu tragen habe, der eine genaue Personenbeschrei-
bung und ein wohlgetroffenes Portrit enthalten solle, ,da die blof§ wortlichen
Beschreibungen einer Person immer zweideutig bleiben [...]*° erkennt Schlegel in
Fichtes Vorschlag die Bedrohung einer Omniprisenz faktualer Erzihlungen der
Person, die weniger die Person an sich, wohl aber die dezidiert literarischen Erzih-
lungen tiber diese zu verdringen wiinsche. Denn der Roman beispielsweise schopfe
seine Stoffe in der Regel aus dem Polizeiwidrigen, und der Pass nihme ihm ange-
sichts der ,ausfiihrlichen Biografic® der Person, von der er erzihlt, jede Wahrt-

67 Vgl. hierzu Thomas Claes: Passkontrolle! Eine kritische Geschichte des sich Ausweisens und
Erkanntwerdens, Berlin: Vergangenheitsverlag 2010, S. 11f.

68 Eine radikale und darin seltene Verkehrung angesichts der chronischen Papierlosigkeit
von Fliichtlingen legt Anna Seghers mit ihrer Erzihlung Reise ins Elfte Reich (1939) vor.
Das als Elftes Reich titulierte Land ist eine einzige Negation geltender Normen und lisst
entsprechend nur Paflose ein, wihrend jene mit ,rechtsgiiltigen Pissen und mit Empfeh-
lungsbriefen von Ministern und von Professoren auslindischer Universititen abgewiesen
und ihnen die Pisse und Biirgschaften hinterher geschmissen werden. Vgl. Anna Seghers:
»Reise ins Elfte Reich®, in: dies.: Reise ins Elfte Reich. Erzihlungen 1934—1946, Berlin:
Aufbau 1994, S. 76-90, hier S. 77f.

69 Der Erste Weltkrieg bildet europaweit eine Zisur sowohl fiir den Zwang zum Ausweis,
zum Pass und zu neu geschaffenen Identititskarten als auch fiir seinen Aufbau. Den
schriftlichen Angaben wurde zwar kein Fingerabdruck, aber ein verbindliches Bild hinzu-
gefiigt. Vgl. Groebner: Der Schein der Person (Anm. 25), S. 167 und Valentin Groebner:
Ich-Plakate. Eine Geschichte des Gesichts als Aufmerksamkeitsmaschine, Frankfurt a. M.: Fi-
scher 2015, S. 96f.

70 Johann Gottlieb Fichte: ,Grundlage des Naturrechts® in: ders.: Werke. Auswahl in sechs
Binden, Bd. 2 Schriften von 1796-1798, Leipzig: Felix Meiner [0.].], S. 1-389, hier S. 299.
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scheinlichkeit.”" Schlegel befiirchtet also, wenn auch mit einem Augenzwinkern,
dass der Pass, weil er eine kleine wenn auch amtliche Erzihlung des Menschen dar-
stellt, den Roman bzw. poetische Personenbeschreibungen obsolet mache.

Diese Spannung zwischen einer amtlichen und einer poetischen Erzihlung des
Menschen formulieren Autorinnen und Autoren des 20. Jahrhunderts weiter aus
und schreiben die These von der Zweideutigkeit einer ,,bloff wortlichen Beschrei-
bungen einer Person® im Gegenzug zu einem ,wohlgetroffenen” und damit schein-
bar verlisslichen Passportrit fort. Denn vor dem Hintergrund der im Zuge der
beiden Weltkriege greifenden Zisuren, genauer den immer rigideren Mafinahmen
wie Passbildpflicht ab 1914 und Kennkartenzwang ab 1938,7* im Verlauf territori-
aler Verschiebungen und Neuverhandlungen von Staatsgrenzen und der Realitit
von Massenmigration, tritt der Hiatus von fiktionalem und fakctualem Erzihlen
als Gegensatz von ,Papieren und Biografien, von Name und Ich®, von Passbild
und Ahnlichkeit, von ,biirokratischer Topik und Erzihlung“’? nur umso schirfer
hervor. Dadurch, dass der Pass nun neben einer Vorder- und Riickseite ein zu
bearbeitendes Innenleben und durch das hinzutretende Gesichtsbild auch einen
visuellen Ausdruck der Person, eine Art Ebenbild auf Papier, erhilt, kann er in der
Reflexion auf den Abstand zwischen Portritiertem und Portrit anders als bisher
manipuliert werden.

Auf der Folie zeithistorischer Zisuren haben so unterschiedliche Autorinnen
und Autoren wie Joseph Roth, Erich Maria Remarque und Herta Miiller eine
negative Poetik des Passes entwickelt, um ihn dariiber in den Stand eines zu bear-
beitenden Artefakts zu versetzen. In einem kleinen Exkurs soll hier nachvollzogen
werden, wie sich Roth, Remarque und Miiller gleichsam durch seinen Aufbau und
seine Seiten lesen und dem Pass und dem Passbild die Funktion einer Beglaubi-
gung aberkennen, indem sie diese zerlegen, verindern und beschneiden. Ob die
genannten Autoren eine Zeit der Verfolgung und Ermordung und eine Verschie-
bung von Landstrichen und Staatsgrenzen im Umfeld des Ersten und Zweiten
Weltkriegs schildern oder, wie Herta Miiller in ihrem 1989, also im Jahr der revo-
lutiondren Verinderungen in Mittel- und Osteuropa, erschienenen Roman Reisen-
de auf einem Bein, von den Jahre zuriickliegenden behérdlichen Vorbereitungen
einer Ausreise aus Ruminien erzihlt, immer sind der Pass und das Passbild ebenso
sehr Metonymie der Person wie technisches Artefakt. In unterschiedlicher Inten-
sitit werden Entstehung und Zusammenwirken der zertifizierenden Mafinahmen,
das sind Ikon, descriptio und narratio, aufeinander bezogen und deren Manipula-
tion als Ausdruck der stetigen Anreicherung seiner Wirkkraft entfaltet.

71 Zu dem Komplex siche Thomas Rahn: ,Aufhalter des Vagabunden: Der Verkehr und die
Papiere bei Joseph Roth®, in: Hans Richard Brittnacher/Magnus Klaue (Hg.): Unterwegs.
Zur Poetik des Vagabundentums im 20. Jahrhundert, Koln u.a.: Bohlau 2008, S. 109-125,
hier S. 114f.

72 Claes: Passkontrolle! (Anm. 67), S. 69.

73 Rahn: Aufhalter des Vagabunden (Anm. 71), S. 115.
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Die ab 1910 entstandenen Feuilletons des in Galizien geborenen Joseph Roth,
der von sich sagt, dass er seinen dsterreichischen Pass einer ,fantastischen Erzih-
lung” iiber sich verdanke,” sind reich an Figuren, denen ihr papierenes Doppel
fehlt. Dabei wird die Fiille an heterogenen Griinden fiir ein solches Fehlen an die
von Groebner beschriebene Geburt der Papiere aus sich selbst heraus gekoppelt,
genauer an die Selbstbeziiglichkeit des Aufschreibesystems Pass, durch die not-
wendig Aporien produziert werden. Beschrieben wird diese sich gleichsam gegen
den Triger wendende, immanente Selbstreferentialitit in der in Abwandlungen
wiederkehrenden Redewendung des Kampfes ,,gegen die Papiere, um die Papie-
re“”> Dabei lisst Roth meist offen, ob der Singular in seiner Betonung des einzi-
gen, notwendigen, giiltigen und womoglich nicht zu ersetzenden Papiers gefihrli-
cher ist oder der Plural, in dem mit der Mehrzahl an Papieren die vielfiltigen
Méglichkeiten ihres Fehlens mitlaufen. In dem kurzen Prosatext Die Kugel am
Bein (1919), der im Ubrigen ihnlich wie Natalie Zemon Davis und Herta Miiller
das Bein nicht im Titel fithre, aber im Text selbst mit seiner Metaphorik spielt,
nennt Roth das Papier diejenige Materie, die stirker als alles Eisen, das im Krieg
verschossen wurde, unser Zeitalter beherrsche.”® In seiner lakonisch mit Papier
iiberschriebenen Miniatur heifit es, dies weiter ausfiithrend:

Eine Welt aus Papier ist entstanden. Eine Welt aus Personal- und Kulturdokumenten,
deren Gebiet sich von der Musterungskund- bis zur Abreisend-Machung erstrecke
und simtliche Vergewaltigungsarten der Sprache und Menschlichkeit umfaf3t [...].
Ewig, ewig ist der Kreislauf des Papiers. Ein papierener circulus vitiosus, in dem du
dich mitdrehst, ratlos, ohnmichtig, selbst ein Fetzen Papier, nicht Fleisch und Blut
mehr, sondern eine Legitimation, ein Pafi, ein Meldezettel ... 77

Als zu beschreibende oder zu druckende Fliche beziehen sich das Papier und die
Papiere in der einmal prizisen und dann wieder nebulésen Verwendung der Fest-
legung auf einen Zweck, seine Materialitdt ist tiickisch und simuliert mitunter
eine Schwiche, die ihm so ganz und gar nicht zukommt. Denn als ein ,,Medium
der Speicherung und Zirkulation von Schrift, Bild und Zahl* erweist sich Papier
gerade durch seinen multiplen Einsatz als ,ein vielgestaltiger Proteus®.”®

Eine der Figuren ohne papierenes Doppel ist Imre Ziska, der aus Preffburg
stammt, (einer Stadt also, die nach dem Ersten Weltkrieg an die Tschechoslowakei

74 Vgl. Eva Raffel: Vertraute Fremde. Das istliche Judentum im Werk von Joseph Roth und Ar-
nold Zweig, Tiibingen: Narr 2002, S. 35.

75 Joseph Roth: ,,Juden auf Wanderschaft®, in: Joseph Roth Werke 2. Das journalistische Werk
1924-1928, hg. v. Klaus Westermann, Kéln: Kiepenheuer & Witsch 1989, S. 827-891,
hier S. 883ff. und an anderen Stellen seiner journalistischen Arbeiten jener Zeit.

76 Joseph Roth: ,Die Kugel am Bein®, in: Joseph Roth Werke 1. Das journalistische Werk 1915-
1923, hg. v. Klaus Westermann, Koln: Kiepenheuer & Witsch 1989, S. 145-148, hier
S. 146.

77 Joseph Roth: ,Papier, in: Joseph Roth Werke 1. Das journalistische Werk 1915-1923, hg. v.
Klaus Westermann, Kéln: Kiepenheuer & Witsch 1989, S. 159-160, hier S. 159f.

78 Lothar Miiller: Weiffe Magie. Die Epoche des Papiers, Miinchen: Hanser 2012, S. 13 und 19.
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fiel), und der sein Leben lang in einer ruminischen Stadt (ausgerechnet!) als Notar
tdtig war, also kraft seines Amtes anderen Menschen ihre Existenz, ihre Geburt,
ihren Tod und ihren letzten Willen bescheinigte. In dem kurzen, mit Die Heim-
kehr des Imre Ziska betitelten Text (1922) heifit es hierzu: , Er gehorte zur Behorde.
Er war selbst Behorde, seine Unterschrift hatte eine bezahlte Geltung. Seine
schreibende Hand hing sozusagen am Arm des Gesetzes.“”? Als ,korpergeworde-
ne Auswirkung® dieses Gesetzes wird er mit einem Mal, weil er ,keine staatlich
beglaubigte Heimat“ hat, zu einem ,Notar ohne Dokumente®. Ein Opfer der Auf-
teilung Osterreich-Ungarns und der Bildung der Nachfolgestaaten, wird ihm die
tschechoslowakische Staatsbiirgerschaft nicht anerkannt und auch die ungarische
verweigert: ,Imre Ziska teilte®, so heif3t es,

das Schicksal Homers in einem umgekehrten Sinne. Zwischen den Grenzen hing
Imre Ziskas dokumentarisches Ich in der Luft und zappelte mit den heimatswehen
Beinen. Korperlich war der Notar vorhanden, staatsbiirgerlich existierte er nicht.
[...] Er atmete, aff und trank, also war er. Er dachte sogar und lebte also, auch im
philosophischen Sinne. Aber er bekam keinen Paf$. Und also lebte er nicht. Da ging
Imre Ziska in ein PrefSburger Hotelzimmer und erhingte sich. Er schritt tiber die
einzige Grenze, an der vermutlich kein Paf§ verlangt wird.®

Roth reagiert hier zum einen auf die Aufhebung des passlosen Reisens im Zuge
des Ersten Weltkriegs,®' der mit der Entstehung der Nationalstaaten ganze Gebie-
te von der Landkarte strich und mithin unzihlige papierlose Existenzen ohne
Heimatland und Staatsbiirgerschaft produzierte. Zum anderen bezieht er sich mit
der Wortfolge ,ungiiltiger Notar® auf den Umstand eines amtlichen Nichtvorhan-
denseins bei faktischer Existenz, der besagt, dass diejenigen, die keine Dokumen-
te besitzen, nicht echt, also Fiktion sind. In deutlichen Worten wird Hannah
Arendt diese aus ,der gesamten Familie der Nationen® und damit aus allen staats-
biirgerlichen Beziigen Hinausgestofenen als auf8erhalb des Gesetzes stehende und
auf ihr blofles Leben reduzierte Fliichtlinge beschreiben.®” Thre Ausfithrungen

79 Joseph Roth: ,Die Heimkehr des Imre Ziska®, in: Joseph Roth Werke 1. Das journalistische
Werk 1915-1923, hg. v. Klaus Westermann, Kéln: Kiepenheuer & Witsch 1989, S. 778(f.,
hier S. 778.

80 Ebd., S. 779.

81 Einer durch die Aufhebung des strengen Passzwangs und relativer Reisefreiheit seit 1857
innerhalb der europiischen Staatenwelt geprigten Zeit folgt 1914 die Aufhebung des pass-
losen Reisens. Erst das Schengener Abkommen von 1985 kniipft an die liberale Tradition
passloser Grenziiberschreitung an und stellt einen Status wieder her, der in grofen Teilen
Europas schon einmal erreicht worden war. Beim strengen Passzwang blieb es seit dem
Ersten und iiber den Zweiten Weltkrieg hinaus, vgl. dazu Hannelore Burger: ,,PersonSein.
Paff und ,Identitit’ in der dsterreichischen Monarchie®, in: Wolfgang Miiller-Funk/Peter
Plener/Clemens Ruthner (Hg.): Kakanien Revisited. Das Eigene und das Fremde (in) der js-
terreichisch-ungarischen Monarchie, Tiibingen/Basel: Francke 2002, S. 6373, hier S. 73.

82 Hannah Arendt: ,Der Niedergang des Nationalstaates und das Ende der Menschenrech-
te*, in: dies.: Elemente und Urspriinge totaler Herrschaft, Bd. 2 Imperialismus, Frankfurt
a.M. u.a.: Ullstein 1975, S. 220-268, hier S. 256f.
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zum ,, Niedergang des Nationalstaates und das Ende der Menschenrechte® griin-
den auf der Tatsache des Ausschlusses einer Unzahl europiischer Menschen, die
durch die nationalstaatliche Lebensform und die politischen Ereignisse im Zuge
des Ersten Weltkriegs in ein ,Niemandsland“ ohne Recht und Gesetz verwiesen
wurde.® Denn anders als Minderheiten, die immerhin aus juristischer Sicht einem
staatlichen Organismus angehérten, gab es keine international anerkannte Rege-
lung fiir Staatenlose, die sich in einer ,,Situation absoluter Recht- und Schutzlosig-
keit“ befanden.®* Weil sie juristisch gesehen keine Personen mehr sind und ihnen
ihre amtliche Referenz fehlt, konnen sie nach Roth nur mehr in der Erzihlung
Anderer leben, die ihre gewesene Existenz bezeugen. In nuce geht Roth all jenen
Verwechselungen und sprachlichen Verschiebungen nach, die entstehen, wenn
man das Prinzip der Geltung eines die Person beweisenden Papiers buchstiblich
auf die leibhaftige Person selbst Gibertrigt wie im Falle des ,ungiiltigen Notars®.
Wihrend der Notar ohne Pass nur mehr ein tiberfliissiger Korper ist, der mit dem
Tod die unsichere Erde gegen die nun ,,sichere Ungewissheit des Jenseits tauscht,®
geht der Ich-Erzihler in Joseph Roths wohl bekanntestem Passtext, in Die Kugel
am Bein, in seinem papierenen Doppel auf: , Ich bin nichts anderes als Paflbesitzer,
vom Paf} besessener Staatsbiirger”.*® Und mehr als das verleiht er in dem gezielten
Doppelsinn des vom Pass Besessenen der Frage nach dem Verhiltnis der Person zu
ihren dinglichen, ikonischen und symbolischen Reprisentationen eine Brisanz,
die den Pass in das Bedeutungsgefiige einer Handlungsmacht von Dingen ein-
flicht. Der Pass steht hier in einem aktiven, wenn niche gar aggressiven Verhilenis
zu seinem Triger, indem er ihn okkupiert, heimsucht, besetzt. Er mache seinen
Besitzer zu seinem Doppelginger, ist aber allen zertifizierenden MafSnahmen zum
Trotz nicht in der Lage ihn zu authentifizieren: ,Der Paf§ beweist nicht, daf§ ich —
ich bin. Er beweist, dafl ich irgend ein Ich bin [...].“%” heifdt es weiter, wodurch
Roth die von Groebner beschriebene Liicke zwischen Papier und Person, die allen
Formen des Zertifizierens seit dem Mittelalter anhaftet, mit Erfahrungswissen
auffiille.

Diese papierenen Machinationen im Blick, reagiert Roth kurz nach dem Ende
des Ersten Weltkriegs nicht nur auf die historische Tatsache der (Wieder-)Einfiih-
rung der Passpflicht. Aus psychologischer Sicht verweist er zudem auf all jene Nie-
dertrichtigkeiten, die das Grenzgeschehen mit all seinen Symbolisierungen vor
allem gegen staatenlose Einwanderer aus Russland und aus den verschiedenen Tei-
len der alten &sterreichisch-ungarischen Monarchie unterhilt. Dariiber hinaus
ruft er iiber fiterarische Verfahren, nimlich durch Verkettungen von Wortfeldern
aus dem Bildbereich Gefingnis — wie etwa ,,Pass und Zelle®, Kugel und Bein —

83 Ebd., S. 223.

84 Ebd.

85 Roth: ,Die Heimkehr* (Anm. 79), S. 779f.

86 Roth: ,Die Kugel am Bein“ (Anm. 76), S. 146.
87 Ebd., S. 147.
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Signalwérter des kriminalistischen Diskurses auf,®® die den Pass in einen erken-
nungsdienstlichen Zusammenhang riicken und an die Verzweigung polizeilicher
und amtlich-biirokratischer Aufschreibetechniken erinnern. Roth ist ein Spezia-
list fir Pdsse und ihre Modalititen der ,Vidierung®.

In Die Kugel am Bein beurteilt er das Gesichesbild im Pass als Relikt des 19. Jahr-
hunderts, das aus , Tradition und Bequemlichkeit“ der viel verldsslicheren Legiti-
mation durch den Fingerabdruck keinen Platz macht.*” Das Passbild verdankt
sich einem (auch gegenwirtig ungebrochenen) Bildoptimismus und stiftet die
Verbindung von Verbrecher- und Identititsfotografie, deren Zugriff sich Roths
Ich-Erzihler jedoch verweigert. So heif§t es: ,,Ich lehne mich auf. Ich will mir mei-
ne Vergangenheit nicht vidieren lassen. Meine Physiognomie gehort ganz mir.
Gott hat sie mir geschenkt. Wie kommt man dazu, das Ebenbild Gottes durch
einen Kautschukstempel zu verunzieren?*”° Und weiter heifit es:

Die Behérde, eine Institution zur Verbreitung von Wirrnis und Schikane, will wis-
sen, wer ich bin. Ich striube mich dagegen. Alles in mir, was wert ist, Ebenbild Got-
tes zu heiflen, lehnt sich gegen die Zumutung auf: alle Zufilligkeiten meiner Ver-
gangenheit in der Brusttasche zu fihren. Ich bin ich. Unabhingig von Vaterstadt,
Zustindigkeitsort, Aufenthalt. Nicht, was mich von den anderen unterscheidet,
darf ich mit mir fithren, sondern was mich ihnen gleichmacht.”!

Hiermit werden die amtlichen Zeichen der Identitit zuriickgewiesen und mit der
selbstbestimmten Geste, gerade keine festgelegte Identitit zu haben, beantwortet.
Insofern ist es konsequent, dass in Roths Passgeschichten eine Zeit nicht nur vor
der Passpflicht, sondern auch vor der Einbindung des Portrits in Praktiken der
Authentifizierung herbeigewiinscht wird und seine Figuren auf den Notstand des
Ausweisens mit einer absurden Verdopplung und Vervielfachung von Pissen
reagieren: Manche der Texte Roths erzihlen von Hochstaplern, Schmugglern und
politischen Abenteurern, die tiber fiinf, zehn oder zwanzig falsche Pisse, also iiber
einen ganzen Satz papierener Doppel verfiigen, die fiir sie die volle personliche
Freiheit bedeuten.’?

Anders wird dies in Erich Maria Remarques Roman Die Nacht von Lissabon
(1962) verhandelt. Dort ist der Pass zwar auch ein papierener Doppelginger des
Menschen, auf seinen Seiten tobt jedoch ein gleichsam mit dem Zweiten Welt-
krieg parallel laufender Kampf um das Abbild. Genauer gesagt, wird das Passbild
zu der undichten Stelle, von der aus es die personale Identitit tiber den falschen
Pass abzusichern gilt. Der Roman setzt ein mit der Notlage deutscher Emigranten

88 Zu den Reaktionen Roths auf unterschiedlichen Ebenen vgl. die klugen Ausfithrungen
von Rahn: ,Aufhalter des Vagabunden® (Anm. 71).

89 Roth: ,,Die Kugel am Bein“ (Anm. 76), S. 146.

90 Ebd., S. 147.

91 Ebd.

92 Vgl. hierzu Telse Hartmann: Kultur und Identitit. Szenarien der Deplatzierung im Werk Jo-
seph Roths, Tiibingen/Basel: Francke 2006, S. 46. Roth: ,Die Kugel am Bein“ (Anm. 76),
S. 148.
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im Jahr 1942, die als politisch Verfolgte zumeist ohne oder mit falschen Papieren
tiber Frankreich und Spanien nach Lissabon und von dort nach Amerika zu flie-
hen versuchen. Dabei hat der Krieg das Berufsbild des ,,Pafidoktors* geschaffen,”
der die kontingente Relation von Pass und Besitzer mit den Zeichen von Evidenz
versicht. Genauer , korrigiert” der Pafldoktor die Pisse,’® indem er sie seinen neuen
Besitzern anpasst. Denn der Pass ist in den Augen des Rahmenerzihlers nur ,ein
Stiick Papier. Keine Magie“”” und steht also in einer sehr transparenten und daher
ablésbaren Verbindung zu seinem Besitzer.

Im Mittelpunkt des Romans steht ein dsterreichischer Pass, ausgestellt auf den
Namen ,Josef Schwarz®, der insgesamt vier verschiedenen Personen im Roman als
Identititsausweis gilt. Von Person zu Person bleiben der Eigenname in seiner denota-
tiven Funktion sowie das Geburtsdatum erhalten, weshalb die Fliichtlinge diese Per-
sonalien einiiben miissen, um sich im Schlaf oder unter Folter nicht selbst zu verra-
ten. Dies entspricht der Logik des Romans, der die Wege der Fliichtlinge in ihrer
Gleichformigkeit beschreibt, ihren Erzihlungen eine Redundanz unterlegt, und sie
auf diese Weise gleichsam in einer Identitit zusammenfithre.”® Der Pass gehort
zunichst einem sterreichischen Fliichtling, der ihn 1939 zusammen mit einem
Anzug und wertvollen Bildern einem Fliichtling aus Deutschland vermacht. Dieser
(zweite) Flichtling gibt den Pass 1942 an einen weiteren deutschen Fliichtling ab, der
ihn schlieflich kurz nach Ende des Krieges einem sowjetrussischen Fliichtling
schenkt. Der zweite Fliichtling tritt in der Erzdhlung als Binnenerzihler auf, und
der dritte Passtriger fungiert als Rahmenerzihler, der die Geschichte zu erzihlen
beginnt. Und hier deutet sich an, was der Roman als sein eigentliches Interesse am
Pass formuliert: Der Pass hat seinen Preis oder besser: wird er gegen eine andere,
wertvolle und weitreichendere Form des Bezeugens getauscht, indem er in die Hinde
desjenigen gerit, der bereit ist, sich die Geschichte des Fliichtlings in all ihren Wen-
dungen anzuhéren und das Erbe dieser Geschichten anzutreten. Denn die Ubergabe
des Passes fillt mit der (physischen) Ausloschung der Person zusammen, wodurch
bestimmte Eigenschaften und Interessen auf den jeweils nichsten Triger des Passes
tibergehen. Dadurch unterliegt dem Pass ein transitorisches Moment; in dem Doku-
ment nicht verzeichnete Eigenschaften gehen gleichsam durch die biirokratische,
papierene Form des Ich hindurch und affizieren seinen neuen Triger.

Eine der Gelingensbedingungen dieses transformatorischen Akts liegt im Aus-
tausch bzw. Angriff auf das Passfoto, das gleich mehreren Menschen angeglichen
werden muss und das Verhiltnis von Ur- und Abbild mit in Bewegung versetzt.
Mit der materiellen Bearbeitung von Pass und Passbild durch den ,Pafdoktor”

93 Erich Maria Remarque: Die Nacht von Lissabon (1962), Koln: Kiepenheuer & Witsch
1998, S. 20.

94 Ebd., S. 307.

95 Ebd., S. 159.

96 Vgl. die schénen Ausfithrungen von Charlton Payne, denen ich hier folge: , Der Pass zwi-
schen Dingwanderung und Identititsiibertragung in Remarques ,Die Nacht von Lissa-
bon‘“, in: Doerte Bischoff/Joachim Schlor (Hg.): Dinge des Exils. Exilforschung. Ein Inter-
nationales Jahrbuch 31 (2013), S. 343-354.
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feile dieser nimlich auch am Begriff der Identitdt. Der Umgang mit dem Passbild
bei Roth und Remarque macht deutlich, dass vor allem das Gesicht wesentlich an
der Konstruktion des Passes auf eine ,unverwechselbare Differenz” hin beteiligt
ist, die es genau zu unterminieren gilt.”” Entsprechend wird die Arbeit am Passge-
sicht um der Erkennung und Identifikation willen bei Remarque als ein Kopfen,
ein Weg- und Ausschneiden von Gesichtern exerziert. Dies gleicht einem Akt der
Ausloschung des Bildnisses, wenn der zweite Schwarz, um die Grenze von Frank-
reich nach Spanien zu passieren, den Pass seines Schwagers verwendet, nachdem
dieser als hoher Gestapobeamter maltritiert wurde: ,Ich habe ihm einfach den
Kopf abgeschnitten®,”® sagt der Passdoktor, der bislang nur Emigrantenpisse
gefilscht hat. Im Falle des Gestapomanns aber schneidet er Kopf und Hals aus,
legt dessen Uniform auf das Foto des neuen Passbesitzers und fotografiert die
Montage ab. Den Rest der Fotografie zerreif$t der neue Besitzer und streut die klei-
nen Teile nach Art einer damnatio memoriae ins Wasser.

Herta Miillers 1989 verdffentlichter Roman Reisende auf einem Bein spielt auf
Gleisen, Bahndimmen, in U-Bahnen, auf Bahnsteigen und, weil Platz im Gistehaus
fiir Aussiedler fehlt, im Asylantenheim in der Flottenstrale. Ahnlich den Figuren
Joseph Roths hadert ihre Protagonistin am relativen Beginn mit dem Passbild als der
fir den Pass unabdingbaren visuellen Signatur. Das Buch, dessen erzihlee Zeit die
Zeitspanne zwischen dem Warten auf den Pass zur Ausreise aus Ruminien und der
Aushindigung der neuen Einbiirgerungsurkunde in Deutschland umfasst, beginnt
mit den Vorbereitungen zur Beantragung eines Passes, deren Vorgaben die Protago-
nistin torpediert bzw. zu einer Frage des Rechts auf das eigene Bild und seine Dar-
stellung ausweitet. Denn sie weigert sich, ein brauchbares Passbild abzuliefern:

Sie haben die Augen geschlossen, hatte der Photograph gesagt. Sie schauen so ernst,
denken Sie an etwas Schénes.

Ich kann nich, hatte Irene gesagt, ich will auch nicht.

Er hatte geknipst.

Sie pressen die Lippen zusammen.

Irene hatte die Lippen zusammengeprefit, um die Augen nicht zu schliefen.

Wenn Sie sich sehen wiirden, hatte er gesagt, wiirden Sie lacheln.

Er hatte geknipst.

Wenn Sie wiifSten, wie es hinter meinen Augen aussieht.

Irene hatte den Satz nicht zu Ende gesagt. Hatte den Satz auch nicht zu Ende
gedacht.

Sie kénnen die Augen 6ffnen. Was hinter den Augen ist, sicht man nicht. Bei mir
nicht. Wollen Sie, daf$ man das sieht. [...]

Ich wiirde Sie gerne mit geschlossenen Augen photographieren. Er hatte geknipst.
Das niitzt nichts: Sie wollen Paflbilder. Und das Paflamt nimmt die Photos mit
geschlossenen Augen nicht an. [...]

Er hatte geknipst.

97 Aleida Assmann: ,Identitit und Authentizitit in Shakespeares Hamlet, in: Peter von
Moos (Hg.): Unverwechselbarkeit, Koln: Béhlau 2004, S. 411-427, hier S. 411.
98 Remarque: Die Nacht von Lissabon (Anm. 93), S. 291.
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Dann hatte Irene Lust gehabt, die Palphotos in den Regen zu halten, und hatte es
nicht getan. War unters Dach vor den ersten Hauseingang gegangen. Hatte ein Pho-
to aus dem Umschlag genommen und es angeschaut.

Eine bekannte Person, doch nicht wie sie selbst. Und da, worauf es ankam, worauf
es Irene ankam, an den Augen, dem Mund, und da, an der Rinne zwischen Nase
und Mund, war eine fremde Person gewesen. Eine fremde Person hatte sich einge-
schlichen in Irenes Gesicht.””

Nicht nur erinnert dieses Moment der Unverfligbarkeit angesichts einer instituti-
onalisierten Prozedur an die mit Regener beschriebene Identititsfotografie als Lie-
ferantin von ,Bildern wider Willen®, auch erscheint das Passgesicht auf der histo-
rischen Folie der ruminischen Diktatur als die bildliche Spur eines Korpers im
Griff der Obrigkeit. Dabei visualisiert die Frontalansicht diese Verfiigung tiber
den Kérper in totum, zugleich zeigt das Foto nur eine Ansicht der Person und
kann die Effekte von Differenzen und Spaltungen nicht abbilden, weshalb Irene
von der fremden Person spricht, die sich in ihr Gesicht geschlichen habe. An ande-
rer Stelle, in ihren mit Der Teufel sitzt im Spiegel betitelten Poetik-Vorlesungen,
heifit es: ,,Sind es Photos mit dem eigenen Gesiche, sehen wir darauf selten so aus,
wie wir sein wollen. Wir sind so, als wiren wir verscheucht, Gesichtsteile stimmen
nur auf sich selbst bezogen. Doch das ganze Gesiche ist wie in Eile zusammenge-
huscht. Ein Photo mit dem eigenen Gesicht ist wie eine fremde Hand im ecigenen
Gesicht.“ '°° Das Gesicht ist eine Art Zusammenstof3 von Einzelheiten, dem die
Stillstellung im Bild nicht gerecht wird. Zugleich formiert sich in der Identititsfo-
tografie, genauer in ihrem geregelten Bildformular ein Blickregime, durch das der
Akt der geschlossenen Augen als Abkehr vom Auge der Macht verstehbar wird.
Denn der eigensinnige oder verweigerte Blick bildet einen Widerpart zur Sichtbar-
keit der Diktatur in Form des Bildnisses Nicolae Ceausescus, das im banatschwi-
bischen Dorf allgegenwirtig ist.'""

Fiir Miillers Prosa wie auch fiir ihre das Detail isolierenden Text-Bild-Collagen
gilt, dass sie mit dem Wort des Passes die erkennungsdienstliche Behandlung der
Person aufruft, diese dann aber durchstreicht, indem sie Wahrnehmungsangebote
macht, ,die aus widerstindigen Bildriumen, aber auch aus dem Spielen mit der
Schrift als Material“ entstehen.!?? Thre Technik des Collagierens von Zeitungsfo-
tos beschreibt die Erzihlerin im Ubrigen in Reisende auf einem Bein als eine Tech-
nik des Suchens und Vergleichens, bis zwei Fotos wie von selbst als Gegensitze zu
einem einzigen fremden Gebilde“ zusammenfinden. ' In der fiir Reisende auf
einem Bein charakteristischen Mischung poetischer und dem Verhor dhnelnder
Schreibweisen ist die biirokratische narratio der Person samt optischer Zeichen

99 Herta Miiller: Reisende auf einem Bein (1989), Miinchen: Hanser 2010, S. 17f.
100 Herta Miiller: Der Teufel sitzt im Spiegel. Wie Wahrnehmung sich erfindet, Berlin: Rotbuch
1991, S. 29f. Besonders aufschlussreich ist der Abschnitt ,, Texte iiber Augen und Sinne®.
101 Paola Bozzi: Der fremde Blick. Zum Werk Herta Miillers, Wiirzburg: Kénigshausen &
Neumann 2005, S. 131.
102 Ebd., S. 143.
103 Miiller: Reisende auf einem Bein (Anm. 99), S. 50.
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von Identitit jedoch keineswegs cindeutig auf die Logik einer Reduktion der Per-
son im Sinne einiger weniger Merkmale bzw. einer entkérperlichten Datenverar-
beitung zu bezichen, wie die Szene einer Kontrolle im Zug zeigt:

Der Kontrolleur 8ffnete die Tiir des Abteils. Der jiingere der beiden Midnner nahm
unaufgefordert seine Fahrkarte und seinen Ausweis aus der Rocktasche.

Der Kontrolleur lochte die Fahrkarte der drei Frauen und die Fahrkarte des ilteren
Mannes.

Der jiingere Mann schaute sein Photo in seinem Ausweis lange an. Las den Namen
seiner Eltern, seines Geburtsorts und das Datum, an dem er geboren war.

Der Kontrolleur streckte die Hand nach seiner Fahrkarte aus. Der Mann hatte noch
nicht zu Ende gelesen. Als der Kontrolleur die Fahrkarte aus seiner Hand zog,
erschrak er.

Der Ausweis fiel zu Boden. Der Blick des Mannes war so verstort, als habe der
Mann beim Lesen in seinem Ausweis zum ersten Mal begriffen, wie lange er schon
lebte.

Als der Kontrolleur die Tiir des Abreils geschlossen hatte, war die Unruhe des Man-
nes so grofs, daf er, als sei er mitten im Gesprich, mit dem dlteren Mann zu reden
anfing. Er redete so vertieft in das, was er sagte, daf$ sein ganzer Korper in die Sitze
eingeschlossen war. Er kam mit dem Atmen nicht nach. Er verschluckee sich, daf§
ihm Trinen iibers Gesicht liefen. Er wartete nicht auf Zustimmung oder Wider-
spruch.

Er sprach den Namen seines Vaters und den Namen seiner Mutter aus, als hitte das,
was in seinem Ausweis stand, ihn gezwungen, sein ganzes Leben zu erzihlen.!%4

Vielmehr zeigt sich der junge Mann in die amtliche Erziahlung seiner selbst ver-
tieft. Das im Papierheft entdeckte Foto und die Namen erzwingen eine Lebenser-
zihlung, die das Fragmentarische in das Konzept eines ,Ganzen® tiberfiihrt. Das
(poetische) Erzihlen beginnt dort, wo die Aussagen zur juristischen Identitit der
Person an diese selbst adressiert werden.

Im Fokus der Literatur auf die historisch variablen, visuellen und materiellen
Standards der Person und ihrer Erkennung, im Fokus des Zusammenwirkens von
visuellem Medium und schriftlicher Erzihlung der Person zeigt sich also, wie grof§
die (durchaus produktive) Liicke zwischen der Person und den Papieren tatsich-
lich ist. Was Historiker des Passes Jahrzehnte spiter an Einsichten entwickeln,
nimmt Joseph Roth 1929 in seinem Text Fiir die Staatenlosen vorweg: ,[E]s ist
bekannt, daf$ ein Dokument nur entstehen kann auf Grund eines anderen, bereits
vorhandenen — und dafl die Entstechung des aller-aller-ersten Dokuments ein eige-
nes Kapitel der Schépfungsgeschichte beanspruchen wiirde.“!> Roths Folie fiir
diese Einsicht ist der Nansen-Pass, der als einziges Personaldokument keines ande-
ren Dokuments bedarf, um ausgestellt zu werden.

104 Ebd., S. 144f.

105 Joseph Roth: ,Fiir die Staatenlosen®, in: joseph Roth Werke 3. Das journalistische Werk
1929-1939, hg. v. Klaus Westermann, Koln: Kiepenheuer & Witsch 1989, S. 132-136,
hier S. 135.
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Diesen Exkurs resiimierend lisst sich sagen, dass Pisse im Universum Roths,
Remarques und Miillers portable Kurzerzihlungen des Menschen darstellen, die
einerseits als Medien der Kontrolle und Disziplinierung gelten kdnnen, zugleich
aber als Instrumente zu deren Unterwanderung wirksam werden. Entsprechend
entwickeln insbesondere die Texte von Joseph Roth und Herta Miiller ihre Argu-
mente auf listige Weise aus dem Dokument selbst heraus, genauer gehen diese
selbst biirokratisch vor, wenn sie den Pass auch angesichts der vielen Passlosen auf
die Autorisierung seiner Gestalt hin befragen, ihn gleichsam auf seine validieren-
den Bestandteile und Formatierungen hin gegenlesen. Passbild, Signalement und
Stempel bzw. Ikon, descriptio und narratio bilden zwar angesichts des seit dem
Beginn des Passwesens uniiberwindbaren Hiatus von Person und papierenem
Doppel ein per se durchlissiges Symbolgefiige; in einer von Massenmigration
geprigten, mobil gewordenen Welt wird dieses jedoch aus politischen und Uber-
lebensgriinden noch pordser und auf radikalere Weise unabhingig von seinem
Referenten. Wihrend Roths Miniaturen voll subversiver Ausweispraktiken ste-
cken, die doch nicht so zahlreich sind, dass sie jedem einzelnen der lebenden Kor-
per ohne Legitimation zu einer auch amtlichen Existenz verhelfen konnen und
diese daher lediglich durch die Aufzihlung ihres Namens, Berufs und Todes
bezeugt werden, greift bei Remarque mit dem Wort der Passkorrektur ein alterna-
tiver Wahrheitsapparat, der insinuiert, dass es in menschenunwiirdigen Systemen
eine gerechte Umverteilung von Passbesitzern und Passlosen gibt. Das Papier ist
hier ohne jede magische Autoritit und wird zur Manipulation und Filschung frei-
gegeben. Nicht Manipulation und Korrektur, sondern die Aufkiindigung eines
Visualisierungsvertrags ist fiir Herta Miillers Umgang mit den Vorbereitungen zu
einem Pass zentral. Dabei interessiert sie weniger das Papierene, wohl aber spielen
die zur Identifikation notwendigen Standardisierungen und Normierungen des
Pass- und Fahndungsfotos eine Rolle.

4. Konzentration, Reduktion, Bildaskese: Das biometrische Passbild

Es ist diese eigentiimliche Crux des mit fiktiven und fiktionalen Anteilen durch-
setzten Faktualen, die dazu fiihrt, dass das Passbild in Kombination mit seiner
heutigen biometrischen Bildtechnologie als ein Artefakt nach Art eines (digitalen)
Phantoms anerkannt wird, mit dem man sich nicht identifizieren konnen muss: Es
reicht, wenn es der Grenzbeamte oder an seiner statt die Maschine zu identifizie-
ren vermag. Die an den Menschen adressierte Forderung nach einer , Effizienz des
Sehens® um der Evidenz der Fotografie als Beweis an der Grenze willen ist ihm
zunehmend aus der Hand genommen und hat als eine vom Menschen vollzogene
Schule der Gesichtsverarbeitung schon jetzt den Status des Archivalischen:

Wenn man Ost-Berlin am Grenziibergang Friedrichstrafie verldft, hilt der Mann in
Uniform den gedffneten Reisepafl in der Hand, und sein Kopf und seine Augen
gehen zwischen Photo und Gesicht bald dutzendmal in ruckartig-mechanischen,
aber prizisen Bewegungen hin und her, um die Deckungsgleichheit, die Gleichar-
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tigkeit jeder einzelnen Stelle zu iiberpriifen: man kénnte meinen, das Gesicht wiirde
in Ahnlichkeitszonen unterteilt und mit jedem Blick ein Treffer gelandet; er segnet
die einzelne Gesichtsparzelle ab, die, wenn sie zusammen mit den anderen ein von
der Photographie vorgegebenes Puzzle abgibt, das griine Licht, die Passiererlaubnis
auslost. Das Photo ist der absolute Beweis: zusammen mit den Zahlen, Daten,
Namen, Stempeln und Unterschriften gibt es einem das Recht, auf der einen oder
anderen Seite der Mauer zu sein,'

heif§t es noch 1981 in einer Miniatur des Schriftstellers und Fotografen Hervé
Guibert mit dem Titel La Preuve/Der Beweis. Seitdem die Kulturtechnik der
Gesichtserkennung durch den Abgleich aktueller und gespeicherter Daten auf
Apparate Gibertragen wurde, wird das Gesichesbild auf die verinderten Codierun-
gen cingestimmt. Dies fithrt dazu, dass sich die biometrisch lesbare Darstellung
des Gesichts ,gravierend von all [thren, MK] kulturgeschichtlich iibetlieferten
Vorgingern® unterscheidet, ohne dabei ihre Referenzen an die Bildgeschichte des
Gesichts ginzlich abzustreifen.!” Denn das 35 x 45mm grofle, hochformatige
Passfoto erfiillt zwar die Minimalform einer Bildkomposition und steht in seiner
Zentrierung auf das Gesicht nach wie vor in der Linie des Portrits. Es erinnert
jedoch kaum mehr an diese jahrhundertealte Bildnistradition, in der uns das
Gesiche als Essenz der Person entgegentritt. Bis 2010 wurde neben dem Gesicht
auch unser Ohr als Identititsmerkmal verlangt, und es galt die Aufnahme en face
oder im Halbprofil. Seither aber wird neben der gleichmifSigen Ausleuchtung des
frontalen Gesichts und seiner scharfen, kontrastreichen Abbildung ein neutraler
(ernster) Gesichtsausdruck mit geschlossenem Mund verlangt.

Passbilder sind nicht zuletzt durch die Erwartung an sie irgendwo in der Zone
zwischen Portrit- und Gebrauchsfotografie zuhause: Eine Selbstahnlichkeit ist hier
angesichts der durch die mediale Aufriistung gegebenen ,Verwischung der Zeichen
der Oberfliche” nicht mehr zu erwarten,'%® vielmehr sollen sie die Person iiber den
automatischen Abgleich der Gesichtsgeometrie verifizieren. Denn dort, wo Passbil-
der nicht mehr vom menschlichen Auge, sondern von der biometrischen Erken-
nungssoftware gelesen werden, werden weder Gesichter noch Bilder von Gesichtern,
sondern deren algorithmisch generierte Abstraktionen abgeglichen.'’® Insofern ist
die automatische Gesichtserkennung kein , technisches Korrelat menschlich kogni-

106 Hervé Guibert: ,Der Beweis, in: ders.: Phantom-Bild. Uber Photographie (Limage fantd-
me, 1981), Leipzig: Reclam 1993, S. 129fF., hier S. 130f.

107 Didi-Huberman: Die Erfindung der Hysterie (Anm. 12), S. 69 und Richtmeyer: ,Einlei-
tung” (Anm. 15), S. 23f.

108 Dietmar Kammerer: ,Welches Gesicht hat das Verbrechen? Die ,bestimmte Individualitit’
von Alphonse Bertillons ,Verbrecherfotografie®, in: Nils Zurawski (Hg.): Sicherheirsdis-
kurse. Angst, Kontrolle und Sicherbeit in einer ,gefihrlichen Welt, Frankfurt a. M.: Lang
2007, S. 27-37, hier S. 31.

109 Roland Meyer: ,Bildbesprechung. Lichtbildbelehrungen. Bilder im Grenzbereich. Die
ePass-Fotomustertafeln der Bundesdruckerei®, in: Bildwelten des Wissens. Thema: Bilder

ohne Betrachter. Kunsthistorisches Jahrbuch fiir Bildkritik 4 (2007) 2, S. 64—68, hier S. 66f.
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tiver Fihigkeiten®,'"" die sich an fazialen Einzelheiten wie Narben und anderen
Charakteristika — einer Geschichte also genau dieses Gesichts — orientiert. Vielmehr
abstrahiert ihre Form der Identifikation und Erkennung entschiedener von allem
Pathognomischen und den natiirlichen Alterungsprozessen geschuldeten Verinde-
rungen und reduziert es auf eine zeitlich invariante identifizierbare Struktur.

Als bevorzugter Identifikationsnachweis scheint das Gesicht auch unter den ver-
inderten medialen Gegebenheiten weiterhin ebenso anachronistisch wie unum-
stofilich fiir die Bindung zwischen Person und Reisedokument zu haften. Weitaus
weniger zuverldssig als die neueren Methoden der Retina-, Venenmuster, Unter-
schriften- oder Gangerkennung ist es doch unhintergehbar, weil es laut Entschei-
dung der ICAO (der Sonderorganisation der UNO mit 190 Mitgliederstaaten zur
Vereinheitlichung der Internationalen zivilen Luftfahrt) als Erkennungsmerkmal
in der Bevolkerung mit der breitesten Akzeptanz versechen ist. Anders als etwa die
Retinaerkennung, fir die in das Innere des Auges geleuchtet werden muss, greift
die Erkennung durch Mensch oder Maschine unser in der Regel nacktes Gesicht
nicht an.

Im biometrischen Passwesen reagiert man auf die fir alle Dokumente des Aus-
weisens charakteristische und fiir Filscher duf$erst produktive Liicke zwischen dem
Bezeichnenden und dem Bezeichneten mit dem Prinzip der Informationsminimie-
rung. Denn neben dem kargen Katalog an Gesichts- und Korperdaten ist auch das
heutige Passbild von einer symptomatischen Bildaskese, die sich — nur vordergriin-
dig paradox — aufwindiger Verfahren verdankt. Mittels mehrfacher Transformati-
onen nimlich werden Passgesichter zu passend gemachten Gesichtern, daran lassen
die strengen Auflagen der Bundesdruckerei keinen Zweifel. Eine eigens angefertig-
te Biometrieschablone gibt zunichst vor, wie ein ,, Lichtbild in stilisierter Form® am
Ende auszuschen hat: In der Bildbearbeitung schabloniert, belichtet, entwickelt,
laminiert und gerastert, ist unser Passgesicht in seiner bildfiillenden Normierung
also bereits auf den von der Maschine zu leistenden Ubertrag an Informationen
abgestimmt. Abweisend, flichig und eindimensional geworden, soll es in naher
Zukunft durch die gemeinsam mit dem Bundeskriminalamt entwickelten Sicher-
heitsmerkmale fiir Pdsse und Personalausweise weltweit maschinelle Lesbarkeit,
fehlerfreien Abgleich und Filschungssicherheit garantieren.

Auf seinem Weg durch die Bundesdruckerei ist das Passbild also einem gezielten
Informationsverlust ausgesetzt, der nur fiir das menschliche Auge eine narzisstische
Krinkung bedeutet: Denn fiir das Auge allein liegt ein fundamentaler Widerspruch
in der reduktiven Aufldsung des Gesichts, das zugleich fiir das Ganze der Person ein-
stehen, es als ihr pars pro toto halbwegs wiirdig vertreten soll. Resultat dieser zahlrei-
chen, Informationen sukzessive zuriicknehmenden Ubersetzungen ist ein Phantom,
ein Nicht-Ich, das nur mehr metonymisch und ohne jede Ahnlichkeitsgarantie mit
dem Ausgangsgesicht verbunden bleibt. Die Gesichtsoberfliche unterhile nun eine
eigentiimliche Selbststindigkeit, durch die ihr die Wahrnehmung nur bedingt ver-
weisende Ziige unterstellen kann. Ahnlichkeit wird vielmehr iiber zur Gesichtser-

110 Ebd.
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kennung eingesetzte Algorithmen hergestellt, die dabei zwei Ansitzen folgen: der
holistischen und der merkmalsbasierten, geometrischen,'! mittels derer das Gesicht
schliefSlich mit dem Template als dem Referenzmuster unseres Bildes abgeglichen
wird. Dies gelingt allerdings nur, sofern in der Informationstechnologie Verfahren
zur Verbesserung der automatischen Lesbarkeit von Gesichtern erarbeitet werden.
Noch sind diese Verfahren mit einer Art von Gesichtsblindheit geschlagen.!'?

In der Biometrik trifen Maschine und — auf ein neues Gebot von Identitit und
Abgleich konditioniertes — Gesichtsbild also durchaus souverin zusammen, gilte
nicht bis auf weiteres, dass der Informationsgehalt von Gesichtern noch zu kompli-
ziert fiir Maschinen ist. Allerdings kann die biometrische Rhetorik des Gesichesbilds
kaum asketischer ausfallen, ein Bild, das im Personalausweis zudem holografisch mit
dem Bundesadler versetzt ist: Aus einem bestimmten Blickwinkel besehen legt er sich
dekorativ tiber Mund und Nase. Damit nicht genug wird das Passbild als Portrit
neben dem reguliren Foto in der Mitte des Dokuments tiber den gedruckten Perso-
nendaten holografisch wiederholt. ,Identigram® wird diese kopiersichere Technologie
der Sicherheitsmaximierung genannt, fir die kinetische Mittel eingesetzt werden.

Vorbei also die Zeit, da Passbilder eine eigentiimliche und wechselweise Schaulust
nach dem offiziellen, dem behérdentauglichen Gesicht des Anderen weckeen, weil
unsere Gesichtsbilder nun darauf eingestellt sind, von der Maschine gelesen zu wer-
den? Nicht ganz, denn fraglos ist die Schaulust an die Ausweisfunktion des Passbilds
gebunden; als visuelle Signatur bildet das Gesichtsbild im Verein mit einem kurzen
Katalog an Auskiinften die biirokratische Essenz unserer Person. Wie sicht das offizi-
elle Gesicht des Anderen aus, wie das Bild, das unser Gehen und Bleiben mitverant-
wortet, die zahlreichen buchstiblichen und metaphorischen Ubertritte und Stan-
desverinderungen legalisieren hilft? Werden Gesichter, um in Serie zu gehen, einer
rasternden Bildnorm unterworfen, so sind es die Unterschiede im Ahnlichen, die
minimalen Abweichungen von der Norm, das Ahnliche im Unihnlichen, kurz: die
kleine Differenz, die durch ein kurzes Moment der Befremdung Staunen oder
Gelichter hervorruft. Angesichts des Vergleichs von Passfoto und Vorbild stellen sich
Begriffe ein, die das Gesicht des Anderen in den Worten seiner Vernutzung als ,,Kon-
terfei®, ,Visage“ oder ,Fresse” aufrufen. Klar ist, dass die iltere Passbildkonvention
mehr Spielriume aktiver Gestaltung von Unihnlichkeit bot und die kleinen Abwei-
chungen von der Gesichtsnorm als ironischer Kommentar auf die Identititsfotografie
gelesen werden konnte. Allgemeiner, nimlich nicht auf einzelne fotografische Genres

111 Andrea Knaut: ,Kontrollpolitische Automatisierung der Personenidentifizierung an den
Grenzen', in: Ulrich Richtmeyer (Hg.): PhantomGesichter. Zur Sicherheit und Unsicherbeit
im biometrischen Uberwac/mngsbild, Paderborn: Fink 2014, S. 55-71, hier S. 65. Zum ho-
listischen und geometrischen ,,Sehen der Kamera vgl. Dietmar Kammerer: ,, Die automa-
tische Zukunft der Kameraaugen®, in: Ulrich Richtmeyer (Hg.): PhantomGesichter. Zur
Sicherheit und Unsicherheit im biometrischen Uberwachungsbild, Paderborn: Fink 2014,
S. 149-159, hier S. 154f.

112 Richtmeyer berichtet von einem Feldversuch zur automatischen Gesichtserkennung im
Auftrag des BKA, das durch seine geringe Erkennungsquote als gescheitert gilt. Richt-
meyer: ,Einleitung” (Anm. 15), S. 24f.
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beschrinkt, formulierte es Roland Barthes, als er die Wirkung der Fotografie als sub-
tilen Moment beschrieb, in dem der Abgebildete weder Subjekt noch Objekt, sondern
ein Subjekt ist, das sich Objekt werden fiihlt.!'> Allein die Gerichts- und Titerfoto-
grafie kann das Passbild in der Verbindung von Zwang und Notwendigkeit, von aktiv
verweigerter Erkennbarkeit und informierendem Gestus des Gesichts, tibertreffen.

Passbilder teilen sich die Last des Beweisens mit den im Pass hinterlegten Merk-
malen wie der neu hinzukommenden digitalen Integration von Fingerabdriicken
(und einem womdéglich spiter hinzukommenden Scan der Iris); die hohere Merk-
malsanzahl verdanke sich dabei der kriminaltechnischen Forderung, ,die Trenn-
schirfe bei Personenidentifikationen zu erhohen“!™ Vor diesem Hintergrund
konnte man Saul Steinbergs Fingerabdruck Untitled am Kapitelanfang (Abb. 1)
als Vorschlag zur Uberbietung all jener koexistierenden und konkurrierenden pars
pro toto-Verfahren deuten, die eine Rationalisierung und Perfektionierung von
Identifikation leisten sollen. Steinberg ldsst im Grunde zwei Verfahren ineinan-
derfallen, wenn er das Brustbild als Resultat einer Anordnung von Fingerabdrii-
cken kreiert und insinuiert, dass sich das eine {iber das andere erkliren lieSe. Der
Fingerabdruck fungiert hier als Stempel, der vielfach gedreht und gewendet tiber
seine Kontur das Abbild zur Darstellung bringt, um im Resultat beide Mittel der
Identifikation zu entwerten.

Im biometrischen Pass sorgt eine komplexe Relation zwischen der sichtbaren
Reduktion unseres Gesichtsbilds und den unsichtbaren Daten fiir hochsten Sicher-
heitsstandard. Dabei existiert das scheinbar Offene und Lesbare neben dem Gehei-
men und Unlesbaren, genauer verlduft die Grenzlinie mitten durch den Pass, der
Auskiinfte beispielsweise in der Bildauflosung einbehilt, das so reduzierte Gesicht
jedoch wie oben beschrieben verdoppelt, damit das Gesicht in Zukunft auf maschi-
nenlesbare Art und Weise zuvetlissig informiere. Ein in seiner Mischung aus sicht
baren und unsichtbaren Daten komplexer Informationstriger ist der Ausweis
schlieflich auch deshalb, weil sich die Funktion des Passbilds als eines auf augen-
scheinlicher Ahnlichkeit beruhenden Identititsbeweises zugunsten eines sichtba-
ren Indizes verschiedener Ubersetzungsleistungen verschoben hat.

Die oben angesprochene Befremdung, die das biometrietaugliche Passbild aus-
16st, beginnt aber nicht erst bei der Feststellung der standardisierten Ahnlichkeit
von Passbildern untereinander, sondern angesichts der immer absoluteren Aufnah-
meregelungen, die wie kein anderes Genre von derart vielen Negationen umstellt
ist: Das Passbild darf laut offizieller Foto-Mustertafel der Bundesdruckerei nicht
beschidigt sein, keine Uniformen oder weitere Personen sowie keine gesichtsver-

113 Barthes: La chambre claire (Anm. 60), S. 30: ,Imaginairement, la Photographie [...] repré-
sente ce moment trés subtil oll, a vrai dire, je ne suis ni un sujet ni un objet, mais plutdt un
sujet qui se sent devenir objet : je vis alors une micro-expérience de la mort [...] : je deviens
vraiment spectre.”

114 Michael Kénnecke: ,Das biometrische Dokumenten-Foto®, in: Ulrich Richtmeyer (Hg.):
PhantomGesichter. Zur Sicherheit und Unsicherbeit im biometrischen Uberwac/mng;bz‘/d,
Paderborn: Fink 2014, S. 33—42, hier S. 33f.
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Abb. 5: Franz Werfel, Pass (1940)

Franz Werfels Pass samt Visa fiir Spanien und Portugal, wohin er 1940 aus dem nicht
besetzten Teil Frankreichs floh, um von dort weiter in die USA zu entkommen. Der Pass
zeigt den Wohnort , Wien® durch ,Paris“ ersetzt, die Visa fiir Spanien und Portugal sowie

ein US-amerikanisches Einwanderungsvisum.

zerrenden Thicher, Brillen oder dhnliches mit abbilden; festgelegt ist eine minimal
oder maximal tolerierte Gesichtshohe; ein geneigter oder gedrehter Kopf ist unzu-
ldssig. Auch miissen Schatten auf dem Gesicht vermieden werden.

Angesichts der heute duf8erst restriktiven und Personlichkeitsrechte tangierenden
Ausschlusskriterien geradezu skandalds ist das fast anarchisch wirkende Passbild
Franz Werfels (Abb. 5), das einer tradierten Ikonografie der Pose und der Requisite
folgt: Sein tschechischer Pass zeigt ihn vor keineswegs neutralem Hintergrund nahe-
zu im Halbprofil in spezifischer Blickrichtung in einem nicht minder bildfiillenden
Anzug. Die Korperpose dient der Herstellung von Bedeutung und wird lesbar als ein
Arrangement zwischen Fotograf und Modell. Die inszenierte Geste scheint hier
nicht weniger wichtig als das konzentriert aus dem Fenster blickende Gesicht.

Die Entwicklung der Pass- bzw. Identititsfotografie liest sich als eine Geschich-
te der regelhaften Abschaffung alles Privaten und Kontingenten, aller noch so
intentionalen oder fliichtigen, das Gesicht umgebenden Begleiterscheinungen.
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Denn das heutige ,,Passbild soll nicht die Spur eines einmaligen Ereignisses bezeu-
gen, sondern stabile Vergleichsdaten erfassen“.!> Kein auf eine spezifische Kleide-
rordnung oder Zugehorigkeit verweisendes Zeichen darf mehr ersichtlich sein und
Anlass zur Interpretation geben, was sich umgekehrt zu dem verhilt, was die kri-
minaltechnische Identifikation im 19. Jahrhundert ausmachte: Hier iibernahm
das Signalement die Funktion einer Personenbeschreibung bzw. Titererkennung,
dies allerdings gerade mithilfe beweglicher Merkmale wie charakeeristische Klei-
dung und Accessoires, die Aufschluss tiber den sozialen Status und mithin Aus-
kunft iiber das , Tdtermilieu® geben konnten. So verstanden ist im biometrischen
Passbild der eigene Widerspruch mit aufgehoben, denn jedes Signum des Indivi-
duellen ist geloscht zugunsten einer Ahnlichkeit der Bilder untereinander sowie
der bereits zu Beginn des Kapitels ausgefithrten Unterwerfung der innerbildlichen
Struktur des Gesichts unter das Diktat einer pragmatischen Bildverwendung,.

5. Pass-, Fahndungs- und Phantombildexperimente

Egal ob analog oder digital, ob im Modus der Atelierfotografie wie noch zu Zeiten
Werfels, oder streng biometrisch — das bereits von Fichte 1798 in seiner Grundlage
des Naturrechrs herbeigewiinschte Passbild (dort noch im Sinne eines ,wohlgetrof-
fenen Portrits“) scheint seine historisch unabhingige Geltung als ,optische Defi-
nition der Identitic“!"® zu wahren. Wie anfechtbar eine solche Definition jedoch
ist und wie sehr sie auf Vereinbarungen beruht, zeigen jiingst die Foto-Musterta-
feln der Bundesdruckerei zum biometrischen Passbild im Umfeld der Vorberei-
tung auf den ePass seit 2005. Ausgehend von den Bildnormierungen der Identi-
titsfotografie finden sich in der Kunst der letzten Jahrzehnte zahlreiche Einspriiche,
die gegen die Vernatiirlichung von Ubereinkiinften dieser Art angehen und zudem
die durch die Standardisierung von Erkennungsverfahren abgeschaffte gestalteri-
sche Tradition des Portritierens thematisieren. In der fotografischen Kunst der
70er Jahre wird das Passfoto zum Dispositiv, durch das die in ihr kodierte Signa-
tur des Menschen angezweifelt, wenn nicht gar verworfen wird.

Angesichts der wechselvollen Ausweisfunktion und Darstellungsgeschichte des
Gesichts ist es konsequent, dass Thomas Kutschker seine Serie /V.JV. als Passfoto-
grafien — Eine zeitgendssische Portritsammlung tituliert, in ihr jedoch anstelle von
Portrits dasjenige ausstellt, was dem diktierten Bildformat zum Opfer fillt. Die in
der offiziellen Foto-Mustertafel der Bundesdruckerei formulierten Auflagen, kein
beschidigtes Bild und iiberdies kein Beiwerk zu verwenden bzw. mitabzubilden,
greift hier ex negativo. Kutschkers dem Passbildautomaten entnommene Passbilder
prisentieren sich im Modus des Zer- und Ausschnitts; das Gesicht wurde unter

115 Meyer: ,Bildbesprechung” (Anm. 109), S. 66.

116 Jorg Probst: ,Selbstverwischung. Die RAF im Polizeibild. Fotografie als Anarchismus®,
in: Bildwelten des Wissens. Thema: Bildtechniken des Ausnahmezustandes. Kunsthistorisches
Jahrbuch fiir Bildkritik 2 (2004) 1, S. 791E., hier S. 80.
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Wahrung des Randes entfernt, wihrend die nicht unbedingt erforderlichen, aber
doch sprechenden Attribute wie Kragen, Krawatte und Anzug beibehalten wur-
den. In anderen Exemplaren der Serie sind Teile eines nackten Arms oder das
Kopfhaar zu erkennen.

Die Verkehrung der Hierarchie von Gesicht und Rand, von Zentrum und Peri-
pherie, die die Anspriiche an das Gesicht auf die sichtbaren Reste der Person iiber-
triagt und der Serie als Bildlogik zugrunde liegt, kann als Replik auf die diskursiven
Verschiebungen im Zuge staatsrechtlicher Diskussionen um Schutz und Kontrolle
der Person verstanden werden. Kutschkers Passfotos sind nicht adressierbar, sie zei-
gen ein fehlendes Portrit; durch den gezielten Aus- bzw. Wegschnitt machen sie
Anleihen an die Tradition der damnatio memoriae, der demonstrativen Tilgung des
Andenkens einer in Ungnade gefallenen Person, indem ihr Abbild aus Reliefs heraus-
gemeifSelt, retouchiert, tibermalt oder radiert wurde. Vielleicht verwendet Kutschker
die Geste der damnatio memoriae gar gezielt als Folie, um den antiken Fluch des
Gesichtsverlusts zu einem Segen der Moderne zu erkliren. In seiner Sammlung
gesichtsloser Portrits jedenfalls fillt das Gesiche als Schauort zugunsten iibersehe-
ner Reste einer Uberwachungs- und Verwaltungskultur aus, stattdessen ldsst er den
Bildrand zum alleinigen Erzihler werden bzw. lisst allein die beweglichen Utensili-
en sprechen, die keinem spezifischen Gesicht gehéren, aber MutmafSungen auf es
zulassen. Kutschkers ausgeschnittene Gesichter sind Ausdruck einer Bildstorung
der Identititsfotografie; auf spielerische Weise rufen sie die zunchmenden Negatio-
nen in der Geschichte des Passbilds auf, dies nicht zuletzt in der mit V. /V.ex betitel-
ten Serie, wo wiederum Passfotografien ohne Gesichter prisentiert, diese aber nun
in zerrissenem, verschnittenem oder angebranntem Zustand. Die mutwillige Miss-
handlung oder versehentliche Zerstorung dieser Bilder bis hin zur totalen Gesichts-
ausloschung evozieren die negative Aura derart belasteter Bilder.

Wie im Vierer-Passbild-Set V. IV. 007 ersichtlich (Abb. 6), ist der Gesichtsent-
zug in Serie ein Hinweis darauf, dass die in der Gebrauchsfotografie tiblichen ,Por-
trits wider Willen® vergleichsweise spit juridische Fragen nach dem Recht auf das
eigene Bild nach sich ziehen. Wird das eigene Bild zum Suchbild auf einem Fahn-
dungsplakat oder in den Zusammenhang eines erkennungsdienstlichen Prozedere
nach der Verhaftung gestellt, so hat der Abgebildete im Grunde den Anspruch auf
sein Bildnis verwirkt. Eine entscheidende Zisur in Hinblick auf Bildautoritit, auf
Widerstand gegen die Fotografie als Institution und die Aufdeckung von Schwach-
stellen in der Rechtsordnung zum Schutz des eigenen Bilds ist der Bilderstreit um
die Fotos der RAF-Terroristen ab 1970. Jorg Probst spricht von einem ,, Kampf um
das Abbild“,'"” der wihrend und nach der Fahndung nach RAF-Mitgliedern zwi-
schen der Polizei und den Terroristen stattfand. Dieser dufSerte sich auch in der
Maskierung der Gesichter durch die Terroristen selbst, die ihre der Dokumentati-
on und Archivierung dienenden Fotos durch verdrehte Blicke und grimassierende
Gesichter unbrauchbar machten. Die in den 60er und 70er Jahren durchaus ver-

117 Ebd., S.79.
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Abb. 6: Thomas Kutschker, N.N. 007 aus der Serie N.N. — Passforografien (2007)



226 V. DAS GERICHTETE GESICHT: PASS- UND PHANTOMBILDER

breitete Geste der ,Selbstverwischung“!'® diente den verhafteten Mitgliedern der
RAF als Strategie, sich dem Auge des Gesetzes und seinem Anspruch auf die bild-
liche Habhaftwerdung der Person zu widersetzen. Thr Bild ist demnach nur in der
selbst verursachten Entstellung zu haben.

In seiner Werkgruppe 48 Portraits (Abb. 7) orientiert sich Gerhard Richter iko-
nografisch an den Fahndungsplakaten der RAF und erzeugt eine Spannung
zu ihnen durch seine Auswahl durchweg positiv konnotierter Gesichter — es han-
delt sich bei ihnen um unbescholtene Persénlichkeiten des spiten 19. und frithen
20. Jahrhunderts, die ganz unstrittig die Moderne mitprigten. Damit stehen die je
anders ausgeleuchteten und in der Kopfhaltung unterschiedlichen Konterfeis die-
ser Prominenten nicht eigentlich zur Disposition, doch erinnern sie, indem sie das
ganze Bild ausfillen, in der Art ihrer Prisentation also, an die in den 70er Jahren
iibliche Rasterfahndung. Wihrend die Unter-, Uber- und Nebeneinanderordnung
der Bilder den Vergleichscharakter der Bilder betont, zitiert Richter in der Serialitit
der Konterfeis die Institution des Polizei- oder mobilen Verbrecherarchivs.!"®

Im Wortsinne plakativ, auch im Spiel mit Traditionen wie der Zurschaustel-
lung des Delinquenten, der damnatio memoriae und der executio in effigio als einer
Bildpraxis, in der das Bild in einer Vertretungsfunktion zum Menschen steht, ver-
fihrt das Kiinstlerduo Various & Gould. Fiir ihre Aktion Wanted Witches — Wit-
ches Wanted (2013) (Abb. 8) tapezierten sie sieben entflammbare Portrits von
Edward Snowden, Malala Yousafzai, Nadezha Tolokonnikova bis Lana Wachow-
ski an Hiuserwinde im Stadtteil Berlin-Kreuzberg. Dabei wurden deren Gesich-
ter mit einer Spezialfarbe aufgetragen, damit sich an ihnen Ziindhélzer entfachen
lieen. Begleitend zu den Portrits fand sich eine kurze Biografie und ein QR-Code,
mit dem man iiber sein Smartphone zu Audiokommentaren gelangen konnte.
Unter den Portrits, die offen mit der Tradition des Steckbriefs spielen, befand sich
ein Holzaltar, auf dem Streichhélzer und Kerzen dargeboten wurden. Im Ankiin-
digungstext heifSt es hierzu:

An den Portrits kénnen die Besucher Streichhélzer entziinden, mit denen sich Ker-
zen unter den Bildern entziinden lassen. In dieser direkten Interaktion wird eine fes-
selnde Ambivalenz fiir jeden erfahrbar: Zwar illuminieren die Kerzen die Portritier-
ten fast wie Heilige, zeugen von Respekt und Verehrung, doch werden die Gezeigten
auch symbolisch gebrandmarke, da die Streichhélzer Spuren auf den Bildern hinter-
lassen.'??

118 Ebd., S. 80.

119 Zur inszenierten Herstellung eines Archivs mit der Reminiszenz zu Pass- und Fahndungs-
fotos in einer neueren Arbeit, in Jochen Gerz’ Installation Das Geschenk (2010), vgl. Sigrid
Weigel: ,,Phantombilder zwischen Messen und Deuten. Bilder von Hirn und Gesicht in
den Instrumentarien empirischer Forschung von Psychologie und Neurowissenschaft®, in:
Bettina von Jagow/Florian Steger (Hg.): Repriisentationen. Medizin und Ethik in Literatur
und Kunst der Moderne, Heidelberg: Universititsverlag Winter 2004, S. 159-198, hier
S. 194f.

120 http://www.variousandgould.com/hexensabbat-30works-koeln/ (letzter Aufruf: 20.5.2016).
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Abb. 7: Gerhard Richter, 48 Portraits (1971/1972)

Die Tradition der stellvertretenden Strafe am Bildnis zitierend, wird dem Portrit
jene Gewalt zuteil, die nach altem Brauch auf den Abgebildeten nach seiner Ergrei-
fung wartete. Insgesamt haben derlei bildmagische Praktiken als ,substitutive
Bildakte' zu gelten,'*! die vom Duo Various & Gould in der Doppelbedeutung
von Ehrung und Verunglimpfung verstanden werden.

Eine gewisse, durch die Uberdimensionierung der Bilder begiinstigte, Plakativi-
tdt des Plakatierten scheint hier zunichst durchaus gewollt, doch wird dem Projeke
durch den fiir das Spiel mit dem Feuer unabdingbaren, duf8erst giftigen, entziind-
lichen Farbauftrag eine Bedeutungsschicht hinzugefiigt, die in die Kulturgeschich-
te ,belasteter Bilder oder muss man sagen ,belasteter Portritcypen® hineinreicht.
Wihrend Steckbrief, Fahndungsfoto und Phantombild kriminologische Suchhil-
fen darstellen, denen trotz ihres Anteils von Mutmaflung ein informierender Ges-
tus innewohnt, wird in dem Projekt von Various & Gould die Bestrafung des den
Blicken Preisgegebenen in einer komplizierten Interaktion zwischen Betrachter
und Bildnis stets neu vollzogen. Zugleich fithrt der Titel der Aktion, ,Wanted Wit
ches — Witches Wanted, seine generische Verwendung des Wortes ,Witches® in
Kombination mit ,Wanted®, den auf die spezifische Person hin zentrierten Steck-

121 Bredekamp: Theorie des Bildakts (Anm. 52), S. 171ff.
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Abb. 8: Various & Gould, Nadezhda Tolokonnikova (2013)
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brief ad absurdum und formuliert dariiber hinaus in seinem Chiasmus die sich per-
petuierende Begehrensstrukeur, die sie stets aufs Neue diejenigen Gesichter produ-
zieren ldsst, die sie als deviante jagt. Zuvor hat sich das Kiinstlerpaar im Ubrigen
mit dem zur Erstellung von Phantombildern eingesetzten Bauset Identikit zur
Facettierung und Reorganisation des Gesichts befasst und eine Identikit-Animati-
on vorgelegt (Abb. 9). Hierfiir wurden Portraits von bekannten deutschen und
franzésischen Personlichkeiten mit sog. Migrationshintergrund gezeichnet. Der
Logik von Phantombildkatalogen entsprechend, woméglich aber auch der im Sur-
realismus praktizierten kollektiven Collage, der cadavre exquis, entlehnt, wurden
die K6pfe in waagrechte Streifen zerschnitten, so dass sie sich in immer neuen Vari-
ationen zusammensetzen lassen. Auflerdem bietet das Duo eine Reihe von Wortern
an, durch die sich die einzelnen Gesichtspartien ersetzen lassen.

Als Einspruch gegen die ,optische Definition von Identitit’ kénnen auch einige
Serien des Fotokiinstlers Thomas Ruff gelten, der wie Gerhard Richter in seinen
Portritreihen der 80er und 90er Jahre Verbindungen zu den polizeilichen Uberwa-
chungsmethoden im Kontext des RAF-Terrorismus zieht. In seiner Serie Portrits
stellt Ruff die der Identititsfotografie cigene Reduktivitit in einem nahezu uner-
triglich grofen Bildformat aus. In der Nahsicht auf die meist 220 x 188 cm grofien
Bildnisse nach Art von Close-ups wird deutlich, dass das Experimentieren mit dem
Passbild nicht nur bestimmte rechtliche und mediale Bildgebungen der Person hin-
terfragt, sondern selbst neue Resultate zeitigt. Ausdrucksneutral in der Anmutung
blicken Ruffs entpsychologisierte Figuren in den Raum, in ihrer Erscheinung
geben sie keine Auskiinfte Giber ihre Personlichkeit.

Seine iiberdimensionierten Gesichtsbilder sind jedoch auch eine Replik auf die
im 20. Jahrhundert regelmifig ausgerufene Apotheose von Portrit und Gesicht in
der Kunst. Denn tatsichlich steht hier das Gesicht, genauer stehen seine Codie-
rungen im Zuge medienhistorischer Zisuren zur Disposition, wie schon einmal
im 19. Jahrhundert wihrend des Umbruchs vom Portritbildnis zur Fotografie und
nun in der Umstellung von analogen auf digitale Bildformate. Daher folgt es einer
gewissen Logik, wenn die Werkgruppe andere Portrits (1994/1995) iiberein-
ander projizierte Kopfbildnisse zeigt, die zu einem neuen Portrit verschmelzen
(Abb. 10). In seiner Auseinandersetzung mit den forensischen Produktionsverfah-
ren von Komposit-Gesichtern verwendete Ruff eine Minolta Montage Unit.'*
Hierbei handelt es sich um eine Bildmaschine zur Generierung fiktiver Gesichter,
die in den 70er Jahren von Landeskriminalimtern fir sie Herstellung von Phan-
tombildern eingesetzt wurde. Ruff durfte den Apparat zwar verwenden, allerdings
nicht mit dem Bildarchiv der Polizei arbeiten, so dass er dafiir auf ein eigenes
Archiv zuriickgriff. In Anlehnung an diese Komposittechnik reproduziert er die
schemenhaft wirkenden Gesichter im Siebdruck und versieht diese anstelle von
Bildunterschriften mit zwei kombinierten Zahlen, die sich als entzifferbare Codes

122 Vgl. Katja Miiller-Helle: ,Phantombilder. Die Minolta Montage Unit als Bildmaschine®,
in: IFKnow (2010) 1, S. 8f., http://www.geschkult.fu-berlin.de/e/khi/ressourcen/muel-
ler-helle/Phantombilder.pdf (letzter Aufruf: 20.05.2016).
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'

Abb. 9: Various & Gould, Identikit,
Jude, sexy, Islamabad (2008)

einzeln archivierter Gesichtsbilder lesen lassen. Thre Mischform weist die Gesich-
ter hier als Resultat einer Fiktion aus, die vermittelt iiber die Minolta als Poli-
zei-Fahndungsapparat an den komplexen Ursprung ecines jeden Phantombilds
rithre. Nicht wie das Passbild eine ,optische Definition von Identitit, ist das Phan-
tombild ein Instrument zur visuellen Fahndungshilfe, das zur Feststellung der
Identitit von Titern, Verschwundenen oder zur Rekonstruktion der Gesichter von
Verbrechensopfern oder Naturkatastrophen eingesetzt wird. Dabei beruht sein
Gesichesentwurf auf dem gesprochenen und in ein Bild tibertragenen Wort, was
bedeutet, dass die Liicken der Erinnerung mit zahlreichen Vorannahmen und nar-
rativen und ikonischen Anleihen aufgefiillt werden, die im Laufe der Realisierung
des Portrics Erinnerungsausfille tiberbriicken helfen.

Das Phantombild, wie in der Forensik eingesetzt und im Wortfeld ,Phantom’
selbst bereits festgehalten, bildet also keine reale Person ab, sondern ist schlicht die
Visualisierung eines abwesenden Gesichts, das mithilfe des Gedichenisses bzw.
auf der Grundlage von Zeugenaussagen (oder aus Fotografien mit entstellten
Gesichtern von Opfern) re-konstruiert wird.!?? Interessanterweise teilt es sich mit

123 In ihrem Roman Der lange Atem von Nina Jickle beginnt ein japanischer Phantom-
bild-Zeichner nach dem Téhoku-Beben in Ost-Japan und dem sich anschlieSenden Ts-
unami die Gesichter entstellter Toter zu rekonstruieren, damit sie durch Angehérige iden-
tifizierbar werden: ,Ich bin Phantombildzeichner, immer schon lobte man meine Phan-
tomzeichnungen, nun lobt man die Zeichnungen, die ich von den Tsunami-Opfern
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Abb. 10: Thomas Ruff, anderes Portrit Nr. 122/113 (1994/1995)



232 V. DAS GERICHTETE GESICHT: PASS- UND PHANTOMBILDER

dem biometrischen Passbild die Art der Erstellung, wenn auch unter ganz anderen
Voraussetzungen: Denn beide konnen als Kompositbilder gelten, bestehen sie
doch aus mehreren einzelnen Bildern, die zu einem kombinierten Bild zusammen-
gefligt werden. Auch wenn dies zu den eher impliziten Anteilen einer Wirkungs-
macht der Gesichtsbilder gehére, so trigt dies wesentliches zu der Anmutung von
Passbildern als belasteten, inkriminierten Bildern bei.'?* Doch wihrend das Pass-
foto qua Funktion im Personaldokument Gesicht und Namen in ein Verweisungs-
verhiltnis zwingt, gibt das Phantombild aufgrund seiner ungefihren oder behaup-
teten Ahnlichkeit oft Anlass zur TAuschung; allerdings tduscht uns bereits sein
Begriff, indem es durch den Hinweis auf ,Bild‘ seinen eigentlichen Kern, seine
zunichst niche-bildliche, sondern verbale Strukeur verbirgt.

6. Die Fahndung nach Wortern

Anders als beim automatisch lesbaren Passbild geht es beim Phantombild also um
Ubersetzungsleistungen vom Wort ins Bild, deren vielfiltige Effekte durch die
Nachtriglichkeit ihrer Entstehung gesteuert werden. In seinem Buch 7he Police
Composite Sketch (2010) bezeichnet der New Yorker Kriminalbeamte und Phan-
tombildner Stephen Mancusi das gesprochene Wort als unhintergehbaren Aus-
gangspunkt der forensischen Composite Art, das jedoch zahlreiche technische und
praktische Dilemmata mit sich bringt.'” Denn das Phantombild des Cop-artist
stellt einen Extremfall zwischenmenschlicher Kommunikation und Zeichenkunst
dar, der ihm abverlangt, viele uneindeutige Elemente in ein einheitliches Bild zu
iiberfithren.

Dabei verwendet der Phantombildner in der bildlichen Ubertragung beschrie-
bener und unbeschriebener Gesichtspartien nicht selten Stift und Papier, auch weil
die zahlreichen ID-Software-Programme Gesichter in der Regel tiber ihre Teile
erschlieffen helfen. In dem Kontext gilt es, vier vom Teil oder vom Ganzen ausge-

anfertige. Ich rekonstruiere die Gesichter der Gefundenen, ich zeichne die Gesichter ohne
ihre entsetzlichen Verletzungen, um den Hinterbliebenen die Identifizierung ihrer Ange-
hérigen zu erleichtern. So kdnnen sie auf meine Zeichnungen zeigen, auf gezeichnete, un-
versehrte Gesichter, ja, kénnen sie dann sagen, ja, das ist sie, ja, er ist es. [...] Ich eigne mir
die Gesichter an, Strich um Strich. Die Anatomie macht sie mir logisch nachvollziehbar,
ohne Zweifel weiff ich, welchen unpassenden Bleistiftstrich ich mit dem Radiergummi
sofort wieder zu entfernen habe.“ Nina Jickle: Der lange Atem. Roman, Tiibingen: Klopfer
& Meyer 2014, S. 10f. und S. 14.

124 Christian Mahler wendet die Phantomhaftigkeit der biometrischen und aller digitalen
Bilder noch einmal anders: Er nennt das digitale Bild ein Phantom seiner Datei, da die
Bilder, sobald sie vom Display oder aus dem Cache verschwinden, nur noch als Datensatz
vorhanden sind. Vgl. Christian Mahler: ,Interconnected Pictures®, in: Ulrich Richtmeyer
(Hg.): PhantomGesichter. Zur Sicherheit und Unsicherbeit im biometrischen Uberwachungs-
bild, Paderborn: Fink 2014, S. 129-145, hier S. 131.

125 Stephen Mancusi: The Police Composite Sketch, New York: Humana Press 2010, S. 24f.
sowie das Vorwort, S. V=V1.
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hende Generationen innerhalb der Praktiken der Phantomerstellung zu unter-
scheiden: 1. die zu Beginn des 20. Jahrhunderts und heute wieder gebriuchliche
Praxis des Kiinstlers, ein Gesicht nach der Beschreibung des Zeugen zu malen und
dabei Wert nicht auf ein vollendetes Portrit, sondern auf den Gesichtsausdruck zu
legen,'?® 2. Verfahren wie Identi- und Photokit, die auf der mechanischen Kombi-
nation, genauer auf einem Bestand austauschbarer Gesichtsabschnitte (Nasen,
Augen, Ohren, Haar etc.), beruhen, 3. ID-Software-Programme wie ,, Facette” und
»~Mac-a-Mug®, die die Auswahl von Gesichtsteilen am Computer synthetisieren
und zu einem Gesichtsbild auf dem Bildschirm ,formen’, und 4. ein auf generi-
schen Algorithmen basierendes Vorgehen, das Zeugenberichte verwendet, um das
gewiinschte Gesichtsbild von seinem Ganzen und nicht von den Teilen her zu ent-
wickeln.'”” Heute geht man davon aus, dass Gesichter simultan und ganzheitlich
erfasst, in der Erinnerung also ,unzerlegt’ bewahrt werden, wodurch man auf Fach-
tagungen fir visuelle Fahndungshilfen dartiber spekuliert, ob dem Gesicht nicht
viel eher durch eine Kombination von klassischem Zeichnen und Computerpro-
grammen beizukommen ist.

Neben Kenntnissen in der Interviewfithrung, im professionellen Umgang mit
Opfern, in der Gesichtsanatomie und Einsichten in die Formierung menschlicher
Erinnerung muss der Cop-artist die Fihigkeit besitzen, verbale Beschreibungen in
einem tieferen als tiblichen Sinn zu begreifen, um sie anschlieSend in eine Ikonogra-
fie zu tiberfithren. Dabei bleibt seine Skizze unabhingig vom Grad der Zeichenfer-
tigkeit auf diejenigen Informationen beschrinkt, die der Zeuge oder das Opfer in
seinem Gedichtnis verwahrt hilt bzw. nach Art eines Gedichtnisprotokolls abzuru-
fen in der Lage ist. Oft schlummert im Gedichtnis der Opfer/Zeugen etwas, das sie
gar nicht beschreiben kénnen. Dies fiihrt, wie der Phantombildzeichner Frank Sip-
pli vom Landeskriminalamt Nordrhein-Westfalen erldutert, unter Umstinden am
Ende dazu, dass das ,Phantom’ einen Schnauzer trigt, obwohl die Zeugen sich
sicher waren, dass der Titer keinen Bart hatte.!*® Offensichtlich beginnt das Dilem-
ma bei der Erinnerung und Ausformulierung des Gesehenen, das den Medienwech-
sel vom Wort ins Bild auch durch das zu kleine Vokabular an differenzierten
Gesichtsteilworten nur schlecht iibersteht. Wohl deshalb hat Mancusi, der auch als
Ausbilder von Phantombildzeichnern titig ist, ein Begriffslexikon entwickelt, das

126 Heute leisten sich einige Polizeidirektionen in den USA wieder Portritmaler. Dies ist eine
Referenz auf aktuelle Forschungen zur Gesichtserkennung, die die bisherige Rekonstruk-
tion des Gesichtsbilds tiber die Zuordnung seiner Teile zugunsten der Erkennungsleistung
durch das Gesicht als Ganzes und der Arbeit an den Ubergingen zwischen den Partien
vernachlissigen.

127 Siehe hierfiir die genauen Ausfithrungen von Graham M. Davies/Tim Valentine: ,Facial
Composites: Forensic Utility and Psychological Research®, in: Rod C. L. Lindsay/David
F. Ross/]. Don Read (Hg.): Handbook of EyeWitness Psychology, Vol. 2 Memory for People,
Mahwah: Erlbaum 2007, S. 59—-86, hier S. 60.

128 Siehe den Artikel: ,Verbrecher firchten ihre Phantombilder®, in: Welr am Sonntag 18.11.2001,
heep://www.welt.de/print-wams/article617292/Verbrecher-fuerchten-ihre-Phan-
tombilder.html (letzter Aufruf: 15.1.2016).
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geldufige ,Head and Face Words, Eye, Nose, Mouth, Chin, Cheekbone, Lips, and
Teeth Words® bis hin zu ,Race Terminology“ noch stirker ausdifferenziert.'”” Diese
Differenzierungen versteht er als Handreichung, die die eigentliche Bedeutung von
(auch metaphorischen) Wendungen fiir ein kiinftiges Bild erschliefen hilft. Um
dem Gesicht in der Erinnerung auf die Spur zu kommen, muss also nahezu parallel
nach den passenden Woértern und der adiquaten bildlichen Umsetzung ihres Bedeu-
tungsgehalts gefahndet werden.

Doch nicht jede in- und auslindische Polizeidienststelle leistet sich einen ge-
schulten Phantombildzeichner nach Art Mancusis, und so kommt dieser Genauig-
keitsfuror in der Praxis gar nicht erst zur Geltung. Zudem wire zu fragen, ob der
Anspruch auf Exaktheit und Eindeutigkeit nicht gar der Feind des Phantombilds
ist und eine wie auch immer beabsichtigte vage Ahnlichkeit méglicherweise ziel-
fithrender ist. Portrits auf der Basis von Zeugenaussagen verbleiben im Ungefih-
ren und weisen Unbestimmtheitsstellen auf, weshalb sie mit Mancusi nach dem
Muster des ,,almost is good enough® funktionieren.® Phinomenologisch interes-
sant ist, dass ein solches Konzept mit Unbestimmtheitsstellen im sogenannten
genetischen Phantombild noch ohne cindeutige Konkretisierung zusammenliuft.
Hier steht anstelle der Gedichtnisspur das molekulargenetische Material, durch
das sich nach Art eines ,Steckbriefs aus dem Erbgut’ mit einer gewissen Wahr-
scheinlichkeit beispielsweise Geschlecht, ethnische Zugehérigkeit und womaglich
duflere korperliche Merkmale wie Haar- und Augenfarbe, in Zukunft also aus dem
Genom auch die Gesichtsziige, bestimmen lassen. Der mittels DNA-Spuren
gesuchte, mutmafliche Titer ist hier nicht mehr als ein nach ausgewihlten Kate-
gorien bestimmtes Biindel an Merkmalen, wobei selbstverstindlich soziale und
kulturelle Dreingaben wie der Name oder auch die Erfassung der die Regelmifiig-
keiten im Prozess der Vererbung stérenden Modifikationen ausgeschlossen blei-
ben.”’! Die Merkmale werden dann in der Datenbank in einem endlichen Spiel der
Zuweisungen immer neu kombiniert und bilden eine aus Fragmenten, Bits und
Bytes, Verdichtigungen und Vorurteilen bestehende , Projektion der Person®.!*

Mancusis terminologisches Lexikon zum Gesicht und seinen Teilen ist iibri-
gens ein Hinweis auf die Tatsache, dass sich die Geschichte der Personenbeschrei-
bung und Identifikation mit Groebner zwar als ,.eine Geschichte der Oberflichen®
prisentiert,'” die darauf aus ist, ein Auflen ganz ohne ein Inneres abzubilden,
dabei jedoch kaum ohne eine implizite oder gar explizite Verdachtshermeneutik
auskommt. Als Fahndungsinstrument des eigentlich Gesichtslosen ist das Phan-
tombild ein Beispiel fiir die irreduziblen ,poetische[n] Erfahrungsmomente, die

129 Mancusi: The Police Composite Sketch (Anm. 125), S. 90-129.

130 Ebd., S. 6.

131 Nils Zurawski: ,,,Schau mir auf die Augen® — der vergebliche, aber folgenreiche Wunsch
mit Biometrie verstehen zu kdnnen*, in: Ulrich Richtmeyer (Hg.): PhantomGesichter. Zur
Sicherheit und Unsicherbeit im biometrischen Uberwacbung:bi[d, Paderborn: Fink 2014,
S. 161-175, hier S. 168 und 171ff.

132 Ebd., S. 174.

133 Groebner: ,Der Schein der Person“ (Anm. 66), S. 316.
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sich ,im kriminalwissenschaftlichen Diskurs %4 festgesetzt haben. Fiir diesen
Uberschuss ist wohl auch die geringe Aufklirungsquote ein Indiz.!*> Denn das
Angebot zur Beschreibung méglicher Titer oder Verschwundener ist durch die
Liicken der Erinnerung von zahlreichen Vorannahmen und narrativen und ikoni-
schen Anleihen determiniert, die diese Liicke schliefen oder zumindest iiberbrii-
cken helfen. Hierfiir muss man wohl nicht an das vom Kriminalisten Alphonse
Bertillon entwickelte und 1893 allen Beamten empfohlene porzrait parlé als einer
verschriftlichen Personenbeschreibung erinnern, in der neben der anthropometri-
schen Erfassung des Gesuchten dessen Ziige und Gestalt aus dem Kopf beschrie-
ben waren, um aus dem beschrinkten und daher redundanten Katalog an
,Gesichtsworten® ein Gedichtnisbild abzurufen. Dieses portrait parlé ist in Teilen
eine Art Umkehrung des Prinzips von Phantombildern, weil hier Worte den Weg
zuriick zu einem Gedichtnisbild weisen sollen. Eigentlich sollte in Bertillons
Methode die Wesensbestimmung des Gesuchten nicht in die Erscheinung mit
einbezogen werden, erwiinscht war ein Instrument der Gesichtserkennung allein
auf der Grundlage der ,messbaren Erscheinung von (potenziellen Wiederho-
lungs-)Titern, gerade anstelle elaborierter ,Worterverzeichnisse®.!*

Worum sich Kiinstler wie Thomas Ruff in Reaktion auf derlei dialektische Ver-
suche einer reinen Oberflichenbeschreibung so redlich bemithen, nimlich um den
Verzicht jeder noch so leisen Andeutung eines verborgenen ,,Dahinter, hat sich im
kriminalwissenschaftlichen Diskurs offenbar unausloschlich festgesetzt: In der
Darstellung des eigentlich Gesichtslosen verschrinken sich poetische Momente des
Bosen mit einem Fundus an belasteten Bildern, wodurch dem Gesuchten nicht
zuletzt auch in der kulturellen Uberlagerung dieser schriftlichen und bildlichen
Komponenten das Antlitz eines Komposits verliechen wird. Dieses Komposit fiigt
verstreute und diskrete Daten zu einer Totalitit zusammen, die, das zeigt sich an
Ulrich, dem Protagonisten in Robert Musils Mann obne Eigenschaften, analytisch
und synthetisch ist."”” Zunichst gibt Ulrich dem Verdacht die Rolle eines Disposi-
tivs, dem sich die Wahrnehmung des Gesichts unterordnet: Vor dem Wachtmeister
sitzend sicht er eine Maschine am Werk, die ihn in ,unpersénliche, allgemeine
Bestandteile zergliederte, che von seiner Schuld oder Unschuld auch nur die Rede
war®. Fiir die Leistung des von der Polizei angewandten ,Mafi- und Beschreibungs-
verfahrens, das einen Menschen nicht nur so zergliedern kann, daf§ von ihm niches
tibrigbleibt®, sondern ,ihn aus diesen nichtigen Bestandteilen auch wieder unver-

134 Klaus Bartels: ,Zwischen Fiktion und Realitit: Das Phantom®, in: Zeitschrift fiir Semiotik
9 (1987) 1-2, S. 159-181.

135 Neuere, mit dem Problem der Unihnlichkeit von Phantombildern befasste Studien wollen
den blinden Fleck in der Tatsache erkennen, dass unerkannt bleibt, wie Composit-Systeme
die Informationen verarbeiten und auswerten, die die verbalen Beschreibungen durch
Zeugen bereithalten. Vgl. Agnieszka M. Lech/Robert Johnston: , The Relative Utility of
Verbal Descriptions and Facial Composites in Facial Identifications®, in: International
Journal of Bio-Science and Bio-Technology 3 (2011) 3, S. 1-16, hier S. 15.

136 Bertillon: Die gerichtliche Photographie (Anm. 30), S. 91.

137 Meyer: ,Detailfragen” (Anm. 30), S. 208.
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wechselbar zusammensetz[en]“ und erkennen kann, ist der Verdacht verantwort-
lich. Er ist es, der sortiert, selektiert, benennt:

Sein Gesicht galt nur als Signalement; er hatte den Eindruck, nie frither bedacht zu
haben, daff seine Augen graue Augen waren, eines von den vorhandenen vier, amt-
lich zugelassenen Augenpaaren, das es in Millionen Stiicken gab; seine Haare waren
blond, seine Gestalt grof}, sein Gesicht oval, und besondere Kennzeichen hatte er
keine, obgleich er selbst eine andere Meinung davon besafl. Nach seinem Gefiihl
war er grof$, seine Schultern waren breit, sein Brustkorper saf§ wie ein gewdlbter
Segel am Mast [...]. Er besaf§ darum selbst in diesem Augenblick noch Sinn fiir die
statistische Entzauberung seiner Person, und das von dem Polizeiorgan auf ihn
angewandte Maf$- und Beschreibungsverfahren begeisterte ihn wie ein vom Satan
erfundenes Liebesgedicht.!*®

7. Die poetischen Anteile des Gesichts

Dass die Kategorie des Bosen die Vokabeln zur Beschreibung des Gesichts in
Schach hilt, offenbart schon Robert Louis Stevensons Novelle 7he Strange Case of
Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1886). Hier ist das Gesicht des Mr. Hyde eine Leerstelle.
Zeugen haben sein Gesicht zwar gesehen, sind aber nicht in der Lage, es zu be-
schreiben. Das einzige, was sich ihnen einprigt, ist ein unglaublich béser Gesichts-
ausdruck: ,Satan’s signature upon a face“.!* Finde man dieses Gesicht, so wiirde
sich auf ihm die Tat spiegeln, es wire Indiz und Protokoll. In Stevensons Novelle
bedingen sich Gesichtslosigkeit und serielles Verbrechen, Unbeschreiblichkeit und
Erzihlbogen, denn nur der Blick in das Tiéterantlitz, der mehr als die blofe Fest-
stellung der Person ist, kann dem Morden ein Ende bereiten.

Neben dieser eher motivischen Ebene hat Literatur auf eine fundamentalere
Weise und gleichsam unaufhérlich mit Phantombildern zu tun, sofern ihre Figu-
ren auf verbalen Beschreibungen an der Schwelle ihrer ,Realisierung® beruhen. Sie
bezeugen nur so viel, wie sich aus den Worten ihrer Beschreibung und dem Ver-
mogen zu ihrer Ubersetzung und Verarbeitung imaginieren lisst. Wie das beschrie-
bene Gesicht gleichsam in der Interaktion des Zeugen und des Phantombildners
entsteht, so produziert der Leser das Phantasma eines durch den Erzihler mit
Worten evozierten Gesichts. Dabei bleiben zahlreiche Gesichter/Figuren auch
unbeschrieben oder ihre Beschreibungen sind entweder so enumerativ oder rudi-
mentir, dass deren Teile keine Summe im Sinne eines Gesichtsbilds ergeben. Wie-
viel ikonischer oder symbolischer Aufwand ist nétig, damit ein Gesicht zur Dar-
stellung gelangt und vor unseren Augen entsteht? Ahnlich der Frage nach der
Anzahl an Zeichen, die in ihrer Kombination fiir einen Beweis ausreichen, macht
die blof8e Beschreibung einzelner Teile noch kein Gesicht, was Peter von Matt in
seiner Literaturgeschichte des menschlichen Gesichts dazu veranlasst hat, vom Gesicht

138 Robert Musil: Der Mann ohne Eigenschaften (1930), Hamburg: Rowohlt 1987, S. 159f.
139 Robert Louis Stevenson: The Strange Case of Dr. Jekyll and Myr. Hyde, New York: Dover
Publications 1991, S. 20.
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als der letzten Bastion des Unerzihlbaren, des sprachlich nicht Abzubildenden zu
sprechen: Dass ein Gesicht desto genauer beschrieben wird, je unwichtiger die
Figur ist, wertet er dabei als ein Indiz dafiir, dass dasjenige ,was so dringlich
beschrieben werden méchte, ,,im letzten nicht beschrieben werden“ kann.

Man mag sich an Merkmale halten und an die Kombination von Merkmalen, oder
man kann zu Vergleichen greifen mit Gesichtern, die jedem bekannt sind: Beide
Male wird vom Individuellen weg auf das Generelle, das Mehrfache gelenke, in der
Hoffnung, iiber eine spezifische Verbindung bekannter Teile die tatsichliche Ein-
maligkeit der Erscheinung wiedergeben zu kénnen. Was dabei an wirklicher Unver-
wechselbarkeit erreicht wird, ist aber héchstens die Individualitit, die ein Steckbrief
anstreben kann: Die Identifizierbarkeit eines einzelnen Menschen durch die Auf-
zihlung seiner auffilligen Besonderheiten. Diese bilden indessen in Wahrheit nicht
das Gesicht, sondern — wie bei Gebrandmarkten — eine zusitzliche Zeichenebene in
ihm, die das technische Wiedererkennen gestattet.140

Ausfiihrlicher lisst sich der kaum einzuholende Abstand zwischen Erinnern und
Vermitteln, Verbalisieren und Erkennen wohl kaum beschreiben.

Wer sich aber dennoch ein Bild vielleicht von Bram Stokers Graf Dracula
machen méchte, hat jetze eine Chance: The Composites. Police Sketches of Literary
Characters lautet eine Serie des kanadischen Literaturkritikers Brian Joseph Davis,
die niche einfach Bilder, sondern gleichsam Medien miteinander kombiniert bzw.
ineinander auflost: ,Fiction meets forensic art® tiberschreibt Davis sein Projeke,
das die Literatur zum Gesichtszeugen macht.!! Damit folgt er der Logik des
Phantombilds, das durch die symbolische Ordnung der Sprache hindurch muss,
um bildlich zu werden.

Mit den begrenzten Mitteln eines Software-Programms namens Faces ID
visualisiert Davis literarische Figuren nach Art von Phantombildern (Abb. 11).
Dabei ist die Auswahl an literarischen Gestalten keineswegs beliebig und basiert
auch nicht zwingend auf elaborierten Gesichtsbeschreibungen. Davis wihlt Prot-
agonisten, die in der Regel Kriminelle bzw. Schuldiggewordene sind, ohne dass
sich deren Vergehen immer juridisch festschreiben liefle. Damit folgt er in Teilen
dem Anspruch von Phantombildern, sie zur Klirung eines Sachverhalts, zur Auf-
findung eines Zeugen oder eines Vermissten einzusetzen. Das Uneindeutige,
Widerspriichliche, sich der Beurteilung Entzichende hat hier seinen Platz. Mit
Mary Shelleys Frankenstein, Flauberts Emma Bovary, Nabokovs Humbert Hum-
bert (aus Lolita), Kafkas Verurteiltem (aus /n der Strafkolonie) oder Bram Stokers
Graf Dracula erhalten an die 50 literarische Figuren ein bildliches Korrelat zu
ihrem literarischen Portrit.

140 Peter von Matt: ... und fertig ist das Angesicht. Zur Literaturgeschichte des menschlichen Ge-
sichts, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1989, S. 112.

141 http://thecomposites.cumblr.com/ (letzter Aufruf: 20.05.2016). Vgl. auch Brian Joseph
Davis: The Composites, Toronto/New York: CreateSpace 2012.

142 Davis: The Composites (Anm. 141), S. 24f.
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Abb. 11: Brian Joseph Davis,
Dracula (2013)

Bram Stoker: Dracula: ,A tall old man, clean-shaven save for a longwhite moustache...
His face was a strong, a very strong, aquiline, with high bridge of the thin nose and
peculiarly arched nostrils, with lofty domed forehead... His eyebrows were very
massive, almost meeting over the nose, and with bushy hair that seemed to curl in its
own profusion. The mouth, so far as I could see it under the heavy moustache, was
fixed and rather cruel-looking... For the rest, his ears were pale, and at the tops
extremely pointed. The chin was broad and strong, and the cheeks firm through
thin... The blue eyes transformed with fury.“142

Die Analogie zum Phantombild erschépft sich jedoch mit der bildlichen Reali-
sierung des Gesichts, da letztere zu der in der literarischen Vorlage lingst vollzoge-
nen Rekonstruktion oder Bewertung des Verbrechens nichts beitrigt. Die bildli-
che Evokation der Figuren interveniert hier in ein Modell der Identifikation, das
in der Regel andere Mittel zur Charakterisierung einer Person einsetzt. Mehr als
die Physiognomie gehéren die in der Lektiire nachzuvollziehenden Handlungs-
weisen, die Taten und Sprechakte zu den entscheidenden Kriterien einer literari-
schen Person.

Insofern unterbieten Davis’ Mischwesen die Wirkungsweisen der Literatur,
tiberlisten die Literatur als System jedoch auch. Denn in der Literatur werden
Figuren und Erzihlsituationen tiber symbolische Zeichen vermittelt, wodurch
Leserinnen und Leser normalerweise nur in der Imagination zu einer visuellen
Vorstellungsbildung gelangen. Demnach stellen ,erzihlte Gesichter ganz andere
Anforderungen an die Einbildungskraft und Visualisierbarkeit: Was sich im Bild
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,auf einen Blick’, also simultan prisentiert, entwickelt sich in der symbolischen
Ordnung der Sprache bekanntlich linear und sukzessiv. Mit einem einfachen
Effeke irritierc Davis die optische Kargheit, die die Imagination auf Seiten des
Lesers freisetzt, vereindeutigt unsere Leseweisen aber zugleich in einem Bild, das
innerhalb der Méglichkeiten der jeweiligen Software immerhin einer endlichen
Kombination von Gesichtsteilen unterliegt. Das 1986 entwickelte Programm
Mac-a-Mug stellt zur Nachbildung von Personen immerhin 185 Kopfe, 118 Augen-
paare, 66 Nasen, 14 Ohrenpaare, 81 Miinder, 37 Schnurbirte, 46 Kinne, 18 Bir-
te und einige Brillen und Hiite zur Verfiigung. Von derartiger Kompositionalitit
verschont bleiben bei Davis bis dato nur diejenigen Figuren, deren Handlungswei-
sen mit keinem Gesetz konfligieren.

Pass- und Phantombilder gelten auch aufgrund des diktierten Bildformats als
hochgradig ,belastete Bilder, deren beunruhigender Charakeer sich durch eine
dieses Kapitel leitende bildarchiologische Perspektive erklirt. Denn ihre eigen-
tiimliche Wirkung erhalten insbesondere Licht- als Pflichtbilder durch die Kon-
vergenzen mit der Portrittradition und ihrer Uberblendung mit der jungen Tradi-
tion der Personenerkennung. Es greift also zu kurz, Pass- und Phantombilder
allein auf der Folie voranschreitender (automatisierter) Erkennungssysteme wie
der Biometrie lediglich als Resultate von Bildbearbeitungstechnologien zu verste-
hen, durch die das Gesicht einer erhohten Erkennbarkeit und Abgleichbarkeit auf-
grund eines medial bedingten Informationsverlusts ausgesetzt ist. Schlieflich
erinnern sie uns daran, dass nicht nur die auf einzelne Teile wie Ohr (Bertillonage)
oder Finger (Daktyloskopie) bezogenen Erkennungsverfahren miteinander koexis-
tieren und konkurrieren, sondern mit diesen auch deren Voraussetzungen: Das
Memorieren und Erzihlen, Schreiben und Zeichnen, Collagieren und ganzheitli-
che Entwerfen sowie das Errechnen und Algorithmisieren von Gesichtern am
Computer. Die Kunst tritt hierbei mitunter in der Rolle der Ermittlerin auf, die
die Formate des Pass- und Phantombilds ,iiberfithren® hilft und die reduzierten
und vagen Gesichter in der Reihung, Aussparung und Monumentalisierung und
in Hinblick auf ihre iiberschiissigen Effekte auf ihre historisch-bildliche Beweis-
last hinterfragt.

Wenn sich der Mensch ,,aus der Erkennung seiner selbst herausgenommen® hat
und die Arbeit des ,Lesen-Miissen([s] der Identitit im Bild“ vollstindig der Maschi-
ne iiberlisst,'*® wiirde das Gesicht womdglich a la longue aus seiner Funktion als
Garant von Identifikation entlassen. Aus erkennungdienstlicher Sicht ist das
Gesicht als Garant ohnehin hinfillig. Der unerschiitterliche Bildoptimismus, den
Joseph Roth bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts in der passgerechten Montage
des Gesichtsbilds am Werk sah, macht deutlich, dass der Konnex von Gesichts-
bild und Person leicht zu erschiittern ist und aus, fast mdchte man sagen, nostal-
gischen Griinden, aus , Tradition und Bequemlichkeit” jedenfalls, aufrecht erhal-

143 Siehe Nadja Ben Khelifa: ,PhantomGesichter. Teil 2% http://e-politik.de/artikel/2009/
phantomgesichter-%E2%80%93-teil-2 (letzter Aufruf: 20.05.2016) und Didi-Huber-
man: Die Erfindung der Hysterie (Anm. 12), S. 68f.
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ten wird.'** Als ein konventionalisiertes, gleichsam naturalisiertes Bindeglied zwi-
schen Ausweis und Person steht das Gesicht noch immer so selbstverstindlich im
Dienst der Ermittlung, Authentifizierung und Verifikation, dass es selbst keiner
Uberpriifung bedarf.

144 Roth: ,Die Kugel am Bein“ (Anm. 76), S. 146.



VI. Heilige Apollonia und ,gottliche’ Lisa
Das Gesicht zwischen Erlésung und Erloschung

Kiinstlerische Angriffe auf das Gesicht sind wesentlicher Teil der ikonoklastischen
Praktiken, die sich seit den Materialexzessen der Avantgarden zu Beginn des
20. Jahrhunderts etabliert haben. Je mehr das Gesicht medial in den Vordergrund
riickt, bedugt, gemustert und beobachtet wird, umso mehr gerit es in seiner
Anschaulichkeit in Bedringnis. Ausstreichungen, Ubermalungen, Loschungen,
Entzug, diese Formen des defacement nehmen den epistemischen Status des
Gesichts ins Visier, indem sie seine physiognomische Lesbarkeit zuriickweisen.
Schemata, die Gesichter nur noch palimpsesthaft erahnen lassen, und Hiillen, in
denen das vermeintlich authentische Antlitz nicht mehr zuhause ist, treten an die
Stelle des Exponierten. Die solchermaflen hervorgerufenen Leerstellen, an denen
sich Gesichter als ,potentielle Bilder! entfalten, werden gemeinhin mit der
dekonstruktivistischen Kritik am Subjektbegriff zur Deckung gebracht. Von der
Suche, der Auflésung oder vom Verschwinden des Ichs, des Subjekts oder der Per-
son ist meist die Rede, wenn das Gesicht zur Chiffre einer verfehlten Offenbarung
des Menschen wird.

Das hier diskutierte exemplarische Material folgt diesen Spuren der Foucault-
schen Leseweise vom Verschwinden des Subjekts nicht, sondern sucht die De-
struktion des Gesichts in einem anderen Zusammenhang auf, nimlich im Kon-
text des Heiligen. In der Kunst existieren zahlreiche Werke, die an der Schnittstel-
le zwischen Sakralem und Profanem das Gesicht und seine Zerstérung als Reak-
tions- und Projektionsfliche von enormer Komplexitit inthronisieren. Ins
Blickfeld geraten zwei Gemilde, die zur gleichen Zeit entstanden sind, die Heilige
Apollonia (1506) von Lucas Cranach d.A. und Leonardos Mona Lisa (1503—1519).
In der Gegenwartskunst haben beide Bilder kiinstlerische Transformationen
erfahren, die Beziige zur Uberlieferung der Passion Christi herstellen. Das Trak-
tieren des Gesichts und seine partielle oder totale Ausloschung wie auch die Auf-
rufung des Bildformulars der vera icona prisentieren das Gesicht als einen Ort des
Widerspruchs. Das komplexe Verhiltnis der Paradigmen Kunst und Religion und
die Verschiebung eines metaphysischen Bediirfnisses von der Religion in die
Kunst manifestiert sich in der kiinstlerischen Auseinandersetzung mit den Heili-
gen und in den Zuschreibungen des Géttlichen an die Ikone der Moderne.

1 Dario Gamboni: Potential Images, London: Reaktion Books 2002, siche besonders S.18-
20.
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1. Heilige, heiles Gesicht und Gewalt

Anmutig begegnet uns die Heilige Apollonia im Gemilde Lucas Cranachs d.A.
aus dem Jahr 1506 (Abb. 1), anmutig im Sinne des Neuplatonismus, wie er im
Umfeld der Entstehung des Bildes vorherrschee: Hier galt die Charis des Antlitzes
als ,.ein Nachklang, eine Widerspiegelung der Gnade Gottes, die in der Seele sich
befindet“.? Die Anmut der Apollonia im Bild von Cranach legt sich gleichsam
tiber die Qualen, die die Mirtyrerin fiir ihren Glauben erleiden musste und die sie
in die Reihe der Schutzheiligen aufsteigen lief$. Historische Quellen aus frith-
christlicher Zeit berichten von einer Christenverfolgung im Jahr 249 n. Chr., bei
deren Massakern der Heiligen die Zihne mit Schligen auf ihre Kiefern herausge-
brochen wurden, bevor sie auf dem Scheiterhaufen starb. Selbst habe sie sich in die
Flammen geworfen, um ihrem Glauben nicht abschworen zu miissen. Aus spite-
ren Legenden lassen sich die Attribute der Apollonia herleiten. Eine Zange, zwi-
schen deren Backen sich meist ein Zahn befindet, soll darauf verweisen, dass der
Heiligen vor ihrem Feuertod die Zihne einzeln herausgezogen wurden — und
damit verbunden ist ihr Patrozinium: Ein Gebet zur heiligen Apollonia soll bei
Zahnschmerzen Linderung verschaffen, zahnenden Kindern wurden aus der
Pfingstrose stammende Apolloniakdrner zum Kauen verabreicht, aber auch als
Schutzpatronin bei zahnmedizinischen Behandlungen wird sie seit dem 19. Jahr-
hundert verehrt.?

Im Martyrium erfille sich das Erleiden von Gewalt in der imitatio christi als
Gnade Gottes. Die mimetische Wiederholung des Leidens Christi als wesentlicher
Bestandteil heilsgeschichtlicher Erwartungen akzentuiert den Mirtyrer als exemp-
larische Figur an der Schwelle zwischen physischem Tod und ewigem Leben. Zent-
ral in der Figur des Mirtyrers ist die Suspendierung seines Lebenswillens. Die
»Lebenshingabe“ ist das Signum christlicher Heiliger innerhalb der Bekenntniskul-
tur in der Nachfolge Christi.* Diese Lebenshingabe ist im Sinne des Heilskon-
zepts allerdings keine totale Ausloschung (damnatio memoriae), denn der Mirtyrer
gelangt zu einer ,,medialen Hyperprisenz® in den Erinnerungen der Mitgldubigen,
die wiederum Eingang in die kultischen Praktiken konfessioneller Leidenskulturen
finden.’ Hier findet die Schaustellung des Mirtyrers statt, hier wiederholt sich die
Erzihlung von Bekenntnis und Standhaftigkeit bis in den Tod hinein, hier wird sei-

2 Zit. n. Gerd Kleiner: ,Anmut / Grazie®, in Karlheinz Barck u.a. (Hg.): Asthetische Grund-
begriffe, Bd. 1, Stuttgart: Metzler 2010, S. 193208, hier S. 196.

3 Zu den Narrativen der Apollonia siche Friedrich Wilhelm Bautz: APOLLONIA, Heilige,
Jungfrau, Mirtyrerin in Alexandrien, in: Biographisch-Bibliographisches Kirchenlexikon
(BBKL), Bd. 1, Hamm: Bautz 21990, Sp. 199.

4 Sigrid Weigel: ,,Schauplitze, Figuren, Umformungen. Zu Kontinuititen und Unterschei-
dungen von Mirtyrerkulturen®, in: dies. (Hg): Mirtyrer-Portrits. Von Opfertod, Blutzeu-
gen und heiligen Kriegern, Miinchen: Fink 2007, S. 11-38, hier S. 31.

5 Christian Jaser: ,Leiden, Subversion, Hyperprisenz. Zu den ,schénen Passionen’ der Frii-
hen Neuzeit®, in: Karin Harrasser/Thomas Macho/Burkhardt Wolf (Hg.): Folter. Politik
und Technik des Schmerzes, Miinchen: Fink 2007, S. 67-71, hier S. 68.
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Abb. 1: Lucas Cranach d.A., Heilige Genevieve und heilige Apollonia (1506)
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ne Geschichte zum Stoff ikonografischer, literarischer und medialer Inszenierun-
gen. Die spezifische Asthetik des Leidens in der christlichen Ikonografie unterliegt
freilich konzeptuellen Unterschieden in der Bedeutung der Passion und des Marty-
riums. Im Falle der Apollonia von Cranach deutet alles darauf hin, dass das Bild-
konzept nicht auf das Hervorrufen von Mitleiden (compassio) zielte, obwohl dieses
als Haltung der Gldubigen fiir den Nachvollzug der Passion zentral war. Die Tortu-
ren und Qualen begleiten zwar als Narrative das Bild, sie sind im kollektiven
Gedichenis der Glaubensgemeinschaft gespeichert und konnen in der Bildmedita-
tion vom Einzelnen imaginiert werden, sind aber nicht selbst piktural in Szene
gesetzt. Das Bild selbst, so wird hier deutlich, ist ein Residuum des Entzugs und der
buchstiblichen Zuriickhaltung. Im Bild zeigt sich Nicht-Gezeigtes; das Bild folgt
bestimmten Gesetzen der Sichtbarmachung, aber auch Gesetzen der Ausblendung,
sodass das Unfiigliche und Unverfiigbare eines Bildes stindig auf dessen Evidenzen
einwirkt.

Cranachs Apollonia ldsst sich in ihrer Anmut jenseits von Schmerz, Gewalt und
Qual als ein Bild begreifen, in dem sich die ,Grundfigur des funktionalen Schei-
terns der Folter” zeigt.® Das physische Gewaltmonopol der Folterer, so die Logik
des Bildes, kann nichts gegen die spirituelle Kraft ausrichten, die sich am Kérper
der Mirtyrerin manifestiert. Das subversive Moment des Martyriums liegt folg-
lich im Triumph tiber die Gewalt, indem das Erleiden (passio) in einem selbstbe-
stimmten Tod miindet, dem wiederum ein hoherer Sinn verlichen wird.” Der im
Bild dargestellte unversehrte Korper der Apollonia verweist mit dem Actribut der
Zange auf die Folter und gleichzeitig darauf, dass die martialische Todesfolter
nach dem Prinzip des Heilsgeschehens ins Leere laufen muss.

Die National Gallery London, die die heilige Apollonia von Cranach beherbergt,
konfrontierte ihre Besucher 2013 mit den verdeckten und vergessenen Aspekten der
christlichen Opferlogik. In der Ausstellung Saints Alive des britischen Kiinstlers
Michael Landy, der sich als Associate Artist zwei Jahre lang mit dem Cranach-Ge-
milde und anderen Werken der Sammlung auseinandersetzte, wurden die Heiligen
der Gemilde aus dem 15. Jahrhundert buchstiblich zum Leben erweckt. Die heilige
Apollonia wurde in Saints Alive als iberdimensionierte Figur in rotem Kleid mit der
Zange in der Hand in ebenjener Anmut prisentiert, die den Widerschein géttlicher
Gnade in der Darstellung Cranachs ins Zentrum riickte (Abb. 2). Die mit Kalkiil
konzipierte Aufstellung im Raum und die geschickte Beleuchtung der Figur beton-
ten das von blonden Locken umrahmte schéne Gesicht, die ruhige Gefasstheit der
Heiligen und das Ebenmaf$ ihrer Gestalt. Der besondere Effekt der Figur jedoch lag
in der skulpturalen Transformation der Heiligen zu einem mechanischen Corpus,
der mit Fuflpedalen in Bewegung gesetzt werden konnte. Mit dieser Hommage an
Jean Tinguely wiirdigte Landy nicht nur die Raffinessen einer maschinell-techni-
schen Kunst, die Tinguely erfunden hatte, sondern stellte iiberdies inhaltliche Ana-
logien her: Auch Tinguely hatte sich in einer Reihe von Arbeiten mit den komplexen

6 Ebd.
7 Vgl. Weigel: Miirtyrer-Portriits (Anm. 4), S. 14.
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Abb. 2: Michael Landy, Saint Apollonia (2013)
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Zusammenhingen von Religiositit und Tod auseinandergesetzt. Seine Bezeich-
nung ,méta-mécaniques” fir seine kinetischen Installationen ist mit gedanklichen
Anleihen an die Begriffe ,Metamorphose®, ,Metapher” und peté (jenseits’, ,nach’)
verbunden. Die Installationen stellen den Versuch dar, kulturelle Logiken des Todes
in die Gegenwart zu transferieren und als maschinelle Prisenz im Raum erfahrbar
zu machen.’®

In einer feinsinnigen Auseinandersetzung mit den Fundamenten christlicher
Wertsysteme folgt Landy mit seinen kinetischen Skulpturen diesem Anliegen:
Betitigt der Ausstellungsbesucher das FuSpedal der Apollonia, wird ein Mecha-
nismus ausgeldst, der dazu fiithre, dass die Heilige sich selbst ins Gesicht schligt.
Das heile Gesicht der Heiligen verwandelt sich so zunehmend in ein versehrtes,
zugerichtetes, in ein Gesicht, das zum Schauplatz von Gewalt und Destruktion
wird und das jene Ausloschung zeigt, die der Betrachter des Cranach-Bildes gera-
de nicht zu Gesicht bekommt. In dhnlicher Weise wie Apollonia inszenierte Landy
den heiligen Stephanus, der als Erzmirtyrer der Kirchengeschichte gilt. Dem
Martyrium der Steinigung entsprechend konnte der Besucher den fragmentierten
und an einer Kette befestigten Kopf des Heiligen mit bereit liegenden Steinen
traktieren (Abb. 3). Die intakte ,Gesichtshaut” wurde zusehends demoliert, bis
auch die korperliche Struktur darunter der Zerstorung preisgegeben war. Anderer
und Selbst gehen dabei eine unhintergehbare Verbindung ein, denn erst mit der
Fremdeinwirkung wird die Autodestruktion in Gang gesetzt. So bohrt der unglau-
bige Thomas, der den Finger in Christi Wunde legt, als kinetische Figur buchstib-
lich ein Loch in den Torso Christi, wihrend sich der heilige Hieronymus, der sich
der Legende nach durch SelbstgeifSelung von erotischen Gedanken befreien woll-
te, zusehends die Brust mit einem Stein zertriimmert.

Saints Alive, dieser Titel bezieht sich nicht alleine auf die Transformation der in
der Sammlung versammelten Heiligenbilder in skulpturale Kérper, die mecha-
nisch sich zu bewegen in der Lage sind und so in Gestalt eines Maschinenkorpers
verlebendigt’ werden. Saints Alive meint gleichermaflen das Miterleben destrukti-
ver Krifte und das Nachleben der Potenziale der Heiligen, also die Aktualisierung
ihrer Radikalitit, die Befragung ihrer Vorbildfunktion, ihrer Unantastbarkeit,
ihrer Erlésungsfunktion von den ,Motiven‘ der Welt und ihrer Mittlerstellung zwi-
schen Welt und Anderem. Die schmerzresistente Leidensfihigkeit der Heiligen
bearbeitet Landy dabei mit der Auffithrungslogik eines ,theatre of martyrdom®’
Den stillen Bildern der Heiligen stehen geriuschvolle Figuren gegeniiber, deren
Mechanismen, einmal in Gang gekommen, den Raum mit dem Rattern des Rider-
werks und mit dumpfen Schligen fiillen, als ob den Werken der Alten Meister die
schmerzstillende Prisenz des Gottlichen ausgetrieben werden sollte. Fragmentiert,

8 Zum Begriff der méta-mécaniques siche Monica Wyss: Museum Jean Tinguely Basel. Die
Sammlung, Bern: Museum Jean Tinguely 1996, S. 38.

9 Siehe David Nicholls: ,,The Theatre of Martyrdom in the French Reformation, in: Past ¢
Present 121 (1988), S. 49-73. hier S. 65. Der Vergleich mit dem Theater spielt auf die 6f-

fentliche Exposition der Mirtyrer und den Inszenierungsstrategien des Opfertodes an.
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Abb. 3: Michael Landy, Saint Stephen (2014)

verzerrt, zetstiickelt und verrenke gleichen die kinetischen Figuren Landys ,Fran-
kensteins Monstern;' in ihrer allmihlichen Verunstaltung vergegenwirtigen sie
ein schauriges Zerrbild des Menschen.

Auf einer metabildlichen Ebene reflektiert Landy die Frage nach der korperli-
chen Identitit eines Kunstwerks im Zuge seiner Dekontextualisierung, Profanisie-
rung und seiner Utilisierungsmechanismen. In der Verweigerung der bewahren-
den Scillstellung, denen Kunstwerke iiblicherweise unterliegen, lassen sich die
kinetischen Figuren Landys als Spiel mit kulturellen Signifikanten begreifen,
deren Ordnungen neu formiert und verkehre werden. So stelle der Fokus auf die
Momenthaftigkeit der Destruktion den Wert der Permanenz zur Disposition.
Dies wird noch dadurch verstirke, dass das zerstorerische Spektakel des Martyri-
ums im Museum stattfindet, dessen genuine Aufgabe die Bewahrung von Kultur-
gut ist."! Die Konservierung korreliert mit der buchstiblichen Unantastbarkeit
der Heiligen(bilder), die ein Band zwischen dem Irdischen und dem Géttlichen
herstellen. Auch Museen wurden immer wieder als Orte der Transzendenz beschrie-
ben, auch wenn sie nicht zwischen irdischen und tiberirdischen Sphiren vermie
teln. Als ,,Orte der Sehnsucht nach einer unerreichbaren Ferne“ bezieht sich ihre
Transzendenz auf Bereiche des Nichtgegenwirtigen, des Nichesichtbaren, aber

10 Siehe Ausst. Kat. Michael Landy. Saints Alive, The National Gallery London, London:
Yale University Press 2013, S. 44.

11 Eine Besprechung der Ausstellung in Mexico City suggeriert geradezu ein Martyrium im
Museum: ,Martyrdom at the Museum®, siehe: http://thenews.mx/2015/01/martyrdom-
at-the-museum (letzter Aufruf: 15.11.2015).
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Abb. 4: Michael Landy,
Multi-Saint (2013)

gleichwohl Bedeutsamen.'? Ein Exponat ist stets mit Tabus belegt. Das Verbot
besteht darin, einem ausgestellten Ding nicht zu nahe zu treten, es nicht anzufas-
sen, sondern lediglich die Auflenhaut, sein Schutzschild zu betrachten, eine Aus-
gangslage, die Walter Benjamin bereits 1927 verabschiedete: ,\Was wir Kunst nann-
ten, beginnt erst zwei Meter vom Kérper entfernt.“'? Darin gleicht das Exponat
sakralen Dingen, die durch unautorisierte Beriithrung entweiht werden kénnen.
Die Heiligen Landys indes wollen ausdriicklich vom Besucher beriihrt werden,
denn erst mit der Berithrung vollendet sich das Kunstwerk (Abb. 4). Die partizipa-
tive Aufgabe der Betrachter, die Destruktionsmaschinen in Gang zu setzen, war
von Unbehagen und Zogern begleitet — dies galt besonders fiir die Zerstérung des
Gesichts des heiligen Stephanus. Viele der Besucher wollten sich nicht zu Kompli-
zen der Gewalt machen, obwohl es sich bei den Figuren um isthetische Ubertra-
gungsobjekte handelt, Dinge, denen kein Leid im eigentlichen Sinne zugefiigt wer-
den kann. Diese abstrakte ,Kommunion der Kérper® im Schmerz rithrt an die
kulturelle Tradition der compassio Christi, genauer an der memoria passionis, einem

12 Siehe Karl-Heinz Kohl: Die Macht der Dinge. Geschichte und Theorie sakraler Objekte,
Miinchen: Beck 2003, S. 258; siehe auch Bram Kempers: Painting, Power and Patronage.
The Rise of the Professional Artist in Renaissance Italy, London: Penguin Books 1994.

13 Walter Benjamin: , Traumkitsch®, in: ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 11, 2, hg. v. Rolf
Tiedemann/Hermann Schweppenhiuser, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1989, S. 620-622,
hier S. 622. Zu Tabu und Exponat siche Boris Groys: Die Logik der Sammlung. Am Ende
des musealen Zeitalters, Miinchen/Wien: Hanser 1997, S. 7-23.
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Abb. 5: Gina Pane, Le lait chaud (1972)

Kérpergedichtnis, ,das eines der Strafen und der Verletzungen ist“.' Das Gelingen
der affektiven Ubertragung ist vor allem mit Blick auf das Gesicht von besonderer
Brisanz, wie sich am Beispiel der Kiinstlerin Gina Pane verdeutlichen lsst, die mit
Rekurs auf die christliche Ikonografie die Wunde ins Zentrum ihrer Performances
stellte. Die psychosozialen Aufladungen und der politische Symbolcharakter ihrer
Selbstverstiimmelungsaktionen galten einer ,anisthesierten Gesellschaft®, die es
durch die (Hin)Gabe des eigenen Kérpers in einer nahezu mirtyrerhaften Opfer-
bereitschaft zu erreichen galt. Thre Motivation war es, jenen stellvertretend eine
Stimme zu verleihen, die ihren Schmerz nicht selbst artikulieren konnen, indem
durch die Partizipation an der Performance ein Nachvollzug von Schmerz ermég-
licht wiirde."” Panes Performances zeichneten sich dabei durch Kontrolle und Dis-
zipliniertheit aus: Der durch den Schnitt in den Korper hervorgerufene Schmerz
als Gesichtsausdruck und Kérpergebirde wird unterdriickt. Die Performance Le
lait chaud (1972) bestand aus Selbstverletzungen mit einer Rasierklinge, deren dra-
maturgischer Hohepunkt dem Gesicht galt (Abb. 5). Pane beschreibt die Versto-

14 Siehe Dietmar Kamper: ,Poesie, Prosa, Klartext. Von der Kommunion der Kérper zur
Kommunikation der Maschinen®, in: ders.: Hieraglyphen der Zeit. Texte vom Fremdwerden
der Welt, Miinchen: Hanser 1988, S. 95-103; Monika Wagner: Das Material der Kunst.
Eine andere Geschichte der Moderne, Miinchen: Beck 2001, S. 285f.

15 Helge Meyer: Schmerz als Bild. Leiden und Selbstverletzung in der Performance Art, Biele-
feld: transcript 2008, S. 179-185.
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Abb. 6: Gina Pane, Psyche (1974)

rung der Zuschauer durch die Versehrung eines Kérperteils, den sie als Ort der
narzisstischen Macht begreift:

Suddenly I turned to face my public and approached the razor blade to my face. The
tension was explosive and broke when I cut my face on either cheek. They yelled
,»No, no, not the face, no!“ So I touched the essential problem — the aestheticism in
every person. The face is taboo, it’s the core of human aesthetics, the only place
which retains narcisstic power.'®

Die Kiinstlerin filmte anschliefend die Reaktionen der panischen Zuschauer und
spiegelte damit das Gesicht als Ort des Schmerzes mit dem Gesicht als Ort der
Affektiibertragung. In der Fiille von Schmerzdarstellungen in der Bildtradition
der christlichen Ikonografie ist das Gesicht offensichtlich deshalb kein Ort der
Verletzung, weil es Indikator der Schmerzbewiltigung ist."” Der Korper als Sub-
jekt und Objeke, als ,irreduzibles Zentrum menschlicher Erfahrung® und zugleich
als Bild ist Gegenstand der Performance Psyche (1974, Abb. 6). Vor ihrem Spiegel-
bild ritzte sich Pane mit einem Rasiermesser die Augenlider blutig, um einerseits
durch den Schnitt in das Fleisch Schmerz zu erfahren oder erfahrbar zu machen,

16 Zit. n. ebd., S. 183
17 Vgl. Wagner: Das Material der Kunst (Anm. 14), S. 288.
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und andererseits durch den Blick in das Spiegelbild die Intensitit des Schmerzes
auf Distanz zu bringen. Gesicht und Gesichesbild kommen, zumindest fiir die
Dauer der Performance, zur Deckung. Die Wunde ist die Erinnerung des Kor-
pers, das Bild die Erinnerung an den Kérper:

'The body is the irreducible core of the human being, its most fragile part. This is
how it has always been, under all social systems, at any given moment of history.
And the wound is the memory of the body, it memorizes its fragility, its pain, thus
its ,real existence. It is a defence against the object and against mental prosthesis.'®

Es ist nahe liegend, die Kiinstlerin mit ihren Rekursen auf die christliche Ikono-
grafie selbst in die Nihe der Heiligen zu riicken; als ,,Sainte Gina“ ist sie entspre-
chend in die Kunstgeschichtsschreibung cingegangen. Die von Pane reflektierte
Abspaltung des Schmerzes vom Kérper im Prozess der Bildwerdung, im Prozess
seiner Objektivierung und seiner Exposition ist allerdings vielmehr eine Arbeit an
und mit einem christlich geprigten kollektiven Bildgedichtnis und den damit
zusammenhingenden Widerspriichen.

Der Ausgangspunkt der Uberlegungen Michael Landys bei der Beschiftigung
mit den Alten Meistern ist ebenfalls ein Widerspruch, nimlich die Diskrepanz zwi-
schen Korper- und Gesichtsausdruck einerseits und inhaltlichem Stoff des Darge-
stellten andererseits. Es sei gerade so, als ob sich die Mirtyrer tiber das Wetter unter-
hielten, so der Kiinstler, wihrend ihnen gleichzeitig ein Messer im Kopf stecke."”
Landy ging es in der Ausstellung seiner Heiligen nicht um eine Schau des Grausa-
men, die alleine durch ihre visuelle Eindringlichkeit iiberzeugen sollte, er rithree
vielmehr mit Mitteln der Mechanik gleichsam an den Mechanismen christlicher
Opferlogik, nimlich den Prozessen der ,,Selbstregulierung und Selbstmodifikation®
der Mirtyrer.?’ Destruktion erscheint in einem solchermafien eingesetzten Schema
des Regulationsprinzips als narzisstische Wut, die der Erhaltung cines Selbst- und
Identitdtssystems dient. In der Analogie zwischen der sich selbst zerstorenden Skulp-
tur und dem Kiinstler, der sich selbst an die Grenzen von Ganzheitsvorstellungen
und Kohirenzen bringt, berithrt Landy das narzisstische ,Vergniigen®, das Julia
Kristeva mit Blick auf destruktive Akte der Kunst der Moderne diagnostiziert hat.?!
In ihrer Auseinandersetzung mit dem Prozess der Sinnbildung weist sie mit Rekurs
auf Freuds Reflektionen des Vatermords als kollektive Herstellung von Ordnung
darauf hin, dass die Kunst den ,Mord‘ gleichsam auf sich nimmt, und zwar in dem

18 Zit. n. Meyer: Schmerz als Bild (Anm. 15), S. 185.

19 Vgl. Ausst. Kat. Michael Landy. Saints Alive (Anm. 10), S. 47.

20 Judith Elisabeth Weiss: ,Michael Landy. ,Ich sche meinen Sinn innerhalb der Kunst'. Der
Besitz, die Zerstorung, das Heilige®, in: Herbert Kopp-Oberstebrink/Judith Elisabeth
Weiss (Hg.): Kunstverweigerungskunst. Verneinung zwischen Formgebung und Ausstieg, Kunst-
Sforum International 232 (2015), S. 148-157, hier S. 155. Zu diesem Aspeke siche auch Ausst.
Kat. Michael Landy. Out of Order, Museum Tinguely, Basel, Heidelberg: Kehrer 2016.

21 Vgl. Ausst. Kat. Michael Landy. Saints Alive: ] like the idea of a sculpture that beats itself.
Artists are constantly beating themselves up“ (Anm. 10), S. 31.
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Mafle, ,wie in der kiinstlerischen Praxis die ,todliche’ Grenze in den Prozef§ der
Sinngebung verlegt wird, eine Grenze, deren Uberschreitung eben die ,Kunst' aus-
macht.“*? Der oben angefiihrte Aspekt der Lebenshingabe der Mirtyrer resultiert in
der kiinstlerischen Transformation in einer Hingabe des Kunstwerks im Prozess
seiner allmihlichen Zerstérung. Die Darbietung des Korpers als Medium der Teil-
habe beschiftigte im Ubrigen auch Gina Pane in Bezug auf ihre Existenz als Kiinst-
lerin. In ihrer Installation A [’ immortel, cas n® 2 — Partition pour un hommage (1983)
tritt das Bildnis van Goghs mit Selbstverstimmelung in Korrespondenz mit einer
Fotografie, die die Kiinstlerin mit einer Wunde am rasierten Hinterkopf zeigt.

In seiner Collage Saint Apollonia (de-faced) (2013) transformiert Landy den kine-
tischen Kérper zuriick in ein Bild, gewissermafien als ein Resultat der mechanisch
ausgelosten Selbstgeiflelung. Apollonia begegnet uns mit gewaltsam traktiertem
Gesicht, de-faced, Korper und Kopf sind fragmentiert und, wie bei der Collage des
Chest Beaters Hieronymus, mit einem mechanischen Riderwerk verbunden (Abb. 7,
Abb. 8). Hier manifestiert sich ein korperliches Verhilenis zur Welt, das den Wider-
spruch zwischen ausgeiibter Gewalt, erlebter Grausamkeit und ihrer affektlosen
Ausdrucksform im Bild von Cranach aufhebt. Uber das Riderwerk wird der Kérper
gleichsam abgespaltet und zu einem Objekt gemacht: Diesen Seinsmodus hat David
le Breton mit Blick auf den kérperlichen Schmerz von Folteropfern als ein Proviso-
rium beschrieben, sich dem Leiden zu entzichen, indem es in einem Kérper auf Dis-
tanz gebracht wird, der, obgleich er er selbst ist, nicht mehr er selbst ist.”> Diese
Loslosung von sich selbst konne das Leiden neutralisieren, so le Breton, und dazu
fithren, dass die Gewalt der erlittenen Empfindungen eine Ekstase ermogliche.?*
Das korperliche Schweigen im Bild von Cranach tiberfiithrt Landy, so verstanden, in
eine Ekstase des Bildes. Das Riderwerk ist gleichsam die Rationalisierung des Mar-
tyriums, ihrer zugrunde liegenden kérperlichen Mechanismen und der Verfahrens-
regeln von Folter und Gewalt, wihrend das Gesicht zum Schauplatz der dramatur-
gischen und medientechnischen Méglichkeitsbedingungen von Gewalt und Aus-
16schung wird.

Im Kontext von Form und Deformation lassen sich die Angriffe auf Gesicht und
Korper der kinetischen Figuren in die intensive Auseinandersetzung des Kiinstlers
mit Destruktion und Endlichkeit einordnen. Immer wieder setzt Landy Zersts-
rung als kreativen Prozess ein, um die unterschiedlichen Dimensionen von Wert-
zuschreibungen zu reflektieren. Seine subtilen, teils ironischen Arbeiten thematisie-
ren das materielle Begehren wie auch die Aussonderungen einer konsumistischen
Gesellschaft. Eine Grundkonstante seiner kiinstlerischen Arbeit besteht in der

22 Julia Kristeva: ,Der Prozef der Sinngebung, in: Elize Bisanz: Kulturwissenschaft und Zei-
chentheorien: zur Synthese von Theoria, Praxis und Poiesis, Miinster: Lit 2004, S. 156-158,
hier S. 158.

23 David le Breton: ,Schmerz und Folter. Der Zusammenbruch des Selbst®, in: Karin Har-
rasser/ Thomas Macho/Burkhardt Wolf (Hg.): Folter. Politik und Technik des Schmerzes,
Miinchen: Fink 2007, S. 227-242, hier S. 230.

24 Ebd., S. 227.
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Abb. 7: Michael Landy, Saint Apollonia (de-faced) (2013)

Reflektion einer Dialektik von totaler Prisenz und endgiiltigem Verschwinden.
»-Man wird Zeuge seines eigenen Todes™: Diese Zeugenschaft des eigenen Tods
beschrieb Landy in Zusammenhang mit seiner Performance Break Down, die ihn
2001 schlagartig als ,top rubbish artist“ bekannt machte. Hier nahm er in den
Blick, wortiber in der Regel eine souverine Herrschaft ausgeiibt wird: Besitz. In
einer offentlichen Performance in der Einkaufsmeile der Oxford Street in London
zerstorte Landy sein gesamtes Hab und Gut von der Socke tiber das Familienport-
rit und die private Kunstsammlung bis hin zum Personalausweis, was ihn, den
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Abb. 8: Michael Landy,
Chest Beater (2012)

Kiinstler selbst, in der Wahrnehmung von Besuchern in die Nihe von Heiligen
riickte.” Der Vorgang der Zerstérung und der Granulierung des gesamten Besit-
zes glich einem Produktionsvorgang, nur in umgekehrter Weise: Von der Materie
zur Dematerialisierung, von der Form zur Auflssung der Form. Im kiinstlerischen
Ringen um die verborgenen Terrains der Sichtbarkeit wurde die Performance fiir
Landy zu einer Metapher des Todes in jenem Moment, als seine gesamte Platten-
sammlung abgespielt wurde, die dann ebenfalls Stiick fiir Stiick granuliert wurde:
Am Ende der zweiwdchigen Performance gab es viel Miill — und es herrschte plocz-
lich Stille. Nichts blieb zuriick, auch keine Relikte der Zerstorung, die wiederum
den Status eines Kunstwerks erlangt hitten. Die Sensation der Zerstérung stellte
das visuelle Faszinosum fiir die Betrachter dar, ein Faszinosum jedoch, das in der

25 Weiss: ,Michael Landy. ,Ich sehe meinen Sinn innerhalb der Kunst (Anm. 20), S. 151.
»Der heilige Franziskus ist eine radikale Figur, weil er eine mystische Liaison mit Frau
Armut einging. Er verzichtete auf jegliche Form des Besitzes und war neidisch auf Men-
schen. Die noch drmer waren als er. Dieses Narrativ der Besitzverweigerung ist das genaue
Gegenteil unserer Lebensweise: Je grofler unser Hab und Gut, desto grofSer ist das Re-
nommé in unserer Gesellschaft. Wihrend ich Break Down durchfiithrte, wurde ich oft mit

dem heiligen Franziskus in Verbindung gebracht.“ Ebd., S. 155f.
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Ambivalenz von Erregung und Abwehr, Bertickung und Unnahbarkeit eine irrati-
onale Grunderfahrung des Unvorstellbaren evozierte. Besucher der Performance
waren beeindruckt und versuchten gleichzeitig, Dinge vor der Zerstérung zu ret-
ten, sie vor der restlosen Tilgung zu bewahren. Die paradoxe Struktur eines myste-
rium tremendum et fascinosum, eben der gleichzeitigen Anziechung und Abwehr, als
Kategorie des Heiligen, sind hier gewissermaflen zugleich , Grund und Abgrund“.%¢
Fir den Kiinstler selbst war der Akt der Vernichtung in Break Down zweitrangig,
ja geradezu der ,langweiligste Teil“.?” Was den Kiinstler vielmehr interessierte,
war die kiinstlerische Reflektion der verborgenen Beziehung zwischen Dingen und
Menschen und der kanonisierten Wertzuschreibungen in unserer Kuleur, also die
Frage danach, was uns heilig oder nicht heilig ist. Seine 2010 realisierte Installation
Art Bin kommentierte den Wert und Unwert zeitgendssischer Kunst; sechs Wochen
lang konnten Kiinstler ihre Werke in den Kunstmiilleimer werfen und unwieder-
bringlich zerstéren und damit die Kriterien der Verfiigbarkeit iiber ein Kunstwerk
selbst bestimmen. Die Teilnahme etablierter Kiinstler an dieser radikalen Ver-
schrottungsaktion, wie etwa Damien Hirst, Tracey Emin und Sir Peter Blake, wur-
de in der Galerieszene weitgehend als Provokation aufgefasst.

2. Uberlagerungen des ,echten und des ,ihnlichen® Gesichts

Wie beginnt man nach einem Akt der Ausléschung wieder mit der kiinstlerischen
Produktion? Wie bringt man Dinge in die Welt, nachdem man gerade alles zer-
stort hat? Michael Landy kehrte nach Break Down mit einer Absenz von einem
Jahr mit zeichnerischen Bildmeditationen zuriick und wandte sich dem zu, was
buchstiblich unverginglich ist — er fertigte Zeichnungen von Unkraut an. Als
Motiv wie als pflanzlicher Mitbewohner unserer Umwelt hat Unkraut gerade kei-
nen Wert, und darin lag der optimistische Impuls fiir den Kiinstler: in der dsthe-
tischen Nobilitierung von Bildunwiirdigem. In seiner spiteren Werkserie Portraits
(2007/2008) war es wieder die Zeichnung, die Zuschreibungen des Wertvollen
mit dem Prozess der Gesichtsgebung verkniipften (Abb. 9). Ein Jahr lang zeichne-
te Landy tiglich acht Stunden lang die Gesichter von Menschen, die ihm beson-
ders nahe standen, stets beginnend mit dem linken Auge. Die in langen Portrit
sitzungen und in einem Prozess der intensiven gegenseitigen Betrachtung von

26 Der Religionsphilosoph und Theologe Rudolf Otto etablierte in seiner Publikation Das
Heilige. Uber das Irrationale in der Idee des Gottlichen und sein Verbiltnis zum Rationalen
(1917) die Begriffe tremendum und fascinosum als eine der einflussreichsten Formeln reli-
gioser Erfahrung. In seiner Weiterfithrung und Modifizierung der Ideen Ottos begreift
Paul Tillich das Géttliche als ,,Grund und Abgrund®, als Seinsmichtigkeit, die sich der
Bedrohung durch das Nichtsein gegeniiberstellt, siche Paul Tillich: ,Kirche und Kultur®
(1924) in: ders.: Kulturphilosophische Schriften, hg. v. Michael Palmer, Berlin/New York:
De Gruyter 1990, S. 101-114.

27 Weiss: ,Michael Landy. ,Ich sehe meinen Sinn innerhalb der Kunst™ (Anm. 20), S. 152.
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Abb. 9: Michael Landy, Self-Portrait, aus der Serie Portraits (2007/2008)
Michael Landy, Gillian, aus der Serie Portraits (2007/2008)

Kiinstler und Modell entstandenen Zeichnungen prisentieren das kérperlose blo-
e Gesicht in flichiger Frontalitit.

Landy wihlte damit ein Bildformular, das am Beginn der Genese der christli-
chen Ikonografie steht und eine einzigartige Erfolgsgeschichte aufweisen kann,
die vera icona. Die Ahnlichkeit ist dabei einem Pseudomorphismus verpflichtet,
denn Landy hatte im Prozess der Fertigung die formalisthetische Ahnlichkeit sei-
ner Portrits mit Abbildungen des Antlitzes Christi nicht im Sinn. Bemerkenswert
ist dies um so mehr, als Landy an einem Verhiltnis von Latenz und Manifestation,
von unbewussten und bewussten Aspekten interessiert ist, die sich im Kunstwerk
manifestieren.?® Die vera icona iiberliefert den Ubergang der leiblichen Spuren
von Christi Antlitz zu seinem Bild, das sich im Schweif§tuch der Veronika mani-
festiert. Als ,Bild aller Bilder galt es als echtes Bild, denn in ihm zeigt sich das
,echte Gesicht® Christi, das als Abdruck auf dem Tuch der heiligen Veronika
erschien, auf jenem Tuch, das die Heilige der Legende nach dem leidenden Chris-

28 Diese Beobachtung macht Brigid Doherty auch in der Kunst Rosemarie Trockels, siche:
Brigid Doherty: ,Monster, Medusa, Vera icon. Gesichter und deren Verlegung in Rose-
marie Trockels Kunst®, in: Sigrid Weigel (Hg.): Gesichter. Kulturgeschichtliche Szenen aus
der Arbeit am Bildnis des Menschen, Miinchen: Fink 2013, S. 151-168, hier S. 155.
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tus auf der via dolorosa gereicht hatte, damit er sich das Antlitz von Schweif§ und
Blut trockne.? Diese Urszene der Bildgebung Christi lebt als Acheirapoieton, als
nicht von Menschenhand gemachtes, sondern von Gott geschenktes Bild, in zahl-
losen Variationen fort, die stets das vom Korper isolierte Gesicht Christi reprodu-
zieren. Am Kreuzungspunkt zweier Bildtraditionen in der Frithen Neuzeit, der
Ikone und dem Portrit, vollzieht sich der Wandel ,vom heiligen Gesicht zum
Gesicht, aus dem ein Subjeke blickt“,** und damit kommt im Zusammenspiel von
Gesichtswerdung und Bildgebung die Nobilitierung kiinstlerischer Fertigkeiten
bei der Herstellung der vera icona ins Spiel. Exemplarisch ldsst sich diese am
berithmten Stich Claude Mellans’ zeigen, der die Besonderheit des ,nicht von
Menschenhand geschaffenen® Bilds doppeldeutig wendet (Abb. 10). Das Antlitz
Christi ist mit der Inschrift ,,Formatur unicus una / non alter unterschrieben.
Geformt ist der Einzige — Christus, der als menschgewordener Gottessohn nicht
seinesgleichen hat und einzig ist — durch die eine: Gemeint ist die Linie, die die
fein nuancierten und stofflich anmutenden Gesichtsziige Christi hervortreten las-
sen. Eine einzige konzentrisch gefiihrte Linie setzt an der Nasenspitze an und brei-
tet sich spiralférmig tiber das Blatt aus. Einzig durch die Taillierung, das An- und
Abschwellen dieser einzigen Linie, entstehen hellere und dunklere Tonwerte, die
das Antlitz Christi in Erscheinung treten lassen. Das doppeldeutige ,,non alter”
verweist im Sinne des ,echten Gesichts® auf das Antlitz Christi, aber auch darauf,
dass nichts anderes, als die Linie und damit die Fertigkeiten des Kiinstlers das
Gesicht hervortreten lassen.

Die Komplexitit der Uberginge von der Ikone zum Portrit, vom ,echten Gesicht‘
zum ,ihnlichen Gesicht,, hat Hans Belting differenziert untersucht.’’ Das Pridi-
kat der Echtheit wird in Prinzipien der Ahnlichkeit Jhintibergerettet’, indem das
Anfertigen eines Portrits in der Frithen Neuzeit von der Primisse geleitet war, ein
echtes Gesicht im Bild in Szene zu setzen, eben ein Gesicht au vif; das der Kiinst-
ler in Anbetracht seines Modells vor Augen hatte. Der Ubergang von der Ikone
zum Portrit ist dariiber hinaus mit der theologischen Formel der Gottesebenbild-
lichkeit verkniipft: Der Mensch ist nach dem Bild Gottes geschaffen (ad imaginem
Dei) und hat dadurch Ahnlichkeit (similitudinem) mit Gott erlangt. Figuriert die
vera icona als Zeuge des ewigen Lebens, so will das Portrit ebenfalls Permanenz
verleihen. Im dauerhaften Medium des Bildes wird der zerfallende menschliche
Korper gleichsam eingetauscht: An die Stelle der Toten treten die Bilder. In der
komplexen Verschrinkung von Prisenz und Absenz verweist das Bild — als Mumie,

29 Hans Belting: Faces. Eine Geschichte des Gesichts. Miinchen: Beck 2013, S. 148; Hans Bel-
ting: ,,Face oder Trace? Zur Anthropologie der frithen Christus-Portrits®, in: Weigel: Ge-
sichter (Anm. 28), S. 91-102; Hans Belting: Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor
dem Zeitalter der Kunst, Miinchen: Beck 1990, S. 233-252; siehe auch Herbert L. Kessler/
Gerhard Wolf (Hg.): The Holy Face and the Paradox of Representation, Bologna: Electa
1998.

30 Siche Belting: Faces (Anm. 29), S. 14.

31 Ebd., S. 148-156; siche auch Hans Belting: Das echte Bild. Bildfragen als Glaubensfragen,
Miinchen: Beck 2005.
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Vera Icon (1649)

Abb. 10: Claude Mellans, SchweifStuch der heiligen Veronika
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Statuette, Maske, Gemilde oder Fotografie — auf etwas Abwesendes und fungiert
zugleich als Medium, Double, Tauschkorper oder Stellvertreter.’* Aspekte der
Eschatologie sind, betrachtet man die historische Genese des Bildnisses aus der
Ikone, in das Bildformular des Portrits eingeschrieben.

Die von Michael Landy aufgerufene Metaphorik des Sterbens im Moment der
zeichnerischen Bannung auf das Papier™ stellt eine der Urszenen der Bildenden
Kunst dar. Maurice Blanchot hat das Sterben als einen sukzessiven Prozess der
Bildwerdung beschrieben, an dessen Ende wir in einem Zustand der Ahnlichkeit
mit uns zuriickbleiben.*® Diese gleichsam todliche Bildwerdung ist ebenfalls der
Dreh- und Angelpunkt der Uberlegungen Roland Barthes’ zum fotografischen
Bild: ,Doch wenn ich mich auf diesem aus dieser Operation hervorgegangenen
Gebilde erblicke, so sehe ich, dass ich GANZ UND GAR BILD geworden bin,
das heif8t der TOD in Person.“” Insofern liegt dem Gesichtsbild als Metonymie
der Person ein Ewigkeitsversprechen zugrunde — es ist das, was bleibt. Eingebun-
den in die Auseinandersetzung Landys mit Wertzuschreibungen respektive den
menschlichen Destruktionspotenzialen und den damit zusammenhingenden
eschatologischen Uberlegungen von der Endlichkeit fordern die Portrits an der
Schnittstelle von ,echtem Gesicht* und ,dhnlichem Gesicht* geradezu den Mog-
lichkeitsrahmen der Bildwerdung heraus. Das ,wahre Gesicht“ dokumentiert, so
Belting, die Geschichte einer Unmaéglichkeit, genauer eine Geschichte davon, ,wie
etwas sonst Unmégliches erklirt werden kann.“?¢ Die Christusikone als Hyposta-
se in der Personwerdung des Géttlichen ist eine Antwort auf die paradoxe Suche
nach dem verschwundenen Korper Christi. In der Transzendierung einer gelieb-
ten Person zur vera icona beriithrt Landy, vor diesem Hintergrund, die Dialektik
von manifester Existenz und dem Unsichtbaren: Die Person und ihr Wert, der
Mensch und der Topos der Liebe. Das Bildformular wird allerdings ganz im
Gegensatz zur lkone, die in der endlosen Wiederholung ein Urbild des Géttlichen
darstellt, zum Triger eines Abbildes. Die in Zusammenhang von Gina Panes
Arbeiten herausgestellte Abspaltung von Subjekt und Objeke rithrt auch hier am
kreativen Prozess der Bilderschaffung, bei dem es nicht nur darum gehe, in der
Gesichtsgebung ein kiinstlerisches Artefakt zu erzeugen, sondern das Gesicht
selbst zum Gegenstand der Zeichnung zu machen. Das Gesicht zum Gegenstand
der Zeichnung zu machen, hief$ fiir Landy ein , Inventar” des Gesichts anzulegen,
eine distanzierte Bestandsaufnahme in der genauen Beobachtung und detaillier-
ten Ubersetzung des Gesehenen. Im Portrit geht es um Reprisentation, bei der
Ikone um Prisenz (des Gottlichen). In der Uberlagerung von ,echtem Gesicht"

32 Hans Belting: Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft, Miinchen: Fink 2001,
S. 144,

33 Weiss: ,Michael Landy. ,Ich sehe meinen Sinn innerhalb der Kunst (Anm. 20), S. 152.

34 Siehe Maurice Blanchot: ,Die zwei Fassungen des Bildlichen, in: Thomas Macho/Kirs-
ten Marek (Hg.): Die neue Sichtbarkeit des Todes, Miinchen: Fink 2007, S. 9-21.

35 Roland Barthes: Die helle Kammer, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2009, S. 23.

36 Belting: ,,Face oder Trace? (Anm. 29), S. 92.
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und ,dhnlichem Gesicht treten prototypos und typos in ein dialektisches Verhile
nis: Landys Gesichtsbilder sind weder das eine noch das andere — sie sind vielmehr
das eine und das andere zugleich. Im Vergleich zu den zerstorten Gesichtern seiner
Heiligen zielt Landy in seiner Portrit-Serie zwar auf eine Restitution des Gesichts.
Dekonstruktion ist jedoch auch hier im Spiel: Die Platzierung des Gesichts im
Zentrum des Bildcrdgers, wie wir es von der vera icona kennen, ist eine nur schein-
bare. Die Gesichter in der Serie Portrits sind mittig, aber eben nur fast. Das sol-
chermaflen leicht verrutschte Bildformular rithrt an der Ordnung der christologi-

schen Zentrierung und der Heilsgeschichte als ,Folie der symbolischen Ordnung
des Abendlandes.“”

3. Von den Heiligen zur ,Géttlichen’

Ikonoklastische Bestrebungen in der Moderne lassen sich unter anderem mit der
Frage verkniipfen, ob das Gesicht dem Status des Idols entgehen kann, wenn es
sich vom Joch seiner ungeschiitzten Exposition im Bild befreit und in Akten der
Verneinung, in Gesten der Verweigerung und in Figurationen des Verschwindens
aufgeht. Die Zerstérung des heilen Gesichts der Heiligen und die Ersetzung des
einen ,echten Gesichts“ durch viele Gesichter in den beschriebenen Werken von
Michael Landy verkehren das unsichtbare Heilige zu einer Leinwand der Sichtbar-
keit: Sichtbar wird die Gewalt, sichtbar wird das antastbare Gesicht jenseits des
Heils und der Idolatrie.

Wenden wir uns nochmals einer Tkone zu, bei der Ausléschung und Zuschrei-
bungen des Heiligen koinzidieren und sich Beziige zur vera icona herstellen lassen,
wenden wir uns der Ikone der Moderne zu, die zum ,Opfer’ der kiinstlerischen
Strategien des defacement wurde. Sie wurde verulkt, verhhnt und durch provoka-
tive phallische Anspielungen vergewaltigt, sie wurde durch obszéne Umkehrun-
gen heimgesucht und an die Grenzen ihrer Wiedererkennbarkeit getrieben; ihre
Zerstiickelung, Ausléschung und ihr Verschwinden von der Bildfliche wurden am
Ende geradezu zelebriert. Doch der Logik des Heilsgeschehens vergleichbar hat
ihr ,Martyrium’ zu ihrer ,Heiligsprechung’ beigetragen. Kaum ein anderes Gesicht
in der Kunstgeschichte hat eine solche Flut an Ab-, Nach-, Gegen- und Zwischen-
bildern hervorgebracht wie das der Gioconda, der heiteren Dame aus Florenz, eine
Zeitgenossin der nérdlich der Alpen von Cranach gemalten heiligen Apollonia
(Abb. 11). Sie ist mit Begriffen des ,Echten und des ,Gottlichen belegt, wenn
auch jenseits theologischer Fundierungen. Der ,,Reproduktionsdruck, der auf dem
Werk lastet %8 gleicht jedenfalls jenem der vera icona. Die Patina, die sich iiber ihr

37 Dietmar Kamper: Asthetik der Abwesenheit. Die Entfernung des Korpers, Miinchen: Fink
1995, S. 95.

38 Gerhard Wolf: ,Das Mona Lisa-Paradox oder Leonardos ,unnachahmbare Wissenschaft
der Malerei, in: Frank Fehrenbach (Hg.): Leonardo da Vinci. Natur im Ubergﬂng, Miin-
chen: Fink 2002, S. 391—411, hier S. 408.
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Abb. 11: Leonardo da Vindi,
Mona Lisa (um 1503-1519)

Gesicht gelegt hat, korrespondiert mit dem Ewig-Gestrigen des Kultes um sie:
Uber ihre geheime Kraft scheint lingst alles gesagt zu sein und das Totgeredete
wird nur noch durch das Murmeln im berithmten Saal Nummer 6 des Louvre
hérbar. Wenn nicht mehr das Gesicht der geheimnisvoll lichelnden Florentinerin
die spottelnden Blicke der Kunst auf sich zieht, spiegelt sich in den hyperbolisch
herausgestellten Mimiken ihrer Verehrer die Paralyse, die sich mit der Bewunde-
rung des Bildes cinstellt (Abb. 12). Die Beschreibung der ,,Medusation® ist keine,
die alleine dem Kult verpflichtet wire — bereits Giorgio Vasari beanspruchte sie in
seinen literarischen Kiinstlerviten fiir das Werk Leonardos im allgemeinen und
fiur die Mona Lisa im Besonderen: ,[...] man kann sagen, dies Bild war nach einer
Weise ausgefithre, welche jeden vorziiglichen Kiinstler und jeden, der es sah, erbe-
ben lief und erschreckte.“>* Man kann, so scheint es, dem Bann dieses Gesichts
und seinem zugrunde liegendem fascinosum et tremendum nur entkommen durch
das subversive Lachen, das alleine durch die korperlichen Konvulsionen, die es
hervorruft, aus der Erstarrung erlost. Seit gut einem Jahrhundert wird tiber die
Mona Lisa — davon zeugen die ironischen Offensiven — vor allem gelacht.

Die markanten Gesichtsinterventionen mit ihren buchstiblichen Uberschrei-
bungen der Mona Lisa am Beginn der Moderne sind vor dem Hintergrund der

39 Siehe ebd., S. 408.
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Abb. 12: Gerhard Gliick, Aus dem Leben
der Mona Lisa (1996)

Mythos-Fixierung lesbar. Verschiedene Deutungen versuchen, dem einzigartigen
Kult um das berithmteste Gesicht der Kunstgeschichte mit seinen jeweils unter-
schiedlichen historischen Ausgangssituationen auf die Spur zu kommen.*® Henri
Focillon datiert ihn auf die Romantik, die mit der Erfindung der Lithografie die
Nachbildung der Malerei des Diffusen (sfumato) in einem Mafle ermoglichte, wie
es bis dato den Reproduktionsstichen versagt gewesen war. Die mit der Gioconda
verbundene ,,Schonheit” findet dariiber hinaus in der romantischen Figur der ferm-
me fatale cine poetische Kategorie, die das Enigmatische nicht nur des Weiblichen,
sondern der Kunst iberhaupt umfasste. Eine ,,Neuerschaffung® der Mona Lisa mit
nachhaltiger Wirkung erkennt Belting im Paris des 19. Jahrhunderts, und zwar als
Form eines ,dsthetischen Modernismus®, der einen Widerspruch gegen die moder-
ne Wirklichkeit darstellte.”! Die Mona Lisa avancierte demnach zur Hiiterin des
Unergriindbaren, das durch einen positivistischen Naturbegriff und durch die

40 Eine Zusammenfassung des Mona-Lisa-Kults in historischer, phinomenologischer wie
ikonografischer Perspektive findet sich im Ausst. Kat. Mona Lisa im 20. Jahrhundert, Wil-
helm-Lehmbruck-Museum der Stadt Duisburg, Duisburg: Friedr. Matthid 1978; siche
auch Judith Elisabeth Weiss: ,Dem Gesicht den Hintern zeigen. Reines und verunreinig-
tes Bild am Beispiel der Mona Lisa®, in: Guido Isekenmeier (Hg.): Interpiktorialitir. Theo-
rie und Geschichte der Bild-Bild-Beziige, Bielefeld: transcript 2013, S. 187-201.

41 Hans Belting: Das unsichtbare Meisterwerk. Die modernen Mythen der Kunst, Miinchen:
Beck 1998, S. 170.
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Postulate des Realismus bedroht war, sie war die Verkdrperung der Einzigartigkeit
in Kontrast zur ,gesichtslosen” Massengesellschaft. Und die Unbestimmtheit ihres
Gesichts folgte gerade nicht dem Gesetz einer physiognomischen Festschreibbar-
keit, wie sie Duchenne du Bologne 1854 mit seinen fotografisch festgehaltenen
Mimiken dokumentierte, deren Muskelkontraktionen durch Elektroschocks her-
vorgerufen worden waren.

Die Invektiven der Moderne richten sich vor allem gegen den ,apriorischen
Sehzwang®, der mit dem Kult um sakrosankte Meisterwerke verkniipft ist.*?
Bekanntlich sind es die Diktate des Unikats, der Preziose und der Originalitit,
gegen die sich der Protest der Klassischen Avantgarde unter anderem richtete. Es
ist die Kategorie des ,,Gottlichen®, die es in den Inversionen durch die Herabwiir-
digung zum Profanen und zur Banalitit zu zerstoren galt.

Den Spuren, wie dieses Gottliche in das Bild der Mona Lisa kam, sei im Folgen-
den kurz nachgegangen. Giorgio Vasaris Lobgesinge aus der Mitte des 16. Jahr-
hunderts stellen nicht nur das Leitmotiv einer lange andauernden Wertschitzung
dar, sondern dokumentieren auch das Imaginationspotenzial, das mit dem Bild
verbunden ist. Vasari hat das Gemilde selbst nie gesehen, sondern schopft aus sei-
nen Vorstellungen, wenn er entsprechend der Mimesis-Theorie der Renaissance
ein Hochstmafl an Naturtreue erkennend die wohlgeformten Augenbrauen der
Dame aus Florenz lobt,* die unter der Patina des Gemildes allerdings heute nicht
mehr zu sehen sind. Ein ,,mehr goctliches” als , irdisches™ Lacheln attestiert Vasari,
und dieses sei als ein ,Wunderwerk® anzusehen.** Selbst im ,,Anmutsvollen®
scheint noch das Gottliche durch, das das Gesicht, wie im Zusammenhang mit
der heiligen Apollonia eingangs ausgefiihrt, als einen Widerschein der Gnade
Gottes aufleuchten lisst. Die Mona Lisa als ,Hieroglyphe der Kunst wird zur
Metapher einer Suche nach der goctlichen Urschrift: In der Verschliisselung des
Geheimnisvollen entfaltet das Gesicht sein Potenzial erst im Prozess einer nicht
abschlieSbaren Deutung. Aspekte der vera icona, die ebenfalls eine Hindeutung
auf das Unendliche im nicht endenden Prozess ihrer Wiederholung intendiert, las-
sen sich auf das Gesicht der Mona Lisa tibertragen. In der modernen Ikone der
,gottlichen’ Lisa ist die Tradition der christlichen Ikone gleichsam eingeschrieben.
Dariiber hinaus erfiille sie die Gebote des decorums, die in der Aufrufung des

42 Ausst. Kat. Mona Lisa im 20. Jahrhundert (Anm. 40), S. 149.

43 Zit. n. ebd., S. 15: ,Denn auch die Augen hatten jenen Glanz und jene Feuchtigkeit, wie
wir es fortwihrend im Leben sehen; rings um sie bemerkte man die rotlichblauen Kreise
und das Geider, welche man nur mit der grofiten Zartheit ausfithren kann. Die Brauen,
wo sie am vollsten, wo sie am spirlichsten sind, wie sie aus den Poren der Haut herauskom-
men und sich wolben, konnten nicht natiirlicher sein.“

44 Siehe Svetlana Alpers: ,Ekphrasis und Kunstanschauung in Vasaris Vizen“ in: Gottfried
Boehm/Helmut Pfotenhauer (Hg.): Beschreibungskunst — Kunstbeschreibung, Miinchen:
Fink 1995, S. 217-258, hier S. 238: ,,...ein so anmutsvolles Licheln, dass es gottlich mehr,
als irdisch anzusehen war, und es galt als ein Wunderwerk, weil es von der Wirklichkeit

sich nicht unterschied.”
45 Siehe Belting: Das unsichtbare Meisterwerks (Anm. 41), S. 167-186.
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Marienbildes fiir das zeitgenossische Frauenportrit galten. Nicht alleine das ritsel-
hafte Licheln stellt das wirkungsisthetische Kalkiil des Bildes dar, sondern auch
die Anmutung einer Heiligen in der Frontalitit und im ,Schweben® iiber der
Landschaft.® Zeitgleich malte Leonardo die Heilige Anna Selbdritt (1501-1513),
deren Licheln (nicht nur) von Freud in Analogie zum Licheln der Mona Lisa
betrachtet wurde (Abb. 13).#” Hinter der Dreiergruppe der heiligen Anna, der hei-
ligen Maria und dem Jesusknaben ragen die bizarren Konturen des in der Hoche-
bene sich erhebenden Gebirges empor, der Landschaft im Riicken der Mona Lisa
vergleichbar. In den Adaptionen der Gegenwartskunst ist es diese Landschaft, die
die Mona Lisa als Fehlstelle in den Blick riickt. Mit dem Blick in die Erhabenheit
einer Landschaft, verkniipft mit dem Versprechen der Riickkehr, wird sie zur
Figur der ,Heilserwartung’ (Abb. 14).

Das Pridikat des Gottlichen im Sinne des Einzigartigen ist bereits vor der Wiir-
digung der Mona Lisa durch Vasari konstitutiver Bestandteil des Bildes — es liegt
gleichsam der Genese des Werks zugrunde, die mit einem spezifischen Bildbegriff
verkniipft ist. Wie Gerhard Wolf iiberzeugend dargelegt hat, besteht die Dialektik
des Kunstverstindnisses Leonardos darin, dass das Bild einerseits das Ergebnis
einer imitatorischen Praxis ist, die die natiirliche Realitdt wie einen Spiegel vor
Augen fiihrt.* Das Kunstwerk selbst kann andererseits nicht in einem anderen
Gemilde nachgeahmt werden und ist nicht wiederholbar in irgendeiner Form der
Reproduktion. Leonardos Konzept der Malerei als unnachahmbare Wissenschaft
(scienza inimitabile) begriindet letztlich die Nobilitit und Ehre ihres Schopfers,
wie in seinen Traktaten zu lesen ist: Man kénne die Malerei nicht kopieren, wie
die Schriften, ebenso wenig konne man sie abformen wie die Skulptur, bei der
Abguss und Original gleichwertig sind, und sie zeuge ,keine endlose Nachkom-
menschaft wie die gedruckten Biicher:

Sehen wir nicht die groffmichtigsten Herrscher des Orients verschleiert und verhiille
einhergehen, weil sie glauben, sie minderten ihren Ruhm und ihr Ansehen, indem
sie ihre Gegenwart 6ffentlich und vulgir machten. Nun wohl, sieht man nicht eben-
so die Malereien, welche Bilder heiliger Gottheiten (divine deir) darstellen, fort-
wihrend verhiille gehalten, mit Decken von sehr hohem Preis verhiille? Und werden
sie enthiillt, so begeht man zuvor grofie kirchliche Feierlichkeiten unter mancherlei
Gesdngen von verschiedener Musik. Und im Augenblick des Enthiilltwerdens wirft
sich die ganze Volksmenge, die hier zusammenstromt sogleich zur Erde, indem sie
diejenigen, welche diese Malerei darstellt, anbetet und anfleht, sei es nun um Wie-
dergewinn verlorener Gesundheit oder um das ewige Heil, nicht anders als wenn

46 Vgl. hierzu Georges Didi-Huberman: ,Ein entziickendes Weiss®, in: ders.: Phasmes. Essays
iiber Erscheinungen von Fotografien, Spielzeug, mystischen Texten, Bildausschnitten, Insekten,
Tintenflecken, Traumerzihlungen, Alltiglichkeiten, Skulpturen, Filmbildern, Koln: Du-
Mont 2001, S. 99 und 102.; vgl. auch Wolf: ,Das Mona Lisa-Paradox“ (Anm. 38), S. 406.

47 Siehe Sigmund Freud: , Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da Vinci®, in: Gesammelte
Werke, Bd. VIII, Frankfurt a. M.: Fischer 1999, S. 128-211.

48 Siehe fiir die folgende Zusammenfassung der Uberlegungen Wolf: ,,Das Mona Lisa-Para-
dox“ (Anm. 38).
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Abb. 13: Leonardo da Vinci,
Heilige Anna Selbdritr (1501-1513)

jene Gottheit dort leibhaftig anwesend wire. Dies kommt in keiner anderen Wissen-
schaft oder anderem Menschenwerk vor, und wenn du sagst, dass das nicht der Ver-
dienst des Malers sei, sondern des nachgeahmten Gegenstandes, so wird man ant-
worten: In diesem Fall wire ja der Geist der Menschen damit zufrieden, im Bett zu
bleiben, und sie brauchen nicht in Pilgerfahrten nach beschwerlichen und gefihrli-
chen Orten hinzuwandern, wie man sie doch fortwihrend tun sieht. Und wenn es
solche Pilgerfahrten gibt, wer bewegt sie denn ohne Not? Sicher wirst du zugeben,
dass es das Bild (simulacro) ist, das vermag, was alle Schriften nicht vermégen: im
Abbild und in der Wirkung (in effigie et in virts) jene Gottheit darzustellen.”

Leonardos rhetorischer Einsatz der Denkfigur des Verhiillens und Enthiillens zielt
in der Dramaturgie seiner Ausfithrungen auf das Verhiltnis von Schauobjekt und
schauendem Subjekt. Der Prozess der Verschiebung des Numinosen ins Bild ent-
hiillt die Nobilitit des Kiinstlers und nicht die des Dargestellten. Durch das simu-
lacrum wird das Gottliche in effigie et in virti, eben im Abbild und in der Wir-
kung, eingefangen. Durch diese Berithrung des Bildes mit dem Géttlichen geniefSt
das Werk respektive der Maler selbst gottliches Wohlgefallen. Das solchermafien
auratisierte Bild als unnachahmbares Kunstwerk entsteht just im Moment der
Verbreitung druckgrafischer Medien und ist nicht zuletzt Ausdruck des Wett-
streits (paragone) zwischen Bild und Schrift. Die mediale Uberlegenheit des Bildes
gegeniiber dem Wort wurde in zahlreichen Traktaten u.a. von Alberti, Diirer und

49 Zit. n. ebd., S. 398f.
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Abb. 14: Sophie Matisse, The Monna
Lisa (Be Back in 5 Minutes) (1997)

Leonardo vertreten. Die affizierende Wirkfahigkeit des vom Wort gereinigten Bil-
des fithrt Leonardo auf die anthropologische und rituelle Macht der Bilder zuriick.
Die Unnachahmbarkeit wird folglich nicht mit Verfahren der Vervielfiltigung wie
Gusstechnik, Kopieren von Schrift und Buchdruck begriindet. Vielmehr ist die
Malerei in ihren Resultaten unnachahmbar, ,weil sich die Einmaligkeit des Schop-
fungsaktes dem Bild einverleibt; seine Wiederholung wire schon von daher ein
anderes, minderes“® Leonardos Propagierung der Leistungsfihigkeit des Bildes
gegeniiber dem Wort und seiner Erhabenheit im auratischen Reich unnachahm-
barer Gegenstidnde entbindet die Malerei nicht von der kiinstlerischen Wiederho-
lung im Prozess der Malausbildung. Im Atelier Leonardos wurde, wie 2012
bekannt wurde, vermutlich durch einen Leonardo-Schiiler cine exakte Kopie der
Mona Lisa angefertigt (Abb. 15). Mit Hilfe von Infrarotstrahlen konnte nachge-
wiesen werden, dass die beiden Werke simultan entstanden sind, da an dem Bild
dieselben Korrekturen vorgenommen wurden, wie bei Leonardos Original.

Wolf begriindet die Karriere der Mona Lisa mit der kiinstlerischen Vorgabe der
Unnachahmbarkeit, die stets eingeholt, besetzt oder abgewehrt werden mochre.
Erst als Unikum, als Idealtypus, als ,gottliches’ Bild wurde die Frage danach inte-
ressant, ob die Mona Lisa im Louvre mit ihrer Wallfahrtsaura tiberhaupt die ,, Ech-
te“ sei und nicht eine Kopie, die hinter Panzerglas prisentiert wird. Mit dem Kult

50 Ebd., S. 405.
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Abb. 15: Leonardo-Schiiler,
La Gioconda del Prado (1503—-1516)

um sie formt sich zugleich das ,Mona Lisa-Paradox®: Als bildlicher Inbegriff der
,unnachahmbaren Wissenschaft der Malerei® ist sie zum meist reproduzierten
Gemilde der europiischen Kunstgeschichte geworden.’! Als Antwort auf die
Nobilitierung des Kiinstlers im Bild, von der Leonardo sprach, darf auf einer
motivischen Ebene das digitale Gesichtsmorphing gelten, das das Gesicht der Gio-
conda und das Selbstportrit Leonardos mit Bildbearbeitungstechnologien zur
Deckung bringt — das Bild wird buchstiblich zum Bild des Kiinstlers (Abb. 16).7
Die Technik des Morphings ermoglicht flieBende Uberginge von Bildern, in
denen der Schnitt entfille. Das Gesiche als digitales Bild ist hier immer schon in
Auflosung begriffen, es hat keine ikonischen Qualitdten mehr, sondern bildet, in
hoher oder niedriger ,Aufldsung” in Pixeln zerlegt, eine logarithmische Operati-
on. Die Uberblendung und Verschmelzung zweier Gesichter weckt die Illusion
eines libergangslosen Korpers, der sich von einer Gestalt in eine andere wandeln
kann. Das Morphing zeigt damit die Instabilitdt von Identitdt an und ldsst sich
zugleich auch als Metapher fiir die Identifikation mit dem Anderen begreifen:

Our transforming selves emerge most smilingly when we feel a fluidity between our
usually intractable selves and the others we might become. Ideologies telling us who
or what we must be (and who or what others are) remain in place only so long as we

51 Ebd., S. 408.
52 Vgl. htep://discoveringdavinci.tumblr.com/post/91789192245/the-mona-lisa-morphing-
into-leonardo-da-vincis (letzter Aufruf: 15.1.2015); siche auch ebd., S. 410.
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Abb. 16: Mona Lisa-Morphing

adhere to their contours. But ,becoming’ has its dangers as we observed. Seen this
way, we might consider morphing as an analogy for the ways we identify with
others — both in its utopian capacity for showing empathic being and in its more
deceptive performances.”

Die Wandelbarkeit der Mona Lisa in der Kunst seit der Moderne dokumentiert
diese Suche nach dem ,Anderen’, dem ,Anderen‘ des Gottlichen, dem ,Anderen’
des Weiblichen, dem ,Anderen‘ des Schonen, dem ,Anderen‘ des Bilds, dem ,Ande-
ren’ der Kunst usw. Théophile Gautier betonte in seinen einflussreichen Ausfiih-
rungen die diabolisch-mysteriose Stimmung, die von der Mona Lisa ausstrahle;
Alfred Dumesnil attestierte dem auratischen Gesicht die heimtiickische Anzie-
hungskraft einer pathologischen Seele, die selber krank mache; Bernhard Beren-
son stellte ihre abstoflende Hochmiitigkeit heraus und verlangte, dass ihr Gemilde
verbrannt werden solle; Paul Valéry glaubte zu erkennen, dass ihr Gesicht nicht die
geringste Spur des Enigmatischen besitze, und in jiingster Zeit war es der Emoti-
onsforscher Paul Ekman, der nach computergestiitzter Emotionsanalyse ihr Licheln
als Flirt mit dem Betrachter banalisierte.’® Unzihlige Transformationen hat jene
Galionsfigur der Kunst durchlaufen. Thr Gesicht wurde wie kein anderes als ein

53 Ron Alcalay: ,Morphing Out of Identity Politics: Black or White and Terminator 2, in:
The Bad Subjects Production Team (Hg.): Bad Subjects: Political Education for Everyday
Life, New York: New York University Press 1998, S. 136—142, hier S. 142.

54 Zu den umfangreichen Kommentaren zur Mona Lisa siche Ausst. Kat. Mona Lisa im 20.
Jahrhundert (Anm. 40), S. 149; Jacques Flach (Hg.): Mona Lisa/Art Brut, Kunstforum In-
ternational 31 (1979). Zum Flirtlicheln siche Paul Ekman: Weshalb Liigen kurze Beine ha-
ben. Uber Tiuschungen und deren Aufdeckung im privaten und offentlichen Leben, Berlin/
New York: De Gruyter, S. 126.
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Ideal zelebriert und hat damit zwangsliufig entmystifizierende Gegengesichter
hervorgekehrt, die wiederum selbst am Mythos mitgeschrieben haben.

4. Gegengesichter und Verschwinden

Der erste ikonoklastische Angriff mit einer Neubestimmung der Tkone und des
Ikonischen geht auf Kasimir Malewitsch zuriick, der mit seiner Formel von der
,reinen Kunst“ die Befreiung der Malerei von der physischen Welt und der kiinst-
lerischen Naturtreue proklamierte. Ausstreichungen, Ubermalungen und Storun-
gen von Bildelementen durch andere Bilder sind konstitutiver Bestandteil des Sup-
rematismus, mit dem sich eine Schichten-, Ubermal- und Uberlagerungskunst
etabliert, die die Oberfliche mit ihrem sinnlichen Eigenwert als Ausdruckstriger
mit einbezieht. Das Gesicht als Sujet und Metapher wird in diesem Zusammen-
hang an verschiedenen Stellen der Schriften Malewitschs zum Objekt des Angriffs
und der Abgrenzung. Die Wirklichkeit, so heifit es, sei ebenso wenig zu erreichen,
,wie man ein Traumgesicht nicht in die Wirklichkeit iibertragen kann.“>> Das
Kunstwerk hat nicht die Aufgabe, ein Bild von der Wirklichkeit wiederzugeben,
sondern das Bild selbst zur Wirklichkeit zu machen:

Die Formen des Suprematismus haben gleiches Leben wie die Formen der Natur.
Das ist ein neuer bildnerischer Realismus, rein bildnerisch, weil die Wirklichkeit
von Bergen, Himmel und Wasser fehlt. Jede reale Form ist eine Welt, und jede reine
Bildfliche ist lebendiger als ein gezeichnetes oder gemaltes Gesicht, aus dem ein
paar Augen und ein Licheln starren. Das auf einem Bild gemalte Gesicht ist eine
kligliche Parodie auf das Leben und lediglich eine Andeutung, eine Erinnerung an
das Lebendige.”®

Die ikonoklastische Geste des Durch- und Ausstreichens in der Komposition mit
Mona Lisa wird zur Initialziindung des Angriffs auf das Gesicht in Kunsttheorie
und -praxis des 20. Jahrhunderts (Abb. 17). In den Ausfithrungen Max Imdahls zur
Theorie des ,nicht-ihnlichen Portrits“ lassen sich durchaus Reminiszenzen an die
Reflektionen Malewitschs entdecken. Das nicht-dhnliche Portrit, das nicht die
naturnachahmende Wiedergabe des Gesichts, sondern geradezu seine Vermeidung
und Ausléschung anstrebe, richtet sich gegen die Ineinssetzung von Bild und Person
zu einer Anschauungstatsache. Die Gefahr, das Bild mit der dargestellten Person
selbst zu ,verwechseln®, wiirde durch die nicht-mimetischen Eigengesetzlichkeit des
Portrits aufgehoben.”” Das hier formulierte Plidoyer fiir die Uneinnehmbarkeit des
Menschen durch ein Bild oder Abbild klingt bereits bei Malewitsch an:

55 Kasimir Malewitsch: Suprematismus. Die gegenstandslose Welr (1922-1924), hg. v. Werner
Haftmann, Kéln: DuMont 1989, S. 113.

56 Zit. n. Ingo F. Walther (Hg.): Kunst des 20. Jahrhunderts, Bd. 1, Kéln: Taschen 2005.
S. 164.

57 Max Imdahl: ,Relationen zwischen Portrit und Individuum® (1988), in: ders.: Gesammel-
te Schriften, Bd. 3, hg. v. Gottfried Boehm, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2000, S. 591-616.
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Abb. 17: Kasimir Malewitsch,
Komposition mit Mona Lisa (Partielle
Finsternis mit Mona Lisa) (1914/1915)

Jede Sammlung von Gemilden, sofern es sich um Werke von Kiinstlern handelt,
beweist schlagend die Gegenstandslosigkeit, denn kein Bild, keine Plastik gibt die
Wirklichkeit wieder. Die Menge glaubt, dass sie in den Museen in Gestalt von Por-
trits, ,natures mortes’ und so weiter ihre lebendige Psychologie, ihr Wesen und
ihren Charakter sammelt, und ist tiberzeugt, dass dieses das kiinstlerisch gestaltete
Leben sei. In diesem Irrtum befindet sich aber nicht nur die Menge, sondern befin-
den sich auch die Kiinstler selbst. Auch sie sind der Ansicht, dass ein psychologisch
fein beobachtetes Portrit auch kiinstlerisch sein kénnte. Psychologie und Charakter
werden nicht dadurch kiinstlerisch, dass der Kiinstler sie kiinstlerisch gestaltet. Por-
trits und ,natures mortes' sind in Wirklichkeit beide ,natures mortes’, wie tiberhaupt
die ganze Kultur aus ,mortes’ besteht. Die Kunst der gegenstindlichen Wiedergabe
ist doppelt ,mort’, da sie einmal die verwesende Kultur darstellt, zum anderen die
Wirklichkeit totet, indem sie sie darzustellen versucht.>®

Die Metaphorik des Tétens der Wirklichkeit wurde bereits im Zusammenhang
mit den Zeichnungen Michael Landys diskutiert. Doch sprechen wir heute von der
»Mona Lisa®, so sprechen wir nicht von der Dame aus Florenz, die, so will es die
Legende, mit Musik bei Laune und damit beim Licheln gehalten wurde und deren
Licheln im Bild verewigt® wurde. Sprechen wir von der ,Mona Lisa“, so meinen
wir das Bild, das im Louvre im Raum Nummer 6 jenseits jeglicher Bildzusammen-
hinge hingt. Der ,neue Gesichtspunkt“,” den Malewitsch mit seiner Mona-Li-
sa-Ausléschung mit dem weniger bekannten Untertitel Partielle Finsternis mit Mona

58 Malewitsch: Suprematismus (Anm. 55), S. 118.
59 Ebd., S. 224.
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Lisa einbringt, rithrt von seiner Auseinandersetzung mit den Fundamenten der
ikonischen Qualitit von Kunstwerken. Im Kampf gegen die Kunstikone ist
das bereits zur Zeit der Entstehung seines Gemildes millionenfach reproduzierte
Gesicht der Mona Lisa jenseits jeglicher Exponiertheit als Negierung und Schat
tendasein konzipiert. Malewitsch fligte seiner Collage eine zerschlissene und zerris-
sene Postkarte mit dem Bild der Mona Lisa auf braun grundiertem Papier ein,
deren Gesicht und Dekolleté in tibermalendem Eingriff jeweils mit einem roten
Kreuz versehen ist. Die Brustpartie ist mit einem Inseratenschnipsel tiberklebt, auf
dem die Worte ,Wohnung zu vermieten in Moskau® zu lesen sind. Die Gioconda
als Kultobjekt der traditionellen und damit auch gegenstindlichen Kunstauffas-
sung wird gestrichen und ihr angestammter Platz, ihr ,Lebensraum® steht gleich-
sam zur Disposition. Verloren ist sie zwischen den monochromen geometrischen
Formen, den Grundelementen der Kunst Malewitschs, platziert. Das Meisterwerk
wird zum formalen Element einer Komposition und zum Bildelement unter vielen
degradiert — ein radikaler Ikonensturz. Als kiinstlerisches Vorbild gestrichen, tritt
kurze Zeit spiter das 1915 erstmals prisentierte Schwarze Quadrar an ihre Stelle,
das Malewitsch als die ,,nackte, ungerahmte Ikone® seiner Zeit bezeichnete.®

Die ,reine Kunst“®! mit ihrer Null-Form hat ihren Feldzug gegen die Verunrei-
nigung des Bildes durch Tradition, Uberlieferung und Riickbesinnung angetre-
ten. Es gilt die ,Gespenster des Gestrigen zu vertreiben, indem das ,liebliche
Gesichtchen® verdringt wird, denn ,die gestrigen Dinge bejahen, heift sich eine
Maske vorbinden, heiflt sein wahres Wesen verbergen, heif§t nur in einer Ebene
seines Bewusstseins leben, heif§t ein Schauspieler sein, der sein eigenes Antlitz
nicht mehr kennt“.*> In einem Brief an Alexander N. Benois schreibt Malewitsch:
,Ich bin gliicklich, dass das Gesicht meines Quadrates mit keinem einzigen Meis-
ter und keiner Zeit zur Deckung gebracht werden kann. [...] nie werden Sie auf
meinem Quadrat das Licheln der holden Psyche erblicken. Und nie wird mein
Quadrat Matratze fiir die Liebesnacht sein. >

In programmatischer Auseinandersetzung mit der orthodoxen Bild-Theologie
klingen im Werk Malewitschs heilsgeschichtliche Referenzen an; es ldsst sich als
Erbe einer radikalen theologia negativa verstehen.®® In der Letzten Futuristischen
Ausstellung 1915/1916 in St. Petersburg prisentierte Malewitsch das Schwarze
Quadrat auf weiffem Grund bekanntlich in der Weise im Raum, wie traditionell
russische Tkonen aufgehidngt wurden. Die Ikone als Epiphanie und Vergegen-
stindlichung des Gesichts Gottes sei nicht der Weg zum Heil, der vom Abbild auf
ein Urbild verweise, sondern zeige vielmehr eine Unterbrechung auf, die einen auf

60 Ebd,, S. 5.

61 Ebd., S. 105.

62 Ebd,, S. 222 und 227.

63 Zit. n. Ausst. Kat. Kasimir Malewitsch, 1878—1935: Werke aus sowjetischen Sammlungen,
Diisseldorf: Stidtische Kunsthalle 1980, S. 26.

64 Vgl. Alex Stock: ,Lebensriume: Macht der Bilder®, in: Anna-Katharina Szagun (Hg.):
Erfahrungsriume: theologische Beitrige zur kulturellen Erneuerung, Minster: Lit 1999,
S.59-70, hier S. 63.
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das Heil gerichteten Weg verhindere. ,,Ein Heil kann niemals das wahre Heil sein,
wenn es ein Gegenstand, eine Sache oder sonstwie fassbar ist. Das wahre Heil kann
nur die Gegenstandslosigkeit sein.“”> Diese ikonologische Heilslehre, der Suprema-
tismus, stellt an die Stelle eines Christus-Pantokrator einen schwarzen Spiegel, ,der
den Menschen mit dem Niches, einer mystischen Lehre, die darin zur Darstellung
kommyt, in Bezichung bringt, um ihn von den Gesichtern und den Gesichten zu
befreien, die ihn heimsuchen.“® Die Gegenstindlichkeit des menschlichen An-
gesichts weicht einem ,,Nebel neuer Bezichungen®, in ihm ,vergehen Gesicht und
Vernunft® — von solchen Erregungen lebe die suprematistische, gegenstandslose
Kunst.®” In seiner theologischen Deutung des Schwarzen Quadrats auf weifSem
Grund mit Blick auf eine Weiterfiihrung der orthodoxen Ikonentradition fiihrt
Alex Stock aus, dass die Gegenstindlichkeit des menschlichen Antlitzes jenen Ort
benennt, an dem alle Gesichter erscheinen koénnen. Hat der Veronica-Kult seit
dem Beginn des 13. Jahrhunderts eine ungeheure Aufmerksamkeit fir das Ange-
sicht Christi erregt, so ist dieses dennoch nicht an die Evidenz einer eindeutig
bestimmbaren Bilderscheinung gebunden. Die vera icona bildet gleichsam einen
Bildmodus fiir die Polymorphie der Gesichter, von denen alle den Anspruch erhe-
ben konnen, wahre Gesichter ohne Festlegung auf nur eine Gestalt zu sein. Es
geht bei diesem Gesicht also weniger um eine konkrete Bildgestalt als vielmehr
um die in ihm verkdrperte Bildidee. Die schwarze Fliche der Ikone Malewitschs
und ihre ,Null-Form“ richtet sich gegen die besondere Gegenstindlichkeit des
menschlichen Angesichts, das den ,,Aufstieg ins ,befreite Nichts' der reinen Gegen-
standslosigkeit“ verhindert.®® Die Ikone des schwarzen Quadrats ist wie die Poly-
morphie der vera icona bezogen auf eine Leerstelle. Die Uberdeterminierung des
wahren Gesichts in seiner Vielgestaltigkeit fungiert, so verstanden, wie das
Nicht-Gesicht der Entleerung in der Kunst seit der Moderne als Statthalter eines
konstitutiven Entzugs.

Malewitschs Angriff auf das Gesicht der Mona Lisa ist wiederum selbst die
Reaktion auf eine Leerstelle. Es war die Absenz des Bildes selbst, die mit Bedeu-

65 Malewitsch: Suprematismus (Anm. 55), S. 49. In seinen weiteren Ausfithrungen formu-
liert Malewitsch, siehe ebd., S. 126: ,Ein Heiliger richtet alle seine Bemiithungen darauf,
nicht dem Gegenstand zu verfallen, das heifSt, nicht die Grenzen eines praktischen Zieles
oder Sinnes in sich zu setzen. Er will seine gegenstindlichen Stinden in der Gegenstands-
losigkeit aufldsen, will sein ,Ich® als Gegenstand, als Einzelwesen, auflésen im ,Nichts',
will nicht hervortreten, um in der Einheit zu bleiben. Heilig sein, heifSt nicht hervortreten,
heiflt mit der grofen Einheit verschmelzen. Die Reinheit dieser in jeder Religion beste-
henden Bestrebungen wird aber stark tiberschattet von praktisch-gegenstindlichen Spe-
kulationen auf ein Heil. Gott wird zum Spender gegenstindlicher Segnungen.”

66 Christopher Schlembach: ,,Gesicht — Gericht. Ein spiegeltheoretischer Versuch®, in: 7u-
mult. Zeitschrift fiir Verkehrswissenschaft 31 (2006), S. 19-23, hier S. 22.

67 Malewitsch: Suprematismus (Anm. 55), S. 8.

68 Alex Stock: Poetische Dogmatik. Christologie, Bd. 2: Schrift und Gesicht, Paderborn: Scho-
ningh 1996, S. 139; vgl. auch Schlembach: ,Gesicht — Gericht“ (Anm. 66), S. 22.
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tung gefiillt werden musste. Das Schliisselereignis fiir die Intensivierung der medi-
alen Prisenz der Mona Lisa und der nachhaltigen Besiegelung ihres Fetischcharak-
ters war bekanntlich ihr Verschwinden im August 1911. Mit der Uberzeugung,
die Gioconda gehore nicht in den Louvre, sondern in ihre florentinische Heimat,
deponierte der italienische Kunstdieb Vincenzo Peruggia sie vor einer gescheiter-
ten Transaktion zwei Jahre lang unter seinem Bett.*” Die Leerstelle an der Wand
des Salon Carré war ein fast ebenso groffer Anzichungspunkt wie die Mona Lisa
selbst (Abb. 18). Thr Gesicht wurde schliefSlich mit Postkarten in millionenfacher
Auflage erinnert. Dieser symbolische Akt der inflationiren Reproduktion ihres
Bildes fur die Bewiltigung ihres Verschwindens resultierte schliefflich in der End-
losschleife einer stindigen Dialektik von Sichtbarkeit und Verschwinden und der
Sichtbarmachung des Verschwindens. Als das Bild im Januar 1914 wieder auf-
tauchte und seinen angestammten Platz einnahm, wurde vorgeschlagen, es mit
dem Gesicht zur Wand aufzuhingen, also die Riickseite zu prisentieren, um einer-
seits mit dem Entziehen der Sichtbarkeit der Bildmichtigkeit entgegenzuwirken
und andererseits die Echtheit des Gemildes mit der konservatorischen Dokumen-
tierung auf der Riickseite zu beweisen.”® Diese Idee der Bildumkehrung, um dem
Jintensiven” Gesicht zu entgehen, lisst sich als Symptom eines ,,metaphysischen
Ikonoklasmus“”! begreifen, der fortan mit der Mona Lisa verkniipft sein sollte.
Andy Warhol hat die mediale Hyperprisenz der Mona Lisa in ein visuelles
Ereignis umgewandelt, das ihr Verschwinden, ihre Abwesenheit und ihre Unsiche-
barkeit in der Darstellung ihrer Prisenz, oder vielleicht sollte man eher sagen:
ihres Schemas, mit einbezieht. Anlass war die mediale Steigerung des beriihmten
Gemildes durch seine spektakulire Prisentation in den Vereinigten Staaten im
Jahr 1963. Die kostbare Fracht war in einer unsinkbaren Kiste in einer eigens fiir
sie zubereiteten Kajiite an Bord eines Luxusschiffes nach Amerika gebracht wor-
den. Es wurde bereits erwihnt, dass auf der Suche nach dem Ritsel der Anzie-
hungskraft der Mona Lisa, nach all den ihr inne liegenden Metaphern vor allem
tiber sie gelacht wurde. Dabei sollte der Ironie der Absprung aus den materialen
Fest- und Zuschreibungen des ,gottlichen Lichelns® gelingen, sie sollte Bedeutun-
gen und Bedeutungsiiberschiisse herausstellen, die sich am Werk entziinden las-
sen. In einer ironischen Inversion der Exklusivitit wandelt Warhol das berithmte
Gesicht in die potenziell unendliche Wiederholung seiner selbst: 7hirty are Better
than One (Abb. 19). Die 30 Siebdrucke der Mona Lisa, die jeweils beinahe das For-

69 Zur Geschichte des spektakuliren Kunstraubes siehe Roy McMullen: Mona Lisa. The Pic-
ture and the Myth, Boston: Houghton 1975; Donald Sassoon: Da Vinci und das Geheimnis
der Mona Lisa, Bergisch-Gladbach: G. Liibbe 2006.

70 Vgl. Milton Esterow: Mir Mona Lisa leben. Die groffen Kunstdiebstiihle unserer Zeit, Olden-
burg: Stalling 1967, S. 166.

71 Den Begriff ,,metaphysischer Ikonoklasmus® verwendet Michael Wetzel in Zusammen-
hang mit Derridas Reflektionen zu Sichtbarkeit, Unsichtbarkeit und Spur: Michael Wet-
zel: Nachwort ,,,Eine Auge zuviel‘. Derridas Urszenen des Asthetischen®, in: Jacques Der-
rida: Aufzeichnungen eines Blinden. Das Selbstportriit und andere Ruinen, Miinchen: Fink
1997, S. 130f.
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Abb. 18: Louwvre, Salon Carré nach dem
Diebstahl der ,Mona Lisa“(1911)

mat des Originals haben, demonstrieren die stereotype Wiederholung des selbst
schon zum Stereotyp gewordenen Einzelmotivs. Sie ,reinigen’ das Werk vom
Genius der einzigartigen Schépfung durch den Auflagencharakter, der sich mit
dem mechanischen Siebdruck einstellt. Warhols Serigrafien reduzieren die maleri-
sche Feinheit und Komplexitit des Originals auf eine Komposition aus Schwarz
und Weif3. Sie treiben die Differenz zwischen Reproduktion und Original bis zur
Grenze, an der von Leonardos Werk nur mehr die schiere Wiedererkennbarkeit
tibrig bleibt. Auf diese Weise strapaziert Warhol das Verhiltnis von Original und
Reproduktion und bringt die Absorption des Bildes auf den Punkt. Denn der
Ruhm und die Bekanntheit der Mona Lisa lassen sich nicht erst an einer genauen
Wiedergabe zur Erfassung ihrer Einzigartigkeit ermessen. Nur gerade das vage
Erkennen des Gemildes als solches muss gewihrleistet sein, und dafiir reicht
schon ein Destillat, eine visuelle Spur. Fiir die Herstellung dieser visuellen Spur
im Gestaltungsprozess hin zur Uniformitit der Bilder bedient sich Warhol eines
Zwischenmediums, das gleichsam als Bindeglied zwischen Bild und Abbild fun-
giert, nimlich die massentaugliche Fotografie. Warhols Kunstwerke sind nicht
Bilder von Dingen, Menschen und Ereignissen, sondern stets Abbilder von deren
fotografischem Zwischenbild. So zeigt Warhol das auratisierte Gesicht der Mona
Lisa als unpritentioses und monotones Bild ihres Abbildes, das in der Bildlogik
der Serie eingeebnet ist. Zhirty Are Better Than One ist in diesem Sinne eine
Meta-Paraphrase — ein Bild iiber die Bilder eines Bildes — die in der endlosen Wie-
derholung nicht in das berithmte Gemilde selbst eingreift, sondern von einem
Extraordiniren des Gemildes ausgeht. Dieses besteht lingst nicht mehr im
Licheln der Mona Lisa oder in der Bezichung zu ihrem Schépfer Leonardo, ,,son-
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Abb. 19: Andy Warhol, 7hirty are Better than One (1963)
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Abb. 20: Vik Muniz, Double Mona Lisa (Peanut Butter and Jelly),
After Warhol Series (1999)

dern in einem Ruhm, wie er in dieser Form nur im Zeitalter der Massenreproduk-
tion und -kommunikation auftreten kann“’? Aus der Ikonisierung des Gesichts
schopft Warhol die Potenziale der Verkehrung: Aus Idolen, die selbst nur Bilder
sind, werden Nobodys — es gibt, frei nach Warhol, keinen Unterschied zwischen
einem Blumenbouquet und einem bedeutendem Gesicht.” Doch seine Kraft ent-
faltet das Gesicht der Serie im Verschwinden, denn das Riitsel des Bildes scheint
dann wieder auf, wenn in der Reproduktion der Reproduktion eine Aureole des
Lichts die Mona Lisa gleichsam verschlucke, eines Lichts, das nicht beleuchtet,
sondern auflost, negiert, auslosche. Vielleicht kommt hier die Signatur der End-
lichkeit, kommen die Zeichen des Tods zur Erscheinung, die mit der Kunst War-
hols so eng verwoben sind.”*

72 Michael Lithy: Andy Warhol. Thirty are better than one, Frankfurt a. M.: Insel 1995,
S. 41f. und 109.

73 Vgl. Dieter Mersch: ,Art & Pop — kein Thema mehr?*, in: Asthetik und Kommunikation
29 (1998) 101, S. 37-46, hier S. 39.

74 Siehe Stephen Koch: ,The Once-Whirling Other World of Andy Warhol®, in: Sazurday
Review | World 25.9.1973, S. 20-24, hier S. 23: ,The hinge of redemption is death. And so
is Warhol’s theme finally death.”
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Abb. 21: Timm Ulrichs,
Das SchweifStuch der Mona Lisa (1974)

Vik Muniz kniipft an Warhols Reproduktion an, verkehrt jedoch den tiblichen
Prozess der Fotografie eines Werks und dessen anschliefende kiinstlerische Trans-
formation. Seine Double Mona Lisa wurde nach Warhols 7hirty Are Better Than One
zunichst in Erdnussbutter und Marmelade gestaltet und erst anschlielend fotogra-
fisch reproduziert (Abb. 20). Die haptische, geradezu sinnliche Anmutung der Zwil-
lingsgestalt wecke alleine durch ihre besondere Materialitdt Assoziationen der Ein-
verleibung. Mit der materialen Transformation vollzieht Muniz eine ,Oralisierung
des Auges",” die das Gesicht in der endlosen Schleife der Kopierrituale als Objekt
des Begehrens exponiert. Die ikonischen Gesichter der Moderne und Motive kano-
nisierter Kunst, die unserem kollektiven Bildgedichtnis anhaften, dienen als Vorla-
gen fiir das Bild-Recycling. Der Kiinstler gestaltet seine Transformationen mit kleb-
rigen und sitiffen Substanzen, denen selbst Konnotationen des Verfiihrerischen
anhaften. Nicht zuletzt begegnet uns die Schokoladengestalt Sigmund Freuds als
Denker der Triebe und des Begehrens im Pantheon der ,gdttlichen Gesichter'. Nih-
men wir die Verfithrung der Substanz wortlich, klebte das Gesicht gleichsam an
unseren Hinden und einverleibten wir uns das Bild, so verkehrte sich die Ikonogra-
fie in eine Ikonophagie, die zumindest auf einer symbolischen Ebene das Bild in die
Nibhe religi6ser Bilder riickt: Einverleibung meint hier, vom Einverleibten selbst ver-
zehrt zu werden und in der unio mystica aufzugehen. Einen eindeutigen Bezug zur
vera icona stellt Timm Ulrichs mit seinem Schweifftuch der Mona Lisa (1978,
Abb. 21) her. Gleichzeitig lisst sich eine deutliche Ahnlichkeit mit dem Grabtuch

75 Gert Mattenklott: Der iibersinnliche Leib. Beitrige zur Metaphysik des Kirpers, Hamburg:
Rowohlt 1982, S. 80.
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s:t Abb. 22: Turiner Grabtuch

Christi erkennen, der Sindone, die seit dem Ende des 16. Jahrhunderts im Dom von
Turin aufbewahrt wird (Abb. 22). Das Turiner Grabtuch {ibt auf die Besucher eine
dhnliche Anziehungskraft aus wie die Gioconda und ist bis heute mit Begriffen des
Enigmatischen verbunden. Mit der Referenz auf das Mysterium von Tod und
Unsterblichkeit und der Analogie zur christlichen Ikonografie stellt sich die Frage
nach der Bildlogik des Gebens und Nehmens, des Erscheinens und Verschwindens
von Gesichtern. Wie bereits erliutert, markiert die vera icona eine Leerstelle, sie
bezeugt den nicht mehr vorhandenen Leib Christi. Als Vorlage fiir sein Werk dien-
te Ulrich eine Réntgenfotografie der Mona Lisa, deren Siebdruck auf einem weiffen
Tuch das Gesicht nur schemenhaft zur Erscheinung bringt. Die Réntgenaufnahme
verwandelt die Mona Lisa zur Spur ihrer selbst. Mit ihrem ,SchweifStuch’, dem fak-
tischen Beweis ihrer einstigen Existenz, wird sie zu Grabe getragen, wihrend sie
zugleich eine Transformation zur ,Reliquie’ durchliuft. Nicht eine lichelnde, son-
dern eine leidende Mona Lisa, wie das SchweifStuch suggeriert?

5. Profanierung oder Transzendenz?

»Das Gesicht hat eine grofle Zukunft, aber nur, wenn es zerstort und aufgelost
wird.“7® Diese Sentenz in einem der meist zitierten Texte zum Gesicht ist zweideu-
tig. Sie liest sich einerseits als Aufforderung: Das Gesicht ist das religids tiberformte

76 Gilles Deleuze/Félix Guattari: ,Das Jahr Null — Die Erschaffung des Gesichts®, in: dies.: 7zu-
send Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie 2, Betlin: Merve 1992, S. 229-262, hier S. 235.
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Antlitz Christi, das es zu zerstoren gilt. Andererseits liefert sie eine Diagnose: Das
Gesicht ist das religios tiberformte Antlitz Christi, das nur deshalb eine grofie
Zukunft haben konnte, weil es mit einer Leidensgeschichte verkniipft ist. 1980
erschien mit Mille Plateaux der zweite Band des Schlisselwerks Capitalisme et
Schizophrénie von Gilles Deleuze und Félix Guattari, in dem die Konstituierung
des Menschen unter anderem als Prozess der ,,Erschaffung des Gesichts“ beschrie-
ben wird. Der in Zusammenhang mit Strategien des defacement in der modernen
Kunst und im Film immer wieder aufgerufene Text plidiert fiir eine Auflésung
des Gesichts, denn das Gesicht, so Deleuze/Guattari, ist ein Medium, durch das,
und ein Objekt, 7ber das Macht ausgeiibt werden kann. Die ,Macht der Muctter",
die sich besonders beim Stillen durch das Gesicht vermittelt, begriinden Deleuze/
Guattari mit den Forschungsergebnissen des Psychoanalytikers René Spitz, wonach
sich die visuelle Gesichtswahrnehmung aus dem Blickkontakt des Siuglings mit sei-
ner Mutter herausbildet.”” Die ,,Macht der Leidenschaft®, die besonders bei der
Berithrung durch das Gesicht des Geliebten tibermittelt wird, die ,,politische
Macht®, die das Gesicht des Fiihrers erschafft, oder die ,Macht des Kinos“ mit der
Wirkmachtigkeit des Gesichts des Stars sind weitere Dispositionen, die deutlich
machen, dass keine Form der Subjektivierung existiert, die nicht das Ergebnis his-
torischer Transformationsprozesse und duflerer Gegebenheiten ist.”® Daher ,schliipft
[man] eher in ein Gesicht hinein, als dass man eins besitzt“.”? In der Rezeption des
Textes haben sich die hier versammelten Aussagen, was das Gesicht sei, zu Formeln
verselbstindigt.®

Das Gesicht [ist] ein Wahrnehmungsbild (Perzept).
Das Gesicht ist eine Horrorgeschichte.

Das Gesicht ist Teil eines Systems Locher-Oberfliche.
Das Gesicht ist eine Oberfliche.

Das Gesicht ist eine Karte.

Das Gesicht ist Christus.

Das Gesicht ist der typische Europier.

Das Gesicht ist ein regelrechtes Sprachrohr.

Das Gesicht ist Politik.

Das Gesicht ist eine starke Organisation.

Visagéiré ist, so der Ausgangspunkt von Deleuze/Guattari, ein Modell des Ausge-
liefertseins an die ,abstrakte Maschine zur Herstellung des Gesichts*,®' deren
gesellschaftliche Funktion es ist, Kérper zu disziplinieren und diese als Gesichter
in abgesteckte Koordinaten einzupassen, um so eine hierarchische Ordnung her-
zustellen. Gesichtsaufldsung und -entzug sind Methoden, der Macht zu entkom-
men, und zwar indem Prozesse eingeleitet werden, durch die man nicht-identifi-

77 Ebd., S. 232 und 241.
78 Ebd., S. 241.

79 Ebd., S. 243.

80 Ebd., S.229-262.

81 Ebd., S. 231.
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Abb. 23: Michael Landy, Sin Bin Machine (Saint Jerome) (2012)
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Abb. 24: Roman Cieslewicz,
Obne Titel (Mona Lisa) (1967)

zierbar, nicheklassifizierbar und nichtwahrnehmbar wird. Gesichtsentzug in
diesem Sinne widersetzt sich dem Gestus der Wahrhaftigkeit bei der Konstruktion
von Gesichtsbildern, aber auch jeglicher Form von Voyeurismus. In seiner Bacon-
Studie vertieft Deleuze sein Verfahren, Kunstwerke nicht ausschliefSlich als zu
interpretierende dsthetische Phinomene, sondern als Philosopheme zu verstehen,
die die Wahrnehmung herausfordern. Dadurch wird die Kunstproduktion selbst
zur philosophischen und politischen Titigkeit, deren dsthetische Trennung niche
zwischen Figuration und Abstraktion verlduft, sondern zwischen Transzendenz
und Immanenz, zwischen religioser Expressivitit und atheistischer Existenz. Mit
der Malerei der Immanenz eines Francis Bacon verbindet Deleuze die Zerstorung
des Gesichts eines transzendent-christlichen Gottes. Der vormals als gotteseben-
bildlich konzipierte Mensch erscheint hier als Deformation oder anorganisches
Amalgam mit einer eindeutigen Zielrichtung: ,das Gesicht auflosen, den Kopf
unter dem Gesicht wiederfinden oder auftauchen lassen.“®? In der christlich-dua-
listischen Kultur, so die These von Deleuze/Guattari, bedeutet Gesichtlichkeit spi-
rituelle Kontrolle durch den bedeutungsstiftenden Gott, der von tiberall her
spricht. Die gelungene Abkehr des Menschen vom Gesicht Gottes bzw. der Signi-
fikation bildet fiir Deleuze/Guattari eine neue epistemologische Konfiguration,
die das Gesicht nicht als Reprisentation einer ihm vorausliegenden Ordnung
bestimme, sondern es in seiner Verstiimmelung, Selbstverschlingung und Ver-
fliichtigung zu einer Unbestimmtheitszone erklirt.

Mit Blick auf die ,Heiligen® in der Kunst der Moderne wird jedoch deutlich,
dass nicht immer scharfe Grenzen zwischen Transzendenz und Immanenz verlau-
fen.® Ganz im Sinne Deleuze/Guattaris formuliert die Heilige Apollonia in der

82 Gilles Deleuze: Francis Bacon. Logik der Sensation, 2 Bde., Miinchen: Fink 1994, hier
Bd. 1, S. 19.

83 Siche z. B. Ausst. Kat. The Problem of God, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Biele-
feld: Kerber 2015; Dietmar Kamper: Asthetik der Abwesenbeit. Die Entfernung der Korper,
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Gefolgschaft der anderen Mirtyrer Michael Landys zwar eine Kritik am Gesicht.
In ihrer Fragmentierung, in ihrer Zerstiickelung und kérperlichen Demontage
reprisentieren die Heiligen eine Welt, die nicht mehr in einem tibergreifenden,
transzendenten Sinnzusammenhang dargestellt zu werden vermag. Die Aus-
16schung des Gesichts und Zerstérung im weiteren Sinne kann allerdings nur
innerhalb christologischer Traditionen situiert werden, wie Landys Sin Bin Machi-
ne (2012) auf einer Metaebene hervorkehrt (Abb. 23). Die Mechanismen von
Gesichtsgebung und Autodestruktion werden in dieser Zeichnung immer wieder
durch den Blick auf Christus am Kreuz aktualisiert. Die Passion Christi wird
gleichsam zum Erbe von Loschung, Leere und Entzug. Auch mit der Mona Lisa
l4sst sich die Verfasstheit des Sikularen in einer Weise deuten, die die Auswirkun-
gen ihrer religiosen Herkunft mit einbezieht. Dem Recycling der heiligen Gesich-
ter in der Gegenwartskunst kommt nicht die Rolle der Symbolisierung oder Dar-
stellung des Gottlichen zu. Das profane ,gottliche’ Licheln der Mona Lisa hat sich,
so zeigt Roman Cieslewicz, in ein Weinen verkehrt, ein ironisches Weinen, das
nicht mehr linger das Gesicht benétigt (Abb. 24). Zugleich greift das Weinen jene
Reminiszenzen des Heiligen auf, die so eng mit der Mona Lisa verwoben sind.
Rote Trinen als Erinnerung an das heilige Blut, dies gehort zu den Passionsfor-
meln der christlichen Tkonografie. An der Positionierung der Mona Lisa in der
Nihe der Heiligen wird deutlich, dass sich im Zuge der Sikularisierung und Posi-
tivierung das metaphysische Bediirfnis vom Paradigma Religion auf das Paradig-
ma Kunst verschoben hat. Um ein metaphysisches Bediirfnis in der Kunst zur
Geltung zu bringen, bedarf es der Zuschreibungen des Géttlichen, die allerdings
im Sinne einer modernen Kritik wieder zerstort werden miissen. Was bleibt, sind
die strukturellen Analogien der Paradigmen Religion und Kunst, die sich in Gesich-
tern zwischen Erlosung und Erléschung manifestieren.

Miinchen: Fink 1999; Ausst. Kat. Gegenwart Ewigkeit. Spuren des Transzendenten in der
Kunst unserer Zeit, Martin Gropius Bau Berlin, Stuttgart: Cantz 1990.



VII. Face und Case:
Gesichtsblindheit als Faszinationsgeschichte

[Prosopagnosie ist eine] Form der visuellen Agnosie, bei der ein Gesicht zwar als solches,
jedoch nicht als das einer best. Person erkannt werden kann.
Pschyrembel: Klinisches Worterbuch, 2002, S. 1361.

Wer Jonathan Coles Buch Abour Face aufschligt, stofic sogleich auf ein Wortspiel:

»Ihe Pre-face: ,Tell, Please™ lautet der Titel des ersten Kapitels, der ,,Preface” in
seine zwei Bedeutungen, in Vorwort und Vorgesicht, zerlegt.! Dies ist ein eher
ungewohnlicher Einstieg fiir einen mit den Funktionsstérungen des menschli-
chen Nervensystems befassten klinischen Neurophysiologen, zumal die Schreib-
weise des Wortes iiber einen bloflen Effekt hinauszufiihren scheint. Bereits im
Erdffnungsszenario werden am Fall der Mary die Routinen der Untersuchung und
Auswertung erortert, denn kaum in den Horsaal geschoben, siche sich die dltere,
in einem Rollstuhl sitzende Dame einer Schar von Neurologen, Studenten und
Krankenpflegern gegeniiber, die in je unterschiedlicher Intensitit der ,lack of
movement in her face“? gewahr werden. Nach ausfiihrlicher Beratung bescheini-
gen ihr die Umstehenden eine beidseitige Fazialis-Lihmung, eine Atrophie der
Schlund- und Rachenmuskeln sowie einen Ausfall des Schluckreflexes. Auf ihr
gestisches Angebot, die an sie adressierten Fragen schriftlich zu beantworten, geht
man aus Zeitgriinden nicht ein; da ihr Gesicht zu keiner Regung fihig ist, bleiben
die Arzte auf ihre Korpersprache verwiesen, die sie nicht recht deuten kénnen.
Nach einem Dank wird sie am Ende wieder aus dem Horsaal geschoben. In der
darauf folgenden Besprechung ihres Falles kann keiner der Arzte den genauen Ort
der Lision fixieren, manche vermuten eine zusitzlich vorliegende leichte Demenz,
konkrete Ansitze zu einer Therapie bleiben aus.

Bis dahin zumindest folgt Cole dem klassischen Muster der klinischen Fallbe-
schreibung, die den kritischen Blick auf die Routinen des Alltags und die Seriali-
sierung von Fillen lingst in sich aufgenommen hat und von Cole durch performa-
tive Einlagen wie ,Next Case“ noch verstirke wird. Dies dndert sich jedoch
schlagartig in dem Moment, wo der Fall im Nachgang seine Tiicken offenbart
und die Trias von Beschreiben, Erkliren und Verstehen als klassischem Drei-

1 Jonathan Cole: About Face, London: MIT Press 1998, S. 1.
2 Ebd.
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schritt der Medizin ins Wanken gerit.”> Denn gewohnt, einen GrofSteil der Ant-
worten auf drztliche Fragen im Gesicht des Patienten als dem klassischen Orien-
tierungspunkt intersubjektiver Verstindigung zu finden, unterlduft der Fall der
Mary diese Erwartungen radikal. Die starke Prisenz einer Person ,without facial
animation, and so almost without ,face nimmt dem Neurologen nicht nur sein
,main discloser of others®, das bis dahin als natiirlich und fundamental erachtete
Verhiltnis zwischen Gesicht und Persona wird durch den Fall der Mary in den
Worten Coles als ,Naht®, als kulturell verfasste und daher auflosbare Ubergangs-
stelle erkennbar.*

Spitestens hier wird deutlich, dass die doppelte Lesart der Uberschrift — als
Pre-face und Preface — eine diskursive Funktion erfiille: Marys regloses Gesicht
dient der Initiation in einen mit der Reformulierung von Gesichtsreprisentation
befassten Text, weil an ihm das bis dahin geltende, ,natiirliche’ Verhiltnis von
Gesicht und Persona als Missverstindnis oder besser Kategorienfehler augen-
scheinlich wird. Ihr Fall rithrt an die Substanz neurologischer Vorannahmen und
lasst die Notwendigkeit einer Ausweitung des bis dato fachspezifischen Interesses
am Gesicht und seiner Storungen um kulturhistorische Anleihen erkennen. Vor-
wort und Vorgesicht erginzen einander insofern, als nun mit der Einleitung am
Gesicht der Mary gewonnene Kriterien der Beschreibung vorliegen, die das weite-
re Sprechen und Schreiben tiber ,face’ und ,case’ regulieren.

Dass das erste Kapitel dabei mit Mary — als dem ,,zweite/n] neurologische[n]
Demonstrationsfall“> beginnt, ist gewiss keine Nachlissigkeit Coles, sondern eine
gezielte Irritation auf dreierlei Ebenen: Zum einen macht die absichtliche Auslas-
sung des ersten und der Beginn mit Mary als dem zweiten Fall auf die Kontingenz
in der Aufmerksamkeitsverteilung fiir Stérungen aufmerksam, dariiber hinaus
bestitigt sich in ihr die mittlerweile banale Feststellung, dass Fille in Serie dem
Face-to-Face im diagnostischen Prozess zuwiderlaufen, und drittens werden in
ihm die Routinen angezeigt, die mit dazu beitragen, dass face und case in eine
Konstellation der Verfehlung tiberfiithrt werden.

Coles Buch About face steht am Beginn einer noch niher zu bestimmenden
,Faszinationsgeschichte” der Gesichtsblindheit als eines Sonderfalls fazialer Sto-
rungen, weil es eine Briickenfunktion einnimmt und dies auf mehrfache Weise.
Zunichst liegt mit seinem Buch About Face nicht wie behauptet eine reine ,natu-
ral history® oder gar eine ,theory of the face® vor, sondern ein Hybrid aus kultur-
wissenschaftlichen Versatzstiicken, Natur- und Fallgeschichte.® Zwar haben in

3 Dietrich von Engelhardt: ,Beschreibung in der Medizin®, in: Gottfried Boehm/Helmut
Pfotenhauer (Hg.): Beschreibungskunst — Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der Antike
bis zur Gegenwart, Miinchen: Fink 1995, S. 607616, hier S. 612.

4 Cole: Abour Face (Anm. 1), S. 2. Der Abschnitt heifSt direkt ,,Opening the Seam*.

5 Jonathan Cole: Uber das Gesicht. Naturgeschichte des Gesichts und unnatiirliche Geschichte
derer, die es verloren haben, iibers. v. Ulrich Blumenbach, Miinchen: Kunstmann 1999,
S. 13. Hervorhebung MK. Coles Buch endet im Ubrigen auch mit Mary und dem Hin-
weis, im Wechsel mit seinen Patienten ,erzihlt“ zu haben.

6 Cole: About Face (Anm. 1), S. 3.
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seinem Buch evolutionsgeschichtliche Uberlegungen durchaus den Vorrang, doch
stehen hier wissenschaftliche Berichte iibergangslos neben Ich-Erzihlungen,”
heuristische Analysen und theoretische Miniaturen neben in der dritten Person
gehaltenen Case Studies, wodurch die je unterschiedlichen Verarbeitungs- und
Darstellungsweisen bisweilen hart aneinanderstoflen. Konkreter formuliert liegt
die Mittlerfunktion des von ihm als ,Sammelsurium® charakterisierten Buches
darin,® dass es — der Anlage nach nicht ,monolithisch’, sondern durchlissig — das
Problem der unterschiedlichen Register in der Darstellung und Verbalisierung von
Gesichtsstérungen bereits abbildet. Des weiteren lassen sich tiber den (Um-)Weg
seiner elaborierten und interferierenden Erzihltechnik theoretische Mafigaben
gewinnen, die auf sehr explizite Weise heutige Studien zum Gesicht grundieren.
So ist sein Buch von der appellativen Struktur einer fir die Bedeutung des Gesichts
konstitutiven Wechselseitigkeit des Blicks durchzogen, die sich in der Aufforde-
rung des , Tell, Please” auf der Ebene der Narration Geltung verschafft.” Denn die
Bitte ,,to tell“ gilt hier fiir die Patienten wie den Neurologen gleichermaflen, geht
also Coles Zielstellung, ,[do learn about face from those with face problems®
gleichsam voraus. Sie determiniert und organisiert das ,Erzihlgeschehen’, dessen
Tekrtonik die ,individuals with unusual faces” als die eigentlichen Sachverstindi-
gen der 15slichen Naht zwischen dem ,Gesicht und dem Selbst® vor Augen fiihre.!?

Bevor nun im Anschluss an das fiir die neurowissenschaftliche Forschung viel-
leicht befremdliche Wort des ,Erzihlgeschehens’ Begriffs- und Fallgeschichte,
Autobiografie und Film genauer in den Blick riicken, gilt es zunichst, den histori-
schen Einsatzpunkt des Zusammenhangs von Erzihlung und Stérung ebenso wie
das Wort der Faszinationsgeschichte fiir das hier zu entfaltende Erkenntnisinteres-
se genauer zu fassen.

1. Stérungen zwischen ,Natur® und , Kultur“-Geschichte

Uniibersehbar ist eine neuere und in diesem Buch mehrfach angesprochene Ten-
denz, die Bedeutung des Gesichts in einen Verstehensrahmen einzubinden, der
auf einem vis-a-vis des Menschen, dem Wechselspiel zwischen Sehen und Angese-
hen werden, kurz: auf der Interaktion mit einem (leiblichen oder medialen) Gegen-
tiber besteht. Erst die ,, Konstellation zwischen dem eigenen Gesicht und dem Ant-
litz des Anderen“ mache aus der Vorderseite des Kopfes ein Gesiche, erst der

7 Zum Zusammenhang von Gesichtsverstindnis durch Erzihlungen in der ersten Person
und das hierfiir nétige Vermégen zu Imagination und Einfiihlung siche Jonathan Cole:
,Facial Functions Revealed through Loss®, in: EN FACE. Seven Essays on the Human Face.
Kritische Berichte 1 (2012), S. 83-93, hier S. 93.

8 Cole: About Face (Anm. 1), S. 192. Hier bezeichnet er seinen Text als ,apparently hap-
hazard collection®.

9 Deas titelfithrende ,Tell, please gilt vice versa. Es wird von Mary nimlich ausdriicklich
auch an den Neurologen adressiert.

10 Cole: About Face (Anm. 1), S. 3.
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»Blicktausch® bringe ,ein Gesicht in wortlichem Sinne zum Leben®, heiflt es in
jiingeren Studien zum Gesicht.!" Schliefllich wird das Gesicht endgiiltig seiner
Selbstgentigsamkeit enthoben, wenn behauptet wird, dass es fiir sich genommen
eigentlich ,nichts sei‘ und — verstirke noch durch die Tatsache, dass wir unser cige-
nes Gesicht nicht unmittelbar sehen kénnen — erst in der Begegnung mit dem
Anderen den Status eines solchen erhalte.'” Dabei lisst sich das besondere Augen-
merk auf der confrontatio im Wortsinne einer versichernden Gegeniiberstellung
nicht einsinnig begriinden, etwa allein ethisch im Sinne einer Kritik an sozialer
Unverbindlichkeit. Hier scheint sich vielmehr eine fiir anthropologische, bild-
und kulturwissenschaftliche Anniherungsweisen gleichermaflen geltende, herme-
neutische Konstante herauszubilden. Egal also, ob das Gesicht auf der Folie seiner
zahllosen Artefakte interpretiert, als evolutiondrer Endpunkt einer Natural Histo-
ry gedeutet'® oder aus medizinischer oder psychologischer Sicht als Garant von
Emotion und Attrakeivitie, Alter und Geschlecht figuriert — in diesen Leseweisen
findet sich ein impliziter oder expliziter Rekurs auf den Doppelsinn von Gesicht
als Sicht und Angesicht, der bereits der Etymologie des Wortes zugrunde liegt.14
Mit dem Imperativ des Gegeniibers und der kategorialen Aufwertung des Dop-
pelsinns von Angesicht und Sehvermégen geraten aber auch jene Phinomene neu
in den Blick, die diese Vorstellung eines verbindlichen Aufeinander-Verwie-
sen-Seins der Gesichter irritieren, sich als Stérphinomene gleichsam zwischen das
versichernde Gebot des vis-3-vis schieben. Entwicklungsstérungen wie Autismus,
das mit einer Lihmung der fazialen Muskulatur einhergehende Mébius-Syndrom,
angeborene oder erworbene Sehbehinderungen und Teilleistungsschwichen wie

11 Dass das Gesicht vom Visuellen mit seinen Komponenten Auge und Blick geprigt ist, ist
kanonisches Wissen, vergleichsweise neu aber die rekurrente Betonung des Gegeniibers.
Vgl. Sigrid Weigel: ,Das Gesicht als Artefakt. Zu einer Kulturgeschichte des menschli-
chen Bildnisses®, in: dies.: Gesichter. Kulturgeschichtliche Szenen aus der Arbeit am Bildnis
des Menschen, Miinchen: Fink 2013, S. 7-29, hier S. 7f. und Hans Belting: Faces. Eine Ge-
schichte des Gesichts, Miinchen: Fink 2013, S. 7. Eine frithe Ausnahme hierzu bildet der
Kulturphilosoph Max Picard.

12 Wortlich heifit es dazu: ,Das Gesicht ist der gesellschaftliche Teil von uns, der Korper ist
Natur ... ich bin nur ein Gesicht, weil es andere Gesichter gibt®, in: Hanns Zischler/Ange-
la Spahr: ,,,Wenn ich das Gliick habe, dass auch die anderen sehen was ich sehe ..., in:
Tumult. Zeitschrift fiir Verkehrswissenschaft 31 (2006), S. 77-81, hier S. 77.

13 Beispielhaft hierfiir Cole: About Face (Anm. 1), S. 13: ,The face evolved to be seen by
others. We built up ideas of ourselves and others which are predominantly visual in na-
ture.”

14 Vgl. den Eintrag ,Gesicht“ im Deutschen Worterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm
Grimm, in: Deutsches Worterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm Grimm, http://woer-
terbuchnetz.de/DWB/ (Bd. 5, Sp. 4087 bis 4100) (letzter Aufruf: 20.05.2016): In der ers-
ten Bedeutung ist es das Sehen, aber auch das Sehvermégen, die Sehkraft, der Anblick, der
Augenschein, dann erst im Sinne des von den Augen auf die ganze Vorderseite des Kopfes
tibertragenen Angesichts. Vgl. dazu auch das dem Gesicht nicht synonyme Kompositum
Antlitz (ahd. antlizzi), gebildet aus der Vorsilbe Ant = (Ent-)gegen und lita = blicken,
schauen, starren, heif3t also wértlich das Entgegenblickende.
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Abb. 1: Elena Kulikova, Gaze (2012)

Blindheit und Prosopagnosie tangieren das Gesicht und seine Funktionen, inso-
fern sie sein angeborenes und kulturell erworbenes Vermdgen zu Mimik und Aus-
druck und nicht zuletzt zu Wahrnehmung und Erkennung in unterschiedlicher
Intensitét blockieren. Blickvermeidung, motorische Tics, zwanghaftes Grimassie-
ren und mimische Unbeweglichkeit sind deren symptomatische Begleiterschei-
nungen, die, weil sie den Anspriichen an die kommunikativen Funktionen des
Gesichts nicht geniigen und als Nicht-Anerkennung des Gegeniibers missdeutet
werden, enorme soziale Handicaps darstellen. Zwar zeigen sich aus medizinischer
Sicht die Atiologien dieser Pathologien und Syndrome von der iiber die Jahrhun-
derte zunechmenden Fixierung auf Gesichter und den Techniken ihrer Lesbarkeit
vollkommen unbeeinflusst.”” Thre ,Defizite’ und Symptome werden jedoch auf der
Matrix sich verindernder Bilder vom Menschen und vor dem Hintergrund der
Umwertung okularer Titigkeiten wie Sehen, Wahrnehmen, Anschauen und
Unterscheiden immer neu gelesen bzw. resignifiziert. Wie wir auf Gesichter schau-
en und wie sie uns entgegentreten, ist ein unabschliefbarer und in seinen histori-
schen Prigungen variierender Erkenntnisprozess, der selbstverstindlich auch die-
jenigen Gesichter einbegreift, deren gewdhnliche Funktionen gestort oder aufSer
Kraft gesetzt sind.

15 So Andreas Liischow in seinem Vortrag wihrend des Workshops ,,Gesichtsauflésungen®
am Zentrum fiir Literatur- und Kulturforschung Berlin vom 31.1. bis 1.2.2013.
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Da diese Storungen die (scheinbar) natiirlichen und konventionalisierten Funk-
tionen des Gesichts einschrinken oder durch motorische Tics ,iibertreiben’, gerit
mit ihnen zunichst einmal die brutale Kehrseite der gingigen Auffassung des
Gesiches als eines Schliissels zur Person oder gar einer Metonymie des Menschen
erst so richtig in den Blick. Nicht zuletzt, um diesem fragwiirdigen pars pro
toto-Modell und den anhingigen Kurz- und Fehlschliissen auch auf der Basis
einer verabsolutierenden Hierarchie der Sinne zugunsten des Auges entgegenzu-
wirken, ist Bewegung in das Theoriefeld der Storungen gekommen.'® Dort wer-
den Storungen neuerdings weniger als Abweichung von der Norm, sondern in
einer inversen Bewegung als dynamische Momente innerhalb einer fortwihren-
den Bearbeitung der Norm verstanden — es koinzidieren also neurophysiologische
und kulturwissenschaftliche Interessenslagen, die mit der Aufwertung des Phino-
mens der Storung ihre verinderten Zugangsweisen offenlegen. Auch hierbei
scheint Cole zwischen den Polen zu vermitteln, weshalb er noch einmal etwas aus-
fuhrlicher zur Sprache kommen soll: In seinem nicht systematisch entwickelten
Ziel, ein Wissen vom Gesicht iiber diejenigen zu gewinnen, die an Gesichtsstérun-
gen leiden,” liuft implizit der Gedanke mit, dass Gesichtsstérungen nicht de-
struktiv in Hinblick auf eine bestechende (Wissens-)Ordnung, sondern als konsti-
tutiv fiir die Entstehung neuer Ordnungen bzw. Sinnvorstellungen zu beurteilen
sind. Cole geht es dabei also weniger um eine Optimierung von Gesichtswissen,
als vielmehr um eine epistemologische Aufwertung von Stérungsphinomenen.

Ausgehend von einem ganzen Tableau an Stérungen positioniert er sich inner-
halb einer zwischen ,Natur und individueller Biografie oszillierenden Geschichte
von Stérungen und bleibt damit auf Distanz zu der von ihm selbst ins Feld gefiihr-
ten Natural History, die seinem Buch in der deutschen Ubersetzung jedenfalls den
Untertitel gab: ,,Naturgeschichte des Gesichts und unnatiirliche Geschichte derer,
die es verloren haben“.'® Hier wird nun erstens das Gesehen-werden zum wesent-
lichen Argument fiir evolutionires Geschehen, zweitens das Sehen zum dominan-
ten Strukturmerkmal von Weltsicht und Menschenbild und drittens das Gesicht
zum Marker von Erinnerung und Orientierung. Auch wird im Wort der Naturge-
schichte die Programmatik naturhistorischer Groflerzihlungen aufgerufen,” ver-
spricht sie doch die Ganzheit der natiirlichen Eigenschaften des Gesichts inklusive

16 Kulturwissenschaftliche Binde zu (Wahrnehmungs-)Storungen haben Konjunktur. Zu
nicht destruktiven Stérungen vgl. Albert Kiimmel/Erhard Schiittpelz (Hg.): Signale der
Stirung, Miinchen: Fink 2003. Zum kulturanalytischen Potenzial von Stérungen im Be-
sonderen und Allgemeinen vgl. Julia Fleischhack/Kathrin Rottmann (Hg.): Stirungen.
Medien/Prozesse/Korper, Berlin: Dietrich Reimer 2011.

17 Cole: About Face (Anm. 1), S. 93.

18 Hierbei handelt es sich um ein isoliertes Zitat Coles, das — ohnehin problematisch — im
Untertitel noch etwas problematischer wird.

19 In der Programmatik dhnlich Daniel McNeill: Das Gesicht. Eine Kulturgeschichte, tibers. v.
Michael Miiller, Wien: Kremayr & Scherlau 2001 (7he Face. A Natural History, New
York: Little, Brown 1998) und David Perrett: [n Your Face: The New Science of Human
Attraction, Basingstoke: Palgrave McMillan 2012.
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seiner ,genetischen’ Entstehung und Entwicklung zu erkliren. ,Natur® und ,natiir-
lich sind im Wortfeld der Naturgeschichte ginzlich ungebrochene Begriffe und
insinuieren, dass sich ihre Gegenstinde fern von kulturellen Formierungen und
sozialen Bedeutungszuweisungen aus ihrem Ursprung heraus beschreiben lassen.
Entwicklungsgeschichtlich gesehen liegt dem Gesicht innerhalb dieser Wissen-
schaftstradition ein evolutionirer Eigensinn zugrunde: Aus dem Fisch- und dem
Primatengesicht geht schliefflich das menschliche Angesiche als eine duflerst pro-
noncierte ,,small area of our bodies“ hervor, ,that is so expressive, so mobile, and
so visual“.?° In dieser Teleologie erscheint die Stérung des ,Natiirlichen® als (logi-
sche) Kehrseite dieses evolutioniren Eigensinns. Die prizise Aufficherung und
Veristelung dieser Storungen ist jedoch nun der Moment, wo Cole mit den
Bedingtheiten einer dem 19. Jahrhundert verpflichteten Naturgeschichte bricht
und in Konjunktion bringt mit der ,unnatiirlichen Geschichte des Gesichtsver-
lusts’. Ausgehend von der Annahme, dass sich das Gesicht entwickelt habe, um
gesechen zu werden, iber die Erforschung von Wahrnehmungsstérungen wie
Blindheit und auf dem Gesicht in Erscheinung tretenden Syndromen wie Parkin-
son und Mobius, stellt er eine Reformulierung des Zusammenhangs von Sehen,
Wissen und Erkennen zumindest in Aussicht.

Der Effekt dieser Verschrinkung der Evolutionsgeschichte mit pathogenen Sts-
rungen liegt in der eingangs beschriebenen Auflosung der festen, weil bis dato
selbstverstindlichen ,,seam between the face and self“.>' Wihrend also das mensch-
liche Gesicht als Resultat einer langen Entwicklung zu den harten Tatsachen der
Evolutionsgeschichte gehort, wird diese feine Naht zwischen dem Gesicht und dem
Selbst in Coles Studie sichtbar als eine kulturelle Signatur. Was Cole hier — noch
ohne allzu grofle Konsequenzen fiir die nicht wenigen evolutionsbiologisch argu-
mentierenden Passagen — gelingt, ist der tiber Storung und Ausfall vollzogene
Nachweis, dass sein Objekt, das Gesicht, sowohl naturgegeben als auch kulturell
verfasst ist, weil es determiniert und in seinen Bedeutungen zugleich gesetzt, also
variabel ist. Konkret formuliert heifSt das, dass sich im Schnittpunkt von ,ungebro-
chener’ Naturgeschichte des Gesichts und den nun iiber Funktionsstérungen als
nicht-natiirlich geoffenbarten Codierungen von Gesicht und Persona vielleicht
nicht unbedingt eine alternative Kulturgeschichte des Fazialen schreiben, aber
doch Bausteine zu einer Neubewertung von Gesichtswahrnehmung, der Verarbei-
tung des Mienenspiels und der Reaktion auf das cigene Gesicht gewinnen lieflen.

Coles Spezifik des Erzihlens lasst sich nicht mit dem Hinweis auf einen fiir die
angelsichsische Wissenschaftsprosa charakeeristischen Essayismus erkliren, in
ihm werden vielmehr die weitreichenden Metaphern und Redewendungen rund
um das Gesicht in ihrer Konfrontation mit evolutionsgeschichtlichen Befunden

20 Cole: About Face (Anm. 1), S. 63. Hier finden sich Anklinge an die im 19. Jahrhundert
prominente biogenetische Grundregel, die davon ausgeht, dass die Ontogenese die Phylo-
genese rekapituliert, der Fetus also in zeitlicher Verkiirzung das Evolutionsgeschehen von
der Qualle, zum Fisch, zum Reptil, zum Menschen wiederholt.

21 Ebd,, S. 2.
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lesbar: Metaphern wie Gesichtsverlust (,loss of face® oder pointierter noch
,without face®) fiir Menschen mit betrichtlichen Einbuflen etwa des Sehvermo-
gens, der Aufldsung des internalisierten Schemas des Gesichts oder des Vermégens
zu Gesichtsregung und Mienenspiel, lassen erkennen, dass mit ihnen — nicht
zuletzt tiber ihr irritierendes Moment — eine erste Verbindung zwischen klinischer
Neurophysiologie und Kulturwissenschaft, zwischen der aus der Evolutionsge-
schichte abgeleiteten Erscheinungsweise und der erkenntnisorientierten Verhan-
delbarkeit dieser Storungen geschaffen werden soll, vielleicht gerade weil eine
immanente systematische Erklirung nicht zuhanden ist. Uber diese erste Verbin-
dung hinaus versickern die Ansitze zu einer gleichsam ex negativo gewonnenen
Neubewertung von Gesichtsreprisentation allerdings, weil Cole zwar durchge-
hend hierfir wesentliche Fragen beriihrt, diese jedoch mit falschen Metaphern
beantwortet. Sowohl der prekire Untertitel, als auch die Rede vom ,without face®
oder ,loss of face” sind keine adiquate Beschreibung fiir Menschen, deren Zugriff
auf ,the most refined set of tools to structure an channel perception” zeitweise
oder zeitlebens gestort ist,** die jedoch anders als etwa Unfall-Patienten sehr wohl
ein physisches Gesicht haben. Man muss nicht so weit gehen, die Neurowissen-
schaft schon deshalb ecine Kulturwissenschaft zu nennen, weil sie sich Metaphern
aus anderen Disziplinen leiht, um diese in ihr Gebiet zu tiberfiithren. Tatsichlich
aber markieren sie Leerstellen oder auch Suchbewegungen jenseits einzelwissen-
schaftlicher Ansitze.??

Uber den symptomatischen Einsatz der Metapher vom Gesichtsverlust hinaus
beriihren sich Coles Aussagen mit jenen des wohl prominentesten Hirnforschers
Antonio Damasio. Dieser betrachtete Ausfille wie Prosopagnosie als willkomme-
nen Anlass, um kognitive und neurale Mechanismen der menschlichen Wahrneh-
mung, der Auffassung und des Erinnerungsvermégens genauer zu studieren.’*
Aber auch hier vermittelt Cole gerade durch seine die Logik der Argumentation
irritierende, hybride Textgestalt und seinen schiefen Metaphern zwischen einer
neurowissenschaftlichen, eher utilitir ausgerichteten und einer kulturwissenschafe
lichen Perspektive.®

22 Jeanette Kohl/Dominic Olariu: ,,The Face is Where the Nose is*, in: EN FACE. Seven Es-
says on the Human Face. Kritische Berichte 1 (2012), S. 3ff., hier S. 3.

23 Vgl. dazu Gregor Schiemann: ,Metaphern der Hirnforschung im Wandel der Zeiten®, in:
Karl-Heinz Wellmann (Hg.): Die Zukunft des Denkens. Von der Psychologie zum Elektro-
nengehirn, Miinster: Lit 2000, S. 4-14, hier S. 13. Eine der Metapher dhnliche Funktion
haben Coles Lesarten von Theorie. Wittgenstein, Merleau-Ponty und Lévinas sind hier
fiir den Uberschuss an Bedeutung verantwortlich. Gerne tiberfiithrt Cole auch deren Ter-
minologie durch einen gezielten Wortaustausch in die eigene.

24 Antonio R. Damasio/Hanna Damasio/Daniel Tranel: ,Face Agnosia and the Neural Sub-
strates of Memory*, in: Annual Review of Neuroscience 13 (1990), S. 89-109, hier S. 94.

25 Damit radikalisiert Cole das Verfahren seines Mentors Oliver Sacks, der das ,neurologi-
sche Sprechen iiber den Patienten’ und das ,Sprechen des Patienten in der ersten Person’ in
ein zwar nicht parititisches, aber ebenfalls mehrstimmiges Textgeschehen zu iiberfithren
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Coles Entscheidung zur Entfaltung eines mehrstimmigen und multiperspekti-
vischen ,Erzihlgeschehens’ mit unterschiedlichen Registern wissenschaftlicher
Objektivierung wirft ein Licht auf das bis dahin recht iiberschaubare Wissenskor-
pus zu Prosopagnosie, das heuristischer Art ist und daher noch kaum einen Nie-
derschlag im Lehrbuch erhalten hat. Als ein vorldufiges und korrekturbediirftiges
Wissen wird es innerhalb der Neurophysiologie tiber seine Abgrenzung zu schein-
bar dhnlichen Ausfallerscheinungen und in der Regel wenigen,?® aber recht aus-
fithrlichen Fallgeschichten befestigt. Weil also die Phase der Bereitstellung eines
kompakten, verallgemeinerbaren Wissens tiber Prosopagnosie nicht abgeschlossen
ist und die uneinheitliche Phinomenologie der Storung zusammen mit den erst in
Teilen erforschten Ursachen die Ausformulierung einer Hermeneutik gleichsam
selbst zu storen scheinen, mag es vermessen sein, das Verfahren einer , Faszinati-
onsgeschichte“ zur Analyse der rhetorischen und narrativen Verfasstheit dieses
vorldufigen Wissens inklusive seiner literarischen und filmischen Adaptionen vor-
zuschlagen. Um jedoch naheliegenden Missverstindnissen vorzubeugen, soll hier
sogleich sondiert und prizisiert werden: Zwar unterhilt der Begriff der Faszination
eine reichhaltige semantische und begriffliche Bezichung zu Auge und Blick (lat.
fascinare = verzaubern, verblenden) und mithin zu Stérungen, deren Phinomeno-
logie das ,Erzihlgeschehen® innerhalb der hier verhandelten Gattungen mitunter
dominiert.”” Dennoch soll Faszinationsgeschichte hier nicht iiber den Gegenstand
(des gestorten ,Gesichts”) bestimmt werden. Vielmehr soll der Begriff im Sinne
seines Erfinders Klaus Heinrich die Fiihrung fiir ein spezifisches Vorgehen bzw.
eine kulturwissenschaftliche Methode tibernehmen, die sich aus den unabgegolte-
nen und zwischen den wissenschaftlichen und kiinstlerischen Gattungen zirkulie-
renden Anteilen in der Wissenskonsolidierung ableitet.?® Mit dem Wort der ,,Fas-
zinationsgeschichte® wird ein Text und Bild integrierendes Verfahren aktualisiert,
das mit den begrifflichen, diskursiven und medialen Méglichkeitsbedingungen
und Verarbeitungsweisen von Prosopagnosie auch die Rolle des Visualisierens,
genauer den Einsatz der (stillstehenden und laufenden) Bilder ermittelt. Dabei blei-
ben die Grenzen zwischen Medizin-, Begriffs- und Kulturgeschichte bewusst durch-
lissig, wodurch mit dem Austausch von kulturellen Zeichen, rhetorischen Figuren
und narrativen Strukturen dezidiert reflexive Momente ins Spiel kommen: So
werden in den prominenten, weil zeitgleich mit der Erfindung des Begriffs ,,Pro-

versuchte. Mit Blick auf die Effekte dieser Interferenz nannte er seine Fallgeschichten
,Clinical Tales", die in Ausziigen zur Sprache kommen werden.

26 ,Ausfall” wird hier allgemein als Beeintrichtigung oder Aufhebung einer neurologischen
Funktion definiert.

27 Vgl. zur Semantik der Faszination als bezauberndem Blickkontakt, Augenzauber oder bo-
ser Blick Brigitte Weingart: ,Blick zuriick. Faszination als ,Augenzauber, in: Andy Hah-
nemann/Bjérn Weyand (Hg.): Faszination. Historische Konjunkturen und heuristische
Tragweite eines Begriffs, Frankfurt a. M.: Lang 2009, S. 33—48.

28 Vgl. hierzu Klaus Heinrich: Floff der Medusa. 3 Studien zur Faszinationsgeschichte mit meh-
reren Beilagen und einem Anhang, Basel/Frankfurt a. M.: Stroemfeld 1995 und die Einlei-
tung in diesem Buch.
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sop-Agnosic“ beschriebenen, Fallgeschichten (1947) des Neurophysiologen Joa-
chim Bodamer der Einsatz spezifischer Bilder aus der gerade zuriickliegenden All-
tagskultur wie das Konterfei Hitlers oder ,starke Bilder wie ein Portrit von
Rembrandt untersucht (Abschnitt 3). Des Weiteren kommen Identifikations- und
Trainingshilfen wie mit eigenhindigen Gesichts-Zeichnungen versehene Notiz-
biicher oder auch ein Flip-Book (ein auch ,Daumenkino® genanntes Abblicter-
buch mit Stroboskopeffekt) zur Sprache. Mobile ,Kulturtechniken® wie diese
haben die (unbewiesene) Funktion, die Wiedererkennung von Gesichtern zu
unterstiitzen bzw. dies zu erlernen. Diese in den Fallgeschichten eingesetzten
Hilfsmittel werden von Autobiografie und Film schliefSlich tibernommen und
wirksam in Szene gesetzt (Abschnitt 4 und 5). Dabei reflektieren die Genres im
Ubrigen die itiologischen Suchbewegungen und Diskussionen iiber irztliche
Zustindigkeiten, die die kurze Geschichte der Prosopagnosie begleiten, in ihrem
jeweiligen Medium und erproben — von Seiten der Medizin abgewiesene — Ansit-
ze von Therapie und Heilung.? Reflexiv nenne ich diese Momente, weil der Praxis
des Bilderstudiums und des Bildermachens implizit die Annahme unterliegt, dass
die Wahrnehmung und Deutung von Gesichtern wesentlich durch Artefakte
geprigt ist, wir unser Gesichtswissen also aus ,vielfiltig geformten und gemalten,
beschriebenen und gefilmten Zeugnissen* beziehen.’® Damit weist Faszinations-
geschichte, wie sie hier zur exemplarischen Analyse der Erzihlbarkeit von Proso-
pagnosie in heterogenen Feldern wie Begriffs- und Fallgeschichte, Literatur und
Film verwendet wird, eine zirkulire Strukcur auf: Denn nicht nur folgt sie der
Annahme einer iiber Artefakte zu gewinnenden Ausbildung von Gesichtswissen,
in ihr werden auch die Wege zur Kompensierung seines Verlusts durch an das Bild
gebundene Strategien zur (erneuten) Einiibung der Wahrnehmung und Wiederer-
kennung offensichtlich.

Da das Phinomen der Prosopagnosie wenig bekannt ist, soll hier zunichst die
Geschichte ihrer Verwissenschaftlichung iiber die Abfolge ihrer wechselnden
Bezeichnungen skizziert werden. Dabei zeigt sich die Geschichte der (Um-)Benen-
nung auf besondere Weise vom Wissensstand {iber diese Storung abhingig, weil
die Begriffe auf Traditionen verweisen, die ein wie immer vorldufiges Wissen vom
Gesicht bereitstellen. Der Austausch der Begriffe erscheint hier als Reaktion auf
epistemische Annahmen und Revisionen. Als Erzihlungen in Kleinstform berei-
ten die Begriffe und ihr Wandel den Boden fiir eine Faszinationsgeschichte.

29 Vgl. Wolfgang Hartje/Hans-Otto Karnath/Wolfram Ziegler (Hg.): Kognitive Neurologie,
Stuttgart: Thieme 2006.

30 Die Praxis der Bildnisbeschreibung ist vor der Erfindung bildgebender Verfahren wie der
funktionellen Magnetresonanztomografie (fMRI) verbreitet. Durch den Vorteil eines ho-
hen Kontrasts und der Méglichkeit der Darstellung von Weichteilstrukturen und Orga-
nen des menschlichen Kérpers kénnen mit diesem Verfahren die bei der Gesichtserken-
nung aktivierten Hirnareale in hoher Aufldsung visualisiert werden. Seitdem lassen sich
bei Prosopagnosie-Patienten Lisionen in der rechten Hirnhilfte, der ,fusiform face area®
erkennen. Zur Deutung des Gesichts iiber Artefakte siche Weigel: ,Gesicht als Artefakt®
(Anm. 11), S. 9.
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2. Prosopagnosie, Seelenblindheit, visuelle Agnosie, Anagnorisis —

Von der Begriffs- zur Fallgeschichte

Prosopagnosie gehort, auch wenn sie mit anderen Agnosien, psychogenen oder
kongenitalen Storungen einhergeht, zu den subtileren, weil in weniger harten Fil-
len kompensierbaren Mingeln optischer Gesichtswahrnehmung. Subtil ist diese
Schwiche aber vor allem deshalb, weil bei Gesichtsblinden ,,der Sehsinn intakt
bleibt®, das Vermogen ,vertraute Gesichter wiederzuerkennen® jedoch eingebiif3e
wird.?! Thnen ist es also nicht méglich, ein Gesicht bzw. Abbildungen von ihm mit
einer individuellen Person zu verkniipfen, obschon die Funktion der Augen, die
Reizweiterleitung zum Gehirn und die Wahrnehmung grundlegender Merkmale
nicht gestort sind. Nicht zuletzt dieser Verstehensschwierigkeit wegen galt die im
19. Jahrhundert gelegentlich beschriebene Prosopagnosie als eine ritselhafte, den
im Deutsch-Franzésischen Krieg von 1870/1871 durch Schussverletzungen verur-
sachten Gesichtsfelddefekten vergleichbare Wahrnehmungsstérung, die im Ruf
einer Chimire stand — und dies nicht erst seit Charcots Ausfithrungen zu diesem
Phinomen.*

Erst 1947 gab der Neurologe und Psychiater Joachim Bodamer der bis dahin
ritselhaften Wahrnehmungsstérung bzw. Teilleistungsschwiche einen verbindli-
chen Namen und fand eine der fiir die Pathogenese von Krankheitsbildern not-
wendigen Begriindungen in den Seuchenberichten des Thukydides. Dort wird von
einer im Zuge des Peloponnesischen Krieges um sich greifenden Fleckfieberepide-
mie berichtet, durch welche die Betroffenen ihre Angehérigen ganz plotzlich nicht
mehr erkennen konnten.* Die aufgerufene Analogie erschépft sich jedoch in der
fehlenden Wiedererkennung der Nichsten. ,,Prosop-Agnosie“ nennt Bodamer die
hoch-selektive, graduell variierende Ausfallerscheinung, deren Formen er dann
anhand dreier Fallgeschichten schidelhirnverletzer Soldaten aus dem Zweiten
Weltkrieg diskutiert, um die Einzelausprigungen erstmals nach ,Rang und Wer-
tigkeit innerhalb des optisch-gnostischen Gesamtsystems® zu systematisieren.>

»Prosop-Agnosie” ist — in der Schreibweise Bodamers — ein im Bewusstsein zu
haltendes Kompositum aus den Wortern ,,Gesicht” (grch. Prosopon) und ,Nicht-
erkennen (Agnosie) und wird wahlweise mit Gesichtsblindheit und Face Agnosia
iibersetzt oder im Verein mit anderen Ausfillen visuelle Agnosie genannt.*> Dabei

31 Cole: Uber das Gesicht (Anm. 5), S. 75.

32 Jean-Martin Charcot: ,Un cas de suppression brusque et isolée de la vision mentale des si-
gnes et objets (formes et couleur), in: Progrés Médical 11 (1883), S. 568-571, hier S. 568.

33 Vgl. die Genealogie und Ersterzihlung von Prosopagnosie bei Joachim Bodamer: ,Die
Prosop-Agnosie. Die Agnosie der Physiognomieerkennung®, in: Archiv fiir Psychiatrie und
Nervenkrankheiten (1947) 179, S. 653, hier S. 7f.

34 Vgl. dazu auch den Untertitel der Studie Bodamers, in dem sich zeigt, wie die Verwirrung,
das Ungeklirte in den Begriff hineingenommen wird.

35 McNeill: Das Gesicht (Anm. 19), S. 125, leitet so ab: prosopon, ,Gesicht, und agnon,
»Nichtwissen®. Betroffene kritisieren den Begriff der Gesichtsblindheit als irrefithrend,
weil sie Gesichter ja durchaus sehen, diese aber keiner Person zuordnen kénnen.
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zielt das Wortteil ,,Prosop® auf den Gegenstand der Schwiche und exponiert da-
riiber hinaus die dem Erscheinungsbild zugrundeliegende neurophysiologische
Annahme, dass es sich bei dem Gesicht um ,ein besonderes Objekt* der Wahr-
nehmung handelt.*® Zustindig nicht fiir die Erkennung allgemein, sondern fiir
die Gesichts(wieder)erkennung im Besonderen ist — wie neuere Studien belegen —
ein im Schlifen- und Hinterhauptlappen befindlicher, hoch spezialisierter Teil des
Grof$hirns, der im Bruchteil einer Sekunde Gesichter iiber ihre Proportionen —
also durch die Ermittlung geometrischer Bezichungen zwischen Auge, Nase,
Mund und anderen Merkmalen — erkennen und nach fremd oder vertraut unter-
scheiden kann.

Den Begriff der Agnosie hatte Sigmund Freud in seiner Schrift Zur Auffassung
der Aphasien (1918) geprigt und auf die Unfihigkeit bezogen, Einzelheiten eines
visuellen Eindrucks zu einem Gesamtbild zusammenzufiigen. Agnosie ist dem-
nach das fehlende Vermogen, Objekte oder die Abbildung von Objekten zu erken-
nen, weshalb die (gestorte) Erkennung, will sie — und sei es nur ein wenig — von
ihrer Funktion einldsen, Umwege gehen, in dem Fall also von Teilen auf das Gan-
ze schliefen, muss. Denn die Informationen, die ein Prosopagnostiker den Gesichts-
merkmalen entnimmt, gelten zunichst der globalen Struktur zweier Augen, einer
Nase und einem Mund. Das faziale Muster bleibt also intake,?” es ist nur ein Teil
der Informationen iiber das Gesicht, den er nicht abrufen kann. Uber Alter und
Geschlecht, Allgemeinbefinden und Mienenspiel bspw. kann der Gesichtsblinde
durchaus Aussagen machen, doch reichen diese gewonnenen Informationen, weil
sie nur fiir den Augenblick gelten, fiir ein spezifisches Wiedererkennen von Gesich-
tern nicht aus. Daher generieren Betroffene individuelle Kompensierungsstrategi-
en zur Identifizierung einer Person, die iiber die Orientierung an erinnerten Ein-
zelmerkmalen und Accessoires funktioniert. Gesichtsblinde lesen Gesichter nicht
holistisch, sondern in Einzelheiten und dies von auflen nach innen — also von
ihren Randmerkmalen wie Kinn, Haare, Ohren zur Mitte hin. Dabei ist die Kon-
zentration auf einzelne Parzellen des Gesichts anstelle einer Gesamtkonfiguration
den Techniken der Kriminalistik, genauer den Funktionsweisen der Gesichtser-
kennungs-Software zur Phantombilderstellung vergleichbar. Denn hier wie dort
wird nach Art einer Komposittechnik das Gesichtsbild in einzelne Bezugsgrofen
zerlegt, um die Daten verschiedener Gesichter untereinander zu vergleichen. Die
Daten Gesichtsblinder, genauer die Untersuchungsergebnisse tiber die Weisen
ihres Erkennens sind auch fiir die operativen Technologien staatlicher Uberwa-
chung von Bedeutung. Gesichtsblinde konnten Informatikern, wie Heather Sel-
lers formuliert ,,a pathway into the black box“ bahnen: ,For example, we might
help the government improve its software for identifying terrorists at airports.

36 Aufler bei Sacks auch so im Handbuch zur Neuropsychologie zu finden. Anders in der
»Objektagnosie®, in der die Objektklassen keine weitere Differenzierung erfahren.
37 Anders bei McNeill: Das Gesicht (Anm. 19), S. 125: ,Menschen, die an Prosopagnosie lei-

den, entfillt immer wieder das faziale Muster.”



2. PROSOPAGNOSIE, SEELENBLINDHEIT, VISUELLE AGNOSIE, ANAGNORISIS 295

Right now, computers were terrible at face recognition — although, like me, they
were excellent at gait.“*®

Ein kurzer Blick auf die Begriffswahl und ihren Wandel zeigt, dass sich insbe-
sondere in den fiir Gesichtsblindheit und andere Agnosien reservierten Wortbil-
dungen die Neurophysiologie als eine sich selbst korrigierende Wissenschaft pri-
sentiert — und dies nicht zuletzt deshalb, weil das Hinsehen und Beobachten, das
neben dem Beschreiben zu den Grundpfeilern medizinischer Praxis gehort, den
prizisierenden Sehweisen und skopischen Neujustierungen zum Trotz voller Beob-
achterprobleme steckt.”” Und es ist eben diese Sichtweise einer den Ausfillen gegen-
tiber wenn niche blinden, so doch zumindest getriibten Wissenschaft, die in der
Verkleidung literarischer Fallgeschichten mitliuft.%°

Die Verwirrung iiber den Ausgangspunkt der Stérung ebenso wie das sich kon-
solidierende Wissen um den Ausfall und seinen genauen Ort manifestieren sich
besonders in der vor Bodamer zu findenden Modifikation von Begrifflichkeiten,
die hier als Zeichen wissenschaftlicher Sorgfalt gegeniiber dem Gegenstand gele-
sen wird. Ein Vorldufer des Begriffs der Prosop-Agnosie ist die ,,Stérung des Phy-
siognomie-Gedichtnisses“ (1937), ein deskriptiver Ausdruck, der den Vorgang der
Einprigung/Speicherung bzw. das gestorte Erinnerungsvermogen von Gesiches-
merkmalen hervorhebt. In der Konjunktion mit Physiognomie meint er weniger
das bis in die Mitte des 20. Jahrhunderts vitale Physiognomik-Paradigma im Sin-
ne einer verbindlichen Innen-Aufen-Referenz, sondern die schnelle Erfassung des
Gesichts als einer strukturierten, sich zu einem ,individuellen personenhaften
Gesamt zusammenfiigendes Gebilde“.*! Mit dem Begriffsteil ,-Gedichtnis“ geht

38 Heather Sellers: You Don’t Look Like Anyone I Know. A True Story of Family, Face Blindness,
and Forgiveness, New York: Riverhead Books 2010, S. 283. Der Kontext dazu lautet: ,,Pro-
sopagnosia research wasn’t for prosopagnosics. We were simply providing, with our unu-
sual wiring, a pathway into the black box, insight into consciousness and how it works.
Other people would benefit.“ Ulrich Richtmeyer und ich haben an anderer Stelle Prosopa-
gnosie und Biometrie in ein Verweisungsverhiltnis gebracht. Vgl. Mona Kérte/Ulrich
Richtmeyer: ,Neurologische Gesichtsblindheit und biometrische Gesichtserkennung —
ein Januskopf?*, in: Ulrich Richtmeyer (Hg.): PhantomGesichter. Zur Sicherheit und Unsi-
cherbeit im biometrischen Uberwac/mng:bi/d, Paderborn: Fink 2014, S. 215-234. Vgl. dazu
auch das Kapitel V. Das gerichtete Gesicht: Pass- und Phantombilder in diesem Buch.

39 Ausgefiihrt wird dies bei Daniela Mergenthaler: Oliver Sacks — Elemente einer Neuroanth-
ropologie, Miinster: Lit 2001.

40 Oliver Sacks expliziert diese Sichtweise in seinen ,Clinical Tales“ sogar ganz deutlich,
wenn er den durch die besondere Aufmerksamkeitslenkung produzierten blinden Flecken
der klassischen Neurophysiologie den alternativen Begriff der ,romantischen Wissen-
schaft® als einer zwischen ,Gehirn und Geist“ entgegenhilt, vgl. hierzu Oliver Sacks:
,Einfithrung®, in: Alexander R. Lurija: Der Mann, dessen Welt in Scherben ging. Zwei neu-
rologische Geschichten, tibers. v. Barbara Heitkam, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1991,
S. 720, hier S. 18.

41 Bodamer: Die Prosop-Agnosie (Anm. 33), S. 15. Klippel referiert die Hypothese, dass aus al-
len wahrgenommenen Gesichtern eine Art Durchschnittsgesicht gebildet werde. Jedes wei-
tere Gesicht wiirde somit als Vektor gespeichert, der die Abweichung von diesem Prototyp
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der Versuch cinher, cinerseits das Prozessuale der Aufnahme und Verarbeitung
von Gesichtsbildern zu betonen, andererseits jedoch ungeachtet eines erst heute
nahezu ganz aufgegebenen Lokalisationskonzepts des Gedichenisses den Ort der
Unterbrechung von Wahrnehmung zu benennen. Auch der in einer langen erkennt-
nistheoretischen Tradition stehende Begriff der ,,Seelenblindheit® ist symptoma-
tisch fiir ein sich vorwirtstastendes, zunichst zwischen Philosophie und Neuro-
physiologie oszillierendes Interessenfeld, das sich zusitzlich verkompliziert, weil
deutlich wird, wie sehr die philosophische und physiologische Denktradition ganz
allgemein von einer visuellen Metaphorik durchdrungen ist.

Hier wird das Nicht-Sehen gleichsam nach Innen verlagert, denn bezeichnet
wird der Verlust des Verstindnisses fiir die Gesichtsbilder bei erhaltenem Sehver-
mogen und Verstand.*? Bei Henri Bergson etwa steht der Begriff der Seelenblind-
heit fiir die ,Unfihigkeit, wahrgenommene Gegenstinde wieder zu erkennen®
und damit im Konnex zu Aufmerksamkeits- und Erinnerungstheoremen. Er bet-
tet Wahrnehmungsstérungen in sein Konzept der Pluralitit verschiedener Quali-
titen des Dauerns ein: Das Bekanntheitsgefiihl, das sich beim Wiedererkennen
einstelle — so heifSt es in Matiére et Mémoire (1896) —, resultiere diesen Theorien
zufolge aus der , Assoziation einer Wahrnehmung mit einer Erinnerung”, was den
Vorgang der Wiedererkennung durchaus nicht erklire.*> Denn das Seh-Gediche-
nis konne vernichtet sein, ohne dass sich zwangsldufig Seelenblindheit einstelle,
woraus er folgert, dass unsere distinkte ,Wahrnehmung einem geschlossenen
Ring" vergleichbar ist, in dem ,,das Wahrnehmungsbild und das Erinnerungsbild
hintereinander herlaufen.4

Diese an verschiedene zwischenzeitlich verblasste oder auch zeitgendssische
Diskurse ankniipfenden Termini machen deutlich, dass Wahrnehmungs- und
Verarbeitungsmodus von aktuellem Gesichtsexemplar und archiviertem Typus, von
Bild und Abbild, eine Art Black Box bilden. Zugleich verweisen die sich ablosen-
den oder auch parallel laufenden Begriffe rund um den Ausfall der Gesichtswie-
dererkennung darauf, dass das Gesicht tief in die Geschichte der Wahrnehmung

reprisentiert. Vektoren sind Abweichungen vom Durchschnittsgesicht. Anne Lotta Elisa-
beth Klippel: Phinomenologie und Diagnostik der kongenitalen Prosopagnosie, Dissertation,
hetps://edoc.ub.unimuenchen.de/13570/1/Klippel_Anne.pdf (letzter Aufruf: 20.05.2016),
S. 10.

42 Vgl. Heinrich Lissauer ,,Ein Fall von Seelenblindheit nebst einem Beitrag zur Theorie des-
selben®, in: Archiv fiir Psychiatrie und Nervenkrankheiten 21 (1890), S. 222-270. Nach
Mergenthaler: Oliver Sacks (Anm. 39), S. 93, liegt eine Storung des Erkennens bei erhalte-
ner peripherer Wahrnehmung vor.

43 Henri Bergson: Materie und Gedichtnis. Eine Abhandlung iiber die Beziehung zwischen
Korper und Geist, ibers. v. Julius Frankenberger, Hamburg: Meiner 1991, S. 82.

44 Ebd., S. 95.
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und die Entwicklung der kognitiven Neurologie verwickelt ist. Es handelt sich bei
ihm um ein Objekt, zu dem sich Sehen und Erkennen nicht gleichermafien
adiquat verhalten miissen oder, anders formuliert, bei dem Sehen und Niche-Se-
hen kein Oppositionspaar bilden. Das je individuelle Gesicht wird vom Gesichts-
blinden ja durchaus als der Objektgruppe ,Gesicht' zugehorig erkannt, als ein
bekanntes Gesicht jedoch zuriickgewiesen.

Die sich ablsenden Begriffsbildungen und -zusammensetzungen sind aufschluss-
reich, weil es von Anbeginn vor allem die Anniherungen und Sackgassen in der Ein-
zelerkundung der Schwiche sind, die den Begriff mit- und umdeterminieren. Einen
dhnlichen Einfluss auf den Begriff hat der fiir die deskriptive Neurologic klassische
Weg von der detaillierten Beschreibung eines Syndroms aus einem Mangel itiologi-
scher und pathogenetischer Zusammenhinge hin zu einem Erklidrungsgefiige von
ursichlichen Zusammenhingen. Dabei ist der das Objekt der Schwiche und seine
Folgen bereits inkludierende Begriff der Prosop-Agnosie ein vergleichsweise spre-
chender Begriff, wihrend eine andere Gruppe besonders spektakuldrer und gerne
mit Prosopagnosie in Zusammenhang gebrachter Fehlidentifikationssyndrome mit
den Namen ihrer Entdecker bezeichnet wird: Aufzufiithren ist hier das nach dem
franzosischen Psychiater Joseph Capgras (1873-1950) benannte, erstmals 1923 von
ihm beschriebene Capgras-Syndrom, bei dem eine illusionire Personenverkennung
vorliegt. In dem Fall glaubt der Betroffene, nahestehende Personen seien durch iden-
tisch aussechende Doppelginger ersetzt worden. Gleichsam spiegelbildlich hierzu
funktioniert das Fregoli-Syndrom, benannt nach dem Verwandlungskiinstler Leo-
poldo Fregoli45 (Abb. 2), bei dem der Betroffene nicht eine fremde Person, sondern
eine verkleidete Angehérige vor sich zu haben meint.*

Weil sie die Figur des Doppelgingers oder des Simulakrums aufrufen, enthal-
ten diese spektakuliren Syndrome bereits in ihren Kurzdarstellungen den Kern
einer kleinen Erzihlung. Entsprechend haben Rivka Galchen in ihrem Roman
Atmospheric Disturbances (2008) und auch Richard Powers in 7he Echo-Maker
(2006) diese Syndrome literarisiert. Anders das Phinomen der Prosopagnosie: Es
ist mit Blick auf das soziale Handicap nicht unbedingt weniger dramatisch, wirkt
aber durch seine Besonderheit der Koppelung des intakten Gesichtssinns und dem
fehlenden Vermdogen, individuelle Gesichter zu identifizieren, ungleich subtiler
und hermetischer auch in der literarischen und kulturellen Darstellung. Abgese-
hen davon, dass es sich beim Capgras- und Fregoli-Syndrom um psychogene Fehl-
identifikationen mit paranoiden Ziigen handelt, bei Gesichtsblindheit hingegen
um eine genetisch vermittelte oder durch Hirnldsion verursachte Stérung, also

45 Fregoli war dafiir beriihmt, nicht nur sein duf8eres Erscheinungsbild wihrend eines Biih-
nenauftritts, sondern Verhalten, Charakter und Stimme zu wechseln, er sang auch So-
pran. Seine Vorstellung ,,El Dorado bestand aus ,lyrischen, dramatischen und musikali-
schen Einlagen mit ca. 60 Verwandlungen®.

46 Dazu gibt es das ,, Intermetamorphosensyndrom®, bei dem der Patient davon tiberzeugt ist,
dass ihm bekannte Personen die Identitdt vertauscht haben. Bei allen drei Symptomen
handelt es sich um ein Wahnerleben im Feld interpersoneller Beziehungen.
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Abb. 2: Namenszug Fregoli (1903)

Im Namenszug verbergen sich insge-
samt 106 weibliche und minnliche
Gesichter Fregolis, von denen keines
dem anderen gleicht.

unterschiedliche Kategorien vorliegen, gilt hier — insbesondere mit Blick auf das
Imaginationspotenzial — nicht das Moment der Verdoppelung, sondern jener des
Entzugs, des ,Nicht* bzw. des fehlenden Wi ieder“.¥” So etwa in Andreas Schifers
2013 erschienenem Roman Gesichrer, dessen Vokabular und Darstellung so man-
ches den intensiven Gesprichen mit dem Prosopagnosie-Forscher Andreas
Liischow verdanke.

Im Mittelpunkt des Romans steht daher auch weniger der Patient als der auf
Gesichtsblindheit spezialisierte Neurologe, der tiber das feine fiir die Gesichtser-
kennung verantwortliche Sensorium, iber die ,Verschrinkung von Wahrneh-

47 Die Teilleistungsstérung lisst sich im Ubrigen verbergen bzw. kompensieren, sofern sie
nicht gravierend ist. Menschen mit angeborener Prosopagnosie machen von Anbeginn
nichts anderes.
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mungs- und Abgleichleistung® ritselt. Dabei wichst das Geheimnis proportional
mit dem Zugewinn an Erkenntnis. In dem Roman macht es sich die Forscher-
gruppe des Neurologen zur Aufgabe, ,Blickpfade® zu analysieren, um im ,Blickt-
raining” Betroffene dazu zu animieren, ,die Augen wieder aufs Zentrum zu rich-
ten, mitten hinein in das wimmelnde Chaos, das sie so verwirrte®.*8 Wihrend die
Blickflucht des Patienten namens Sieverth untersucht wird, der Blick, wie es heifst,
im Gesicht ,herumirrt, ,bevor er sich wieder auf das ungefihrliche Terrain unter-
halb des Kinns“ (hier den Kragen) begeben kann, verliert der behandelnde Arzt
selbst die Sicherheit iiber Gesichter: ,Etwas von Sieverths Unsicherheit ging auf
ihn tber, sein Blick glitt tiber Sieverths Ziige wie iiber eine gleichférmige Land-
schaft auf der Suche nach dem einen, dem hervorstechenden Merkmal und blieb
an einer Haarstrihne hingen ...“* Konsequent plant der Neurologe daher einen
Arbeitsbereich, der sich der Gesichtserkennung bei Gesunden widmen soll. Im
Nachdenken iiber einen Patienten, der seinen Sohn immer dann nicht erkennt,
nachdem er mit ihm geangelt hatte oder Fahrrad gefahren war, in jedem der Fille
also viel Zeit mit ihm verbracht hatte, fithlt man sich an weitere, in der Literatur
wirksam eingesetzte ,Fehlleistungen® erinnert, wie sie etwa das absurde Theater
Eugene lonescos entwirft. In La Cantatrice Chauve/Die kahle Singerin (1950) tre-
ten Mrs. und Mr. Martin in einen schiichternen Dialog nach Art einer ersten
Begegnung. Sie kommen sich seltsam bekannt vor, kénnen (oder wollen) jedoch
erst aufgrund der bedriickenden Beweislast — sie teilen Erinnerungen, haben eine
gemeinsame Adresse und gar eine Tochter — auf die Identitit des Anderen schlie-
Ben und ihn als ihren Ehepartner (an-)erkennen.’® Die Konversation formiert sich
um den blinden Fleck von Anblick und Wiedererkennung, wodurch eine allmih-
liche Vergewisserung erst tiber die Aufdeckung gemeinsamer Erinnerungen und
frither getroffener Vereinbarungen greift. Allerdings reichen Analogien dieser Art
nicht weit, da Fiktionen meist weniger die Buchstiblichkeit der Erkennung und
Verkennung in den Blick nehmen, sondern stirker ihre metaphorischen oder sym-
bolischen Anteile bearbeiten.

Ungleich aufschlussreicher fiir das Phinomen und Vermégen zur Wiedererken-
nung ist ein dezidiert poetologisches Verstindnis, hat doch der Begrift der Anagno-
risis in den Ausfihrungen zur Tragddie in der Poetik des Aristoteles bekanntlich
einen hohen Stellenwert. Nach Aristoteles ist Wiedererkennung stets aus der Sicht
ihres Scheiterns und Verkennens zu beurteilen, weshalb Mittel zu ihrer Sicherung
eingebaut werden miissen. Wiedererkennung kann tiber bestimmte ,,Zeichen® und

48 Andreas Schifer: Gesichter, Kéln: DuMont 2013, S. 76 und 30f.

49 Ebd., S. 43.

50 Die 4. Szene aus lonescos Die kahle Singerin besteht in einem Dialog zwischen den Ehe-
leuten Martin, in dem sie eine Reihe kaum zu fassender Gemeinsamkeiten feststellen. Die
Szene endet mit folgendem Dialog: Mr. Martin: ,In diesem Falle, chere Madame, steht es
aufler Zweifel: Wir haben uns bereits einmal gesehen, und Sie sind meine eigene Gattin ...
Elisabeth, ich habe dich wieder! Mrs. Martin: ,Donald, bist du’s, Darling!“ Eugéne
Ionesco: ,Die kahle Singerin. Anti-Stiick® (1950), in: ders.: Theaterstiicke, Darmstadt:
Luchterhand 1959, S. 17.
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Erinnerungsleistungen oder tiber Schlussfolgerungen erreicht werden und bildet
gemeinsam mit der Peripetie das zentrale Moment einer ,komplizierten“ Tragodien-
handlung, die jedoch auch ,cinfacher, nimlich ohne diese Elemente zu haben ist.
Gemeinsam mit dem ,,schweren Leid“ bilden sie die Formelemente der Fabel, aller-
dings 16sen allein die ersten beiden ,Jammer und Schaudern aus.”! Eine besondere
Kraft kommt der Anagnorisis zu, weil sie einen ,Umschlag von Unkenntnis in
Kenntnis“ darstellt. Entsprechend entfaltet sie ihre Wirkung dort am besten, wo sie
mit der Peripetie (verstanden als Umschlag in das Gegenteil dessen, was erreicht
werden soll) einhergeht. In der Hierarchie der gelingenden Anagnorisis gilt Aristo-
teles die Wiedererkennung ,durch Zeichen® (gnorismata steht fir Erkennungszei-
chen) als die kunstloseste, weil durch sie Wiedererkennung um des Beweises willen
stattfindet und auf ,erfundenen Zeichen, wie Halsbindern® beruht, wohingegen die
vollendetste digjenige ist, die sich aus dem Geschehen selbst ergibt, die Uberra-
schung des Wiedererkennens im Idealfall also aus dem Wahrscheinlichen hervor-
geht. Die zweitbeste in dieser Rangordnung ist schliefflich diejenige, die sich aus
»Schlussfolgerungen® ergibt.”> Schlussfolgerung meint das (meist schrittweise)
Erkennen von Konsequenzen etwa durch den Schluss per analogiam.

Obwohl Aristoteles’ poetologische Vorgaben im Dienst der dramatischen Um-
setzung von Wiedererkennung stehen und bei ihm als solche beurteilt werden,
dhnelt diese Ranking List durchaus den sehr konkreten Strategien, die Gesichts-
blinde der Kunst der Alltagsbewiltigung wegen ausgebildet haben, wenn sie dies
auch in umgekehrter Reihung tun: Da Gesichter, weil sie orientierend wirken, die
Erwartung steuern, dass sie nicht sukzessiv, sondern auf einen Blick erkannt und
blitzhaft in ,vertraut oder ,fremd“ unterschieden werden miissen, sind bei den
Betroffenen die Erkennungszeichen maf3geblich fiir die Gelingensbedingung von
Wiedererkennung und im Gegensatz zum schrittweise verlaufenden, sehr allmih-
lichen und daher zeitintensiven Riickschluss tiber Folgerungen am erfolgverspre-
chendsten.

3. Bilder und Texte: Die Erzihlbarkeit von Prosopagnosie

I find it easier to recognize a caricature than a straightforward portrait or photograph.
Oliver Sacks: Face-Blind, S. 91.

Wihrend philosophische, medizinische und poetologische Begriffe nicht nur ver-
dichtete Konzepte und erzihlerische Kleinstformen enthalten kénnen, die das Un-
geklirte des Phinomens mit sich fithren (es also kaschieren oder transformieren),

51 Aristoteles: Poetik, Griechisch/Deutsch, iibers. v. Manfred Fuhrmann, Stuttgart: Reclam
1982, S. 35. Kap. 6, 10, 11 und 16. Fiir Aristoteles ist Wiedererkennen in der Hauptsache
ein Wiedererkennen von Personen. Er dehnt den Begriff der Wiedererkennung aber auch
auf leblose Gegenstinde oder auf die Zuordnung von Taten aus.

52 Zu den Arten der Wiedererkennung, vgl. Aristoteles: Poetik (Anm. 51), Kap. 16, S. 51f.
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treten in dem zwischen Literatur und Medizin oszillierenden Genre der Fallge-
schichte die phinomenologischen und kompensatorischen Momente der Sympto-
me und Krankheitsbilder in Erscheinung. Dabei kommt den gnorismata in ihrer
Stellvertreterfunktion nicht nur fiir die Beschreibung des Gesichts, sondern auch
fir die Erzihlung der Beschreibung von Gesicht eine tragende Rolle zu. Denn
zum einen begriindet der Neurologe seinen Verdacht auf Prosopagnosie mit der
Art der Beschreibung durch den Patienten, der nimlich auf die Aufforderung,
Gesichter von Verwandten zu beschreiben, mit der Aufzihlung charakteristischer
Dinge wie Kleidung und Schmuck oder ,Beiwerk® wie Frisur, Bart, Leberfleck
reagiert. Zum anderen wird in vielen Fallgeschichten die zahlreiche Erwihnung
optischer Hilfen, das sind markante Punkte wie Ohrenform, Haaransatz, Narben,
fehlende oder schlechte Zihne, aber eben auch bewegliche und daher tiickische
Attribute wie Haartracht und Bartform, zum Leitfaden ihrer Narration. In der
Fallgeschichte geht es darum, das andere Blickverhalten, das insbesondere auf
Menschen mit einer hereditiren Prosopagnosie zutrifft, einzuholen bzw. nachzu-
stellen. Kurz: Es ist dieser Seitenweg iiber das Detail, die Marginalie, der die
Schwiche in der Regel erzihlbar macht. In Oliver Sacks’ Kapitel Face-Blind, das
wie so oft bei ihm, iiber den Umweg Anderer von einer seiner eigenen ,,Schwi-
chen handelt, formuliert er diesen Sachverhalt recht elegant (und vielleicht mit
Anspielung auf seinen Schiiler Jonathan Cole): ,, Thus, though I may be unable to
recognize a particular face at a glance, I can recognize various things about a face:
that there is a large nose, a pointed chin, tufted eyebrows, or protruding ears*.>?
In diesem Abschnitt sind nun weniger die medizinischen Deutungen des Phi-
nomens zentral, als vielmehr die Frage nach der vom Gegenstand mitdeterminier-
ten, besonderen Narrativierung dieser Teilleistungsschwiche im Genre der Fallge-
schichte als einer zwischen dem Besonderen und dem Allgemeinen oszillierenden
Darstellungsform. Dabei ist die Fallgeschichte weit weniger beriihrt von der jiingst
durch Marianne Schuller beobachteten ,Wiederkehr der Erzihlung in den Human-
wissenschaften®, > weil sie iiber die Tugenden des Beobachtens und Beschreibens
von Anbeginn mehr oder weniger novellistische Verfahren inaugurierte. Denn
was Freud in seinen Studien zur Hysterie bekanntermaflen iiber die Krankenge-
schichte bemerket, dass es die Natur des Gegenstands selbst sei, die ein literarisches
Verfahren sowie den Umstand fordere, dass Krankengeschichten wie Novellen zu

53 Oliver Sacks: ,Face-Blind®, in: ders.: The Mind’s Eye, London: Picador 2010, S. 82-110,
hier S. 91. Hervorhebung im Original. Weiter heifit es dort: ,,Such features become iden-
tifying markers by which I recognize people. I think, for similar reasons, I find it easier to
recognize a caricature than a straightforward portrait or photograph.*

54 Marianne Schuller: ,Erzihlen Machen. Narrative Wendungen in der Psychoanalyse nach
Freud*, in: Arne Hocker/Jeannie Moser/Philippe Weber (Hg.): Wissen Erziihlen. Narrative
der Humanuwissenschaften, Bielefeld: transcript 2008, S. 207-220, hier S. 219. Vgl. auch
die weit weniger hiufig zitierte Stelle bei André Jolles in seinen Einfachen Formen des Er-
zdhlens, in dem fiir die Kurzform des Falls ein Modus des Abwigens und Fragens geltend
gemacht wird, der die ,Neigung [habe], sich zur Kunstform zu erweitern [...], Novelle zu
werden®,
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lesen sind, gilt ebenso fiir Krankengeschichten vom Ausfall des Visuellen. Die
,Natur des Gegenstands’, jeden Gegenstands erfordert im fallrekonstruktiven Vor-
gehen eine Neubearbeitung des Verhiltnisses von Sichtbarem und Sagbarem in
seinem Bezug auf den irztlichen Blick, die von Narrativierungsverfahren und
Kunstgriffen kaum zu trennen ist.”

Im Folgenden werden einige Fallgeschichten auf ihre Narrativierung, ihre pri-
zisierende Rede von Auge und Blick, Sehen und Erkennen hin gelesen. Zunichst
handelt es sich um Ausziige aus einer der wenigen Ich-Erzihlungen tiber Prosopa-
gnosie, die in der Wortwahl auf den nicht mehr verbundenen Leistungen von
Sehen und Erkennen insistieren. Eingebaut in die Studie des englischen Neurolo-
gen Christopher Pallis tiber den Bergbauingenieur einer Walisischen Kohlezeche
mit dem Kiirzel A.H., findet sich ein Tagebuchauszug aus dem Jahr 1953, in dem
die Symptome nach einem Schlaganfall beschrieben werden:

I got out of my bed. My mind was clear but I could not recognize the bedroom [...].
I could not see color, only being able to distinguish light objects from dark ones.
Then I found all faces were alike. I couldn’t tell the difference between my wife and
my daughters. Later I had to wait for my wife or mother to speak before recognizing
them. My mother is 80 years old.

I can see the eyes, nose, and mouth quite clearly but they just don’t add up. They all
seem chalked in, like on a blackboard. [...]

I couldn’t recognize people in photographs, not even myself. At the club I saw
someone staring at me and asked the steward who it was. You'll laugh at me. I'd
been looking at myself in a mirror [...]. I later went to London and visited several
cinemas and theatres. I couldn’t make head or tail of the plots. I never knew who
was who.’¢

In seinem Eintrag nimmt A.H. auch in der spezifischen Reihung der Worte aus
dem semantischen Feld des Visuellen feine sprachliche Ausdifferenzierungen zwi-
schen dem Verb und dem Substantiv von Wiedererkennen, zwischen Sehen,
Unterscheiden und Zusammenfiigen inklusive ihrer auftretenden Verneinung vor.
Dabei zielt der Aufbau der Schilderung darauf, zu beschreiben, wie ein Agnostiker
sicht, genauer wie es um das Gefiige zwischen Sehen und Erkennen bestellt ist.
Trotz der Wahrnehmung einzelner Gesichtsteile muss A.H. den Umweg iiber die
Stimme nehmen; auch betont er das Unvermogen, flichige, also zweidimensiona-
le Gesichter z.B. als fotografierte zu identifizieren und schliefllich die Unfihigkeit,
sein eigenes dreidimensionales Bild (im Spiegel) zu erkennen. Dieser ohnehin
wichtige und besonders irritierende Umstand der Teilleistungsschwiche ist ent-

55 Vgl. Stefan Willer: ,Fallgeschichte®, in: Bettina von Jagow (Hg.): Literatur und Medizin.
Ein Lexikon, Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2005, S. 231-235. Zur Unterschei-
dung von Fall- und Krankengeschichte siche Warwick Anderson: ,The Case and the
Archive®, in: Critical Inquiry 39 (2013), S. 532—547. Zu Narrativierungs- und Darstel-
lungsproblemen vgl. Michaela Ralser: ,Der Fall und seine Geschichte, in: Arne Hocker/
Jeannie Moser/Philippe Weber (Hg.): Wissen. Erzihlen. Narrative der Humanwissenschaf-
ten, Bielefeld: transcript 2006, S. 115-126, hier S. 123.

56 Sacks: ,, Face-Blind“ (Anm. 53), S. 97.
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scheidend auch fir den Umgang der Neurologen bei der Analyse der Schwiche,
denn durch die Vorlage von Bildern sowie die Aufforderung, ,,Gesichtsobjecte”
nachzuzeichnen, soll das Ausmaf$ der Unfihigkeit ausgelotet werden.”” Prosopag-
nostiker haben also nicht nur ,Schwierigkeiten mit dem Lebendigen®, wie es Oli-
ver Sacks formuliert, indem typisierte oder Comic-Gesichter bei ihnen die glei-
chen Reaktionen hervorrufen wie ,echte®,’® sondern eben mit dem Lebendigen
und dem in der Zweidimensionalitit stillgestellten.

Neben dem Bediirfnis, aufzuschreiben, wie ein Agnostiker siche, findet sich bei
A. H. die Metapher der ,geweif§ten Gesichter wie auf einer Wandtafel’, womit hier
nach Art eines impliziten Wissens ein Bild fiir den Léschvorgang, fiir die Unkennt-
lichkeit der Gesichter gefunden wird.”® Die auf der Wandtafel geweifSten Gesichter
erinnern an die Wachstafel als eine der michtigen Speichermetaphern des Gedicht-
nisses, die anders als die Magazinmetapher auf der platonischen Konzeption einer
natiirlichen, individuellen Erinnerung fufft und auch das Vergessen einbezieht.®
Somit beschiftigt sich dieser Prosopagnosie-Patient im Aufrufen von Tafel und Krei-
de auch mit dem Problem des fliichtigen und daher nicht ausreichenden Abdrucks,
der beeintrichtigten Speicherfihigkeit bekannter Gesichter. Damit umschreibt er
ein vermutetes Kernkriterium der Teilleistungsschwiche, das auf der ineffizienten
Bildung und Abspeicherung robuster und abstrakter Reprisentationen individueller
Gesichter beruht.®" Dieser als misslungene Speicherung beschriebene Vorgang erin-
nert an den berithmten, von Freud/Breuer beschriebenen Fall der Anna O, die im
Verein mit anderen hysterischen Symptomen unter der plotzlichen Unfihigkeit lice,
Gesichter zu erkennen. ,Wie Wachsfiguren®, so ihr Wortlaut, begegneten sie ihr ohne
jede Bezichung auf sie. Anna O’s hohe Sensibilitdt lief§ sie fiir den Sachverhalt des
Wegerzihlens’ von Sehstorungen weitreichende Begriffe wie die ,talking cure® pra-
gen. Den mithsamen Prozess des Zusammensuchens facialer Einzelheiten charakte-

57 Vgl. die frithen Versuche des Nachzeichnens von ,,Objecten” in den Fallbeschreibungen
Lissauers, die den ,eclatanten Beweis® erbrachten, dass Patienten das Gezeichnete nicht
serkannten®, ihre Formen in der Nachzeichnung jedoch durchaus zu ,percipiren® verstan-
den. Vgl. Heinrich Lissauer: ,Ein Fall von Seelenblindheit (Anm. 42), S. 223.

58 Sacks: ,,Face-Blind“ (Anm. 53), S. 113f.

59 Vgl. hierzu Michael Polanyis Ausfithrungen zu einer Theorie des , tacit knowledge®, einem
Wissen, das kognitive Elemente und praktische Fertigkeiten integriert. Seine Untersu-
chung menschlicher Wahrnehmung ist von der Hypothese geleitet, dass wir mehr wissen
als wir zu sagen wissen. Michael Polanyi: Implizites Wissen, Frankfurt a. M.: Suhrkamp
1985.

60 Die Magazinmetapher stammt aus der Rhetorik und symbolisiert ein kiinstliches Spei-
chergedichtnis. Zur Wachstafel- und Magazinmetaphorik vgl. Heinrich Weinrich: , Ty-
pen der Gedichtnismetaphorik®, in: Archiv fiir Begriffsgeschichte 9 (1964), S. 23-26.

61 Die Auswertung von Fallgeschichten hat unter Neurologen zu der Hypothese gefiihre,
dass es bei Patienten mit kongenitaler Prosopagnosie zu einer kombinierten Beeintrichti-
gung der perzeptuellen und reprisentierenden Schritte der Gesichterverarbeitung kommt.
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risierte sie treffend als ,recognising work, bei dem sie sich sagen misse, ,,die Nase
sei so, die Haare so, folglich werde das der und der sein®.%*

Mag sein, dass in die Begriffswahl Prosop-Agnosie auch die im griechischen
Wort ,prosopon” mitenthaltene und vom Gesicht (und zunehmend der ,,Person-
lichkeit®) nicht zu trennende Bedeutung der Maske hineinspielt, evoziert doch das
geweiflte Gesicht dasjenige Utensil, das innerhalb bestimmter Theaterkulturen,
genauer ihrer Rollenfiguren dem Verbergen der natiirlichen Person diente. Eine
der Funktionen der Maske bestand genau in der EntIndividualisierung des
Schauspielers, sobald sich das Theater von der Konzentration auf den einen Schau-
spieler 16ste und er fortan wie in der griechischen Tragddie mehrere Rollen zu ver-
kérpern hatte.®® Von Ent-Individualisierung ldsst sich, weil der Zugriff auf die zu
den Gesichtern gespeicherten Erfahrungen fehlt, auch hier sprechen: Die geweif3-
ten, flichigen Wachs-Gesichter sind die verbale Entsprechung fiir eine Aus-
16schung personaler Ziige, denn die Kombination von Weif$ und Fliche vollzieht
eine Einebnung von Unterschieden und verleiht dem Gesicht den Anschein einer
hermetischen Oberfliche. Ent-Individualisierungsbeschreibungen von Seiten der
Patienten sind fiir Fallgeschichten speziell zu Gesichtsstérungen charakeeristisch
und verkomplizieren gleichsam von innen heraus die ohnehin schwierige Frage, ob
es sich bei dem erzihlten Fall um eine Wiedergewinnung von Individualitit oder
um eine Typisierung und Entindividualisierung handelc.%

Von schneeweiflen Gesichtern berichtet auch einer der kriegsversehrten Patien-
ten Bodamers, die — wie es dort heifft — gar nicht mehr wie Gesichter aussahen,
Augen, Mund und Nasenlocher wurden tiefschwarz, die Gesichter hitten plattge-
driicke gewirkt wie ohne jegliches ,Relief*. Mit dem Wort Relief (refievo) verwen-
det der Gesichtsblinde einen in der Kunstgeschichte beheimateten Begriff, der in
einer langen Tradition der Beschreibung von (nicht zweidimensionalen) Oberfli-
chen steht und seit der Renaissance auf die Malerei bezogen wird. Dort bezeichnet
er eine besondere Qualitit der Malerei, die eine dreidimensionale Erscheinung der
Bildoberfliche regelrecht einzufordern scheint. Relief bezieht sich auf die Materia-
litit des Farbauftrags, der durch die besondere Schichtung Plastizitit und Kérper-
illusion erzeugen kann. So scheint ein direkter Weg von der Selbstbeschreibung
der Wahrnehmung von Gesichtern als flichig, plattgedriickt und ohne jegliches
Relief, zu den speziellen Bilderreihen zu fithren, die den Betroffenen vorgelegt
werden, um ihr Sehen zu erforschen und ihnen ein — durch die im Bildnis gewihr-
te Stillstellung — ruhigeres Studium der Gesichter zu erméglichen. Hier zeigt sich
eine Praxis der forschenden Gesichtsbetrachtung, deren Erfolgsaussichten jedoch
alsbald von der neurologischen Forschung widerlegt werden: Das Vermégen zur
Wiedererkennung lisst sich durch das Studium von Gesichtsbildern vielleicht

62 Josef Breuer: ,Beobachtung I. Fr. Anna O ... in: Josef Breuer/Sigmund Freud: Studien
iiber Hysterie, Leipzig/ Wien: Franz Deuticke 1895, S. 15-37, hier S. 19.

63 Richard Weihe: Die Paradoxie der Maske. Geschichte einer Form, Miinchen: Fink 2004,
S. 99ff.

64 Vgl. Willer: Fallgeschichte (Anm. 55), S. 233.
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Abb. 3: Rembrandt,
Selbstbildnis (um 1663)

kurzzeitig stimulieren oder aktivieren, Gesichtserkennung ist jedoch nicht wieder-
etlernbar oder auch nur zu trainieren. Denn de facto wissen wir nicht nur wenig
tiber Gesichesblindheit, sondern auch sehr wenig dartiber, wie Bilder Sinn generie-
ren, wie sie Vorginge im Gehirn, in der Einbildungskraft oder der Erinnerung
stimulieren, auch wenn der Konnex zwischen Bildnisschau und -erkundung, pri-
ziser Merkfihigkeit und Abrufbarkeit immerzu im Raum steht.®®

Bodamers Patienten jedenfalls werden nicht niher spezifizierte ,Portratbilder”
von Rembrandt vorgelegt (Abb. 3), die aus zweietlei Griinden wohl nicht zufillig
sein konnen: Zum einen sind sie im Bildergedichenis stark verankert, so dass
zumindest eine gewisse Hoffnung auf Wiedererkennung trotz Schidigung des
Erkennungsareals angebracht ist, zum anderen, und das ist vielleicht entscheiden-
der fir die Wahl dieser Vorlage, stehen Rembrandts Portrits fiir eine sensomoto-
rische Malerei, fiir eine Technik des impasto, die wie ein Appell an ein anderes

65 Vgl. hierzu Gottfried Boechm: ,Vom Medium zum Bild, in: Yvonne Spielmann/Gundolf
Winter (Hg.): Bild — Medium — Kunst, Miinchen: Fink 1999, S. 165177, hier S. 165. Der
Kunsthistoriker und Maler John Berger etwa bringt seine Fihigkeit, Gesichter in ihrer
»Ausgeprigtheit® (,definition®) und ,gestochene[n] Schirfe einer Gravur (,sharpness of
an engraving®) genau zu erinnern in Zusammenhang mit der Tatsache, dass er so viele
tausend Gemilde betrachtet und sich eingehend mit ihnen beschiftigt hatte. In dieser
Vermutung sieht er aber eine Ausweichbewegung am Werk, ,because the principal functi-
on of painting, until recently, was to depict, to make as if continually present, what soon
was to be absent®. John Berger: And our faces, my heart, brief as photos, New York: Vintage
1984, S. 12f.
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Sinnesorgan anmutet, etwa an die Hand, die das Relief ertasten kénnen sollte.®®
In Rembrandts Malerei ist also ein diffiziles Zusammenspiel von Auge und Hand,
Seh- und Tastsinn angesprochen, das mit der Beobachtung Bodamers koaliert,
wenn er sagt, dass die Patienten groflere Gebilde wie Blinde mit den Augen
abschnittsweise ,abtasten®, weil sie ,ohne figurale Potenz“ seien.”” Rembrandts
Einsatz des Hell-Dunkel favorisiert zwischen Vorder- und Hintergrund und lisst
Gesichter deutlich hervortreten, so dass die Bildfliche, selbst in der Reproduktion
zumindest ein wenig, wie ein Relief anmutet. Im Selbstbildnis sind die Malschich-
ten auf eine Weise iibereinandergelegt, dass sie ,den Tastsinn in dem Mafle”
ansprechen, wie sie durch den Gesichtssinn vermittelt werden.

Tatsichlich erkennt der Gesichtsblinde die wiederholt vorgelegten Portrits wie-
der, jedoch erfolgt die ,Erkenntnis’ lediglich tiber das Attribut Miitze. Wird es ver-
deckt, so sind ihm die Gesichter ginzlich unbekannt; es ist, als sihe er diese zum
ersten Mal. Ein anderes, noch einige Zeit vor Erscheinen von Bodamers Artikel
aus dem Jahr 1947 duflerst dominant in die Alltagsikonografie eingebundenes Bild
hat allerdings auch fiir einen Prosopagnosie-Patienten einen Wiedererkennungs-
wert. Es ist das Bild Hitlers, das in der NS-Mythologie und -Propaganda auch als
Loptisches Kiirzel“ figurierte.® Hitler wird, so Bodamer, ,am Bart und am Schei-
tel“ erkannt;® dass es sich bei diesen jedoch keineswegs um zuverlissige Zeichen
handelt, man dem Patienten also auch ein Bild Charlie Chaplins in der Rolle ,,des
Fiihrers“ vorgelegt haben konnte, liegt auf der Hand, gelten doch Bart und ,Haar-
tracht’ als prinicipium individuationis, die als physiognomische Accessoires ausrei-
chen, um eine duflerliche Mimesis zu erreichen (Abb. 4 und 5).

Hitlers Gesicht ist ein dankbares Objekt, weil sich sein Gesicht gut tiber einige
wenige markante ,gnorismata‘ abrufen ldsst und seine Verankerung im kollektiven
Bildgedichtnis tiberdies zu einer visuellen Geometrisierung nach Art eines Pikto-
gramms beigetragen hat. Das bedeutet, dass Informationen mit einer einfachen
Grafik vermittelt werden (Abb. 6): ,,Das signifikanteste Element war allerdings die
einprigsame, zumeist maskenhaft erstarrte Physiognomie mit dem gestutzten
Schnauzbart und der diagonal fallenden Stirnlocke, die etwas spiter hinzukam:
Die Verbindung zweier geometrischer Figuren eines Dreiecks und Vierecks, zu

66 Zu Rembrandts Technik des impasto und der Anwendung des Hell-Dunkel vgl. Oliver
Jehle: ,,,Durch alle Finsternis’. Zu Corinths spiten Selbstbildnissen, in: Werner Busch/
Oliver Jehle/ Bernhard Maaz/Sabine Slanina (Hg.): Ahnlichkeit und Entstellung. Entgren-
zungstendenzen des Portriits, Miinchen/Berlin: Deutscher Kunstverlag 2012, S. 135-153,
hier S. 147.

67 Bodamer: ,Die Prosop-Agnosie“ (Anm. 33), S. 20.

68 Rudolf Herz: Hoffmann & Hitler. Forografie als Medium des Fiihrer-Mythos, Miinchen:
Klinkhardt & Biermann 1994, S. 107.

69 Bodamer: ,Die Prosop-Agnosie“ (Anm. 33), S. 28. Reto U. Schneider berichtet ebenfalls
von einer Fallgeschichte, in der der Patient ein Bild Hitlers erkannte. Vgl. Reto U. Schnei-
der: Hurra! Ich ticke niche richtig, http://folio.nzz.ch/2008/april/hurra-ich-ticke-nicht-
richtig (letzter Aufruf: 20.05.2016).
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Abb. 4: Das Fiihrer-Quartett-Spiel (nach 1934)

Abb. 5: Filmplakat Charlie Chaplin,
Der grofse Diktator (1940)
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Abb. 6: Hitler vs. Chaplin (2008)
Werbewirksam nutzt das Bonner Modegeschift Hut Weber die einfache
Grafik zur Verschrinkung von Gesichtszeichen und Requisite.

einer prignanten Gestalt“’”? Auch dieses Bild scheint zur Vorlage also alles andere
als zufillig gewihlt, da sein optischer Code einer gezielten Reduktion gleichkommt
und piktografische Vereinfachungen einen hohen Wiedererkennungseffeke besit-
zen. Wihrend also das Hitlergesicht tiber einige wenige Zeichen Erkennbarkeit
ermdglicht und so der Teilleistungsschwiche Prosopagnosie sozusagen entgegen-
kommt, zielt die Vorlage von Rembrande-Portrits auf die Hoffnung, die Flichig-
keit der Wahrnehmung von Gesichtern durch die Technik des impasto und seine
die Dreidimensionalitit erzeugende Wirkung zu tiberwinden.

Bodamer lisst seine Patienten im Ubrigen auch zeichnen, um aus ihren Bildern
auf die spezifische Art ihrer Verarbeitung von linearen und sequentiellen Anord-
nungen, Gesicht und Korper, von Bild und Abbild zu schlieSen. Auch darin fin-
den sich unausgesprochene Annahmen iiber ein enges Verhiltnis von Gesichts-

70 Herz: Hoffmann & Hitler (Anm. 68), S. 96. Vgl. dazu auch Marcel Atze: ,Unser Hitler.
Der Hitler-Mythos im Spiegel der deutschsprachigen Literatur nach 1945, Géttingen: Wall-
stein 2003, S. 404f. Derzeit kursiert in Amerika eine absurde Diskussion iiber das Design
cines Teckessels, dessen Griff und Korper Hitlers ikonischen Zeichen nachgebildet
scheint. Vgl. Artikel auf hetp://www.welt.de/vermischtes/article116648879/Ein-Prozent-
Teekanne-99-Prozent-Hitler.html (letzter Aufruf: 20.05.2016). Zum Phinomen der ,,Pa-
reidolie®, definiert als die filschliche Erkennung von Mustern in der Unordnung vgl.
Konrad Lischka: Dinge mit Gesicht. Die Welt steckt voller Licheln, Hamburg: Hoffmann &
Campe 2013. Zu ikonischen Gesichtern, die aufgrund ihrer wenigen Zeichen als eine Art
Kiirzel wirken siche Mona Kérte: ,Mystifikationen en détail: Das Gesicht und seine Attri-
bute im Visier des Mythologen®, in: Mona Kérte, Anne-Kathrin Reulecke (Hg.): Mythen
des Alltags — Mythologies. Roland Barthes* Klassiker der Kulturwissenschaften, Berlin: Kad-
mos 2014, S. 167-180.
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wahrnehmung und Artefake als eines codifizierten Gebildes sowie Ansitze zu
einer (Wieder-)Erlernbarkeit der Relation von (realem) Ding und ikonischem Zei-
chen, dhnlich der Ubung mit Kindern, aus Strichen und Punkten plus Begren-
zung ein fertiges Mondgesicht zu erstellen. Ist das Mondgesicht ein grafisches
Aquivalent fiir das Gesich, so bildet der in den Kinderzeichnungen Drei- bis Vier-
jahriger hiufig und damit in einer kulturhistorischen Linie mit frithen Ethnogra-
fica vorkommende ,,Kopftiif$ler die knappste Form, den ganzen Menschen bild-
lich darzustellen. Als eine Kunst der Auslassung einer ganzen Reihe von
Merkmalen leitet man aus ihm Einsichten iiber den Stand eines perzeptuellen
Vermégens und der nicht zeitkonform verlaufenden Eignung zur zeichnerischen
Uber- und Umsetzung ab.”! Dariiber hinaus mag unausgesprochen die Idee einer
zumindest auf dem Papier gelingenden Aneignung von Gesichtern durch deren
Verwandlung in ein Abbild mitschwingen, die angesichts der fehlenden Memorie-
rungsleistung von Gesichtern eine besondere Dringlichkeit erfihrt.

4. 'Thrown into a Tale‘: Face-Believers und Face-Doubters

A nose was a nose, just as a pen was a pen.

Heather Sellers: You don’t look like anyone I know, S. 249.

Fir die geweifSten Gesichter, wie in den Fallgeschichten zur Gesichtsblindheit
beschrieben, ist Oliver Sacks zufolge eine Stérung in der rechten Hemisphire des
Gehirns zustindig, deren Defekte — oder besser Effekte — er in seinen Biichern 7he
Man who mistook his wife for a har und the Mind’s Eye zu einer Narratologie im Gen-
re der ,,Clinical® bzw. ,Paradoxical Tales” ausbaut. Diese sind insofern Griindungs-
oder Anfangserzihlungen spezifischer Stérungen, als er die gesamte Geschichte der
Neurologie und der Neuropsychologie, von wenigen, in der Forschung ignorierten
Ausnahmen abgesehen, als ,eine Geschichte der Erforschung der linken Gehirn-
hilfte“ bezeichnet.” Eine Begriindung fiir dieses wortwdrtlich einseitige Interesse
sicht er im Problem der Einfiithlung in den spezifischen Charakter ihrer Syndro-
me. Gerade weil eine Einfithlung durch die fehlende Einsicht in die Storung
erschwert werde, beférdern diese Stérungen der rechten Hirnhilfte eine ,persona-
listische® oder ,,romantische” Wissenschaft im Sinne des russischen Neurophysio-
logen Alexander R. Lurija.”? Denn allein hier — durch die »Verschmelzung von
Gemilde und Anatomie®, von ,Biologie und Biographice®, von Abbild und Zerglie-

71 Fiir den Zusammenhang von Kinderzeichnungen zwischen Psychologie und Kunst auf-
schlussreich: Barbara Wittmann (Hg.): Spuren erzeugen. Zeichnen und Schreiben als Ver-
fabren der Selbstaufzeichnung, Ziirich/Berlin: diaphanes 2009.

72 Oliver Sacks: ,Losses, in: The Man Who Mistook His Wife for a Hat, London: Picador 2007,
S. 1-8, hier S. 4.

73 Lurija schrieb neben Standardbiichern wie Traumatische Aphasie und Grundprobleme der
Neurolinguistik auch zwei ,neurologische Geschichten®. Dabei hat er die /maginary Por-
trairs Walter Paters vor Augen.
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derung — 6ffnen sich in den Worten Sacks ,die physischen Grundlagen der perso-
na, des Selbst“.’4 Bei Sacks allerdings bestimmt nicht mehr die Natur des Gegen-
stands die Form seiner Narrativierung, hier usurpiert die Narration gleichsam den
Gegenstand. Deshalb wird er neben seinen Studien zu Gesichesblinden (Face-Blind
und 7he Man Who Mistook His Wife for a Hat) fiir eine Faszinationsgeschichte von
Gesichtsblindheit zentral, weil er die Anteile des Unerledigten in der Symptomatik
hyperbolisiert bzw. ins Absurde verkehrt. Vornehm formuliert dies Daniela Mer-
genthaler, wenn sie eine Verschiebung der Konzentration weg von einer bereits
durch Lurija iiberwundenen ,,,Defektologie hin zu einer ,Narratologie*”* diagnos-
tiziert, die nicht mehr wie in den medizinischen ,Fallgeschichten ohne Subjekt”
aufzihlend, sondern erzihlend oder besser dramatisch vor sich geht. In Sacks’
Essay Clinical Tales (1986) heifSt es hierzu: ,Every such patient is thrown into a
Jtale’, a real life narrative or drama, whether he knows it, likes it or not“.”® Zweifel-
los verstrickt sich Sacks — weil er zwar viele seiner Patienten zu Wort kommen
lasst, aber dennoch der Erzihler erster Ordnung bleiben will und dabei stets zwi-
schen auktorialer und personaler Perspektive schwankt — in Beobachterprobleme,
wenn er den Patienten eine fehlende Gnosis ihrer Schwiche unterstellt. Sacks’ Ansatz
einer Rehistorisierung neurologischer Symptome im individuellen Lebenskontext
setzt auf die Integration des Ausfalls, auf Wiederherstellung, Ausgleich und auf
Umwege hin zu einer Ganzheit, die an jene Mechanismen erinnert, die der
Gesichtsblinde zur Identifikation nutzt. ,Organized Chaos® nennt er diejenigen
Strategien des Ausgleichs, die durch eine Vielfalt von Krankheiten provoziert wer-
den, und fiir die der gesichtsblinde Dr. P. der titelgebenden Geschichte 7he Man
Who Mistook His Wife for a Har den wichtigsten Fall darstellt. Prominent ist er
aber auch deshalb, weil er ein Axiom der klassischen Neurologie infrage stellc:
Den Grundsatz, dass jede Hirnverletzung das abstrakte und kategoriale Vermogen
schwicht und das Individuum auf das Konkrete reduziert. Gesichtsblindheit wird
zum Paradigma, indem es nun nicht mehr Schwiche, sondern in der Verdichtung
der Schicksale zu einer anderen ,Seinsweise“ erhoben wird.”” Dies liegt nicht
zuletzt an den Strategien, mit denen ,Gesicht', weil es keine aktive Erwartung an
es gibt, umgangen wird.

Ein grof8er Stratege in dieser Hinsicht ist der von Sacks zitierte Kiinstler Chuck
Close, dessen Riesenportrits immanent aus seiner kiinstlerischen Entwicklung,
jedoch trotz der Vorbehalte einsinniger biografischer Zugangsweisen auch auf der
Folie seiner lebenslangen Beschiftigung mit den eigenen Schwierigkeiten der
Gesichtserkennung rezipiert werden (Abb. 7). Close sagt von sich, er konne keine
dreidimensionalen Gesichter erkennen, sich jedoch, anders als der von Bodamer

74 Vgl. Sacks: , Einfithrung® (Anm. 40), S. 7-20, hier S. 11 und 20.

75 Mergenthaler: Oliver Sacks (Anm. 39), S. 42. ,Defektologie ist ein hoch aufgeladener Be-
griff in der Tradition der russischen Neurophysiologie, der durch seine problematischen
Implikationen fallengelassen wurde.

76 Ebd., S. 48.

77 Ebd., S. 55.
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beschriebene Fall, durchaus an flache Dinge erinnern, weshalb Fotografien die
Rolle des Modells einnehmen: ,With photography, I can memorize a face. Pain-
ting is the perfect medium and photography is the perfect source, because they
have already translated three dimensions into something flat. I can just affect the
translation®, heiflt es in einem Interview mit Close aus dem Jahr 1995.7% Das
lebende Gesicht will er gerade nicht um sich haben, vielmehr nutzt er das Foto als
,Orientierung” im Arbeitsgang, ohne es jedoch lediglich in die Malerei, die Zeich-
nung oder in andere Medien zu iibersetzen. Stattdessen nimmt er den Gesichtern
in der Ubertragung den Maf3stab, indem er sie monumentalisiert.”” Closes Bilder
ignorieren in ihrer Riesenhaftigkeit (2,5 x 3m) die tibliche Distanz, die einem in
der Erkundung von Gesichtern in der Regel zugestanden wird, und die zu einer
solchen Erkundung ja auch nétig ist. Sie setzen der Erkennung und Erkennbarkeit
Widerstand entgegen, die Wucht des Sehens wirkt wie eine ,,gewaltsame Verkiir-
zung des Wahrnehmungsprozesses und zwar im Sinne einer vorenthaltenen Zeit,
die wiederum die Ganzheit der Gesichter verwischt und an deren Stelle einzelne
Zahnstellungen, Wirzchen oder Gesichtshaare treten 1463t“. Dabei folgt seine
Malweise der Richtung von links oben nach rechts unten, seine Gesichtsbilder
ordnen sich der Linearitit des Schreibens/Lesens unter, und zur Beschreibung sei-
ner Techniken verwendet er textuelle Metaphern wie ,,Ubersetzung“ oder ,zeitli-
ches Abschreiben®.8°

Hartnickig hile sich hier die Metapher des Lesens fiir das gebotene sukzessive
Erkennen von Gesichtern bzw. das Riickschliefen von Details auf das Ganze des
Gesichts. Dabei ist das Lesen, das urspriinglich ,eine Spur verfolgen bedeutete, ja
selbst eine Metapher, in der die menschliche Wahrnehmung die richtige Auslese
zu treffen hat, um das Ganze (sei es ein Text oder ein Gesicht) moglichst eflizient
zu erkennen. Anders als im Bilder-Sehen liest man Zeichen, die decodiert werden
miissen, sie erschliefSen sich nicht auf einmal, sondern sukzessiv: ,,Meine Gemilde
haben mit Sprache zu tun. Ihre malerische Syntax liefert ein Bild, statt die Ober-
fliche zu dekorieren, so formuliert es Close.?! Ein sukzessives Lesen l4sst sich als
Technik eines indexikalischen Erkennens beschreiben, weil hier von dem erkann-
ten Teil (dem Wiedererkennen) auf das (unerkannte) Ganze geschlossen werden
kann. Das Detail/Teil fungiert als Zeichen fur eine Ganzheit, ist darin jedoch

78 Lisa Yuskavage: ,Chuck Close®, in: Bomb 52 (1995), http://bombmagazine.org/artic-
le/1868/chuck-close (letzter Aufruf: 20.05.2016).

79 Belting: Faces (Anm. 11). Unter den Stichworten ,,Nachbau des Gesichts“ und ,,Gesten der
Krise“ entwickelt Belting seine Argumente zu Foto und Raster bei Close immanent aus
einer Dekonstruktion eines auf Ahnlichkeit beruhenden Bildkonzepts heraus.

80 Hier folge ich in wesentlichen Argumenten der Lesart Barbara Naumanns: ,Chuck Close

— Gesichter und Sehen®, in: Jorg Huber (Hg.): Kultur-Analysen, Wien: Springer 2001,
S. 303-320, hier S. 312ff. Zu den Portritweisen anderer Kiinstler wie Anton Rider-
scheidt, der nach einem Schlaganfall gesichtsblind wurde, siche Hartmut Kraft: Grenz-
ginger zwischen Kunst und Psychiatrie, Koln: DuMont 1986, S. 172ff.

81 Siehe Martin Friedman (Hg.): Close Reading. Chuck Close and the Art of the Self Portrait,
New York: Harry N. Abrams 2005, S. 82f.
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Abb. 7: Chuck Close, Self-Portrait (2012)

nicht zuverlissig, weil es das Ganze nicht im Sinne eines pars pro roto vertreten
kann und oft genug in die Irre fithrt.

Un-Zuverlissigkeit in der Erkennung ist nicht zufillig einer der Schliisselbe-
griffe, der sich in Heather Sellers Autobiografie You Don’t Look Like Anyone I
Know (2010) erst allmihlich, dann aber als blitzhafte Erkenntnis durchsetzt.
»Reliability® wird zu einem Widerspruch in sich, weil Gesichtsblinde sich, steht



4. ,THROWN INTO A TALE': FACE-BELIEVERS UND FACE-DOUBTERS 313

kein festes Merkmal zur Verfugung, oft genug an beweglichen, ablegbaren Din-
gen und Accessoires orientieren miissen. Die Ich-Erzihlerin verkompliziert das
Moment noch, indem sie die Schwiche selbst als ,disorder you can not rely on®
beschreibt. Sie weifd also nicht, wann sie warum ein Gesicht erkennt, wodurch sie
(in der Ableitung von ,,agnosia“ als ,,agnostic®) den Begriff des ,face-doubters” fiir
sich reklamiert.® Dabei geht sie in der Aneignung dieses Begriffes zur Selbstbe-
schreibung noch einen Schritt weiter, wenn sie von face blindness als einer ,,dual
citizenship® spricht: ,Face blindness was both passport and extradition“.** Bemer-
kenswert ist diese Autobiografie, weil sie nicht der hier angeborenen Schwiche
selbst, sondern ihrer Erkundung nach Art eines Entwicklungsromans folgt, indem
sie ithre Symptome von anderen in der Familie bestchenden Pathologien (wie
Schizophrenie) abgrenzt, der Stérung schliefSlich einen Namen zuordnen kann
und damit zu Arzten vordringt, die ihr die Schwiche ohne jede Aussicht auf Hei-
lung attestieren.?® Zugleich konstelliert sie die Schwiche mit all jenen Titigkei-
ten, die ihr Dasein ausmachen: Das ist der Unterricht an der Universitit, die feh-
lende Zuordenbarkeit der Studierenden, quilende Besuche von Konferenzen.
Schliefflich gleicht sie das Phinomen fehlender Wiedererkennung mit kreativen
Titigkeiten wie Lesen, Bilder anschen und Schreiben ab und stellt fest, dass die
Schwiche und das Schreiben auf reflexive Weise miteinander verschrinkt sind.
Beide nimlich erfordern neben Geduld und Genauigkeit ein Bekenntnis zur
Langsamkeit:

I had to go over each person, again and again, paying attention to the tiny details
that made them distinct [...]. Writing and face blindness required the same pa-
tience, the same commitment to slowness. They forced a similar kind of willingness
to hang out in frustration and ambivalence. Failure rates were high in both camps.
In both, writing and recognizing, one had to hang back, leave spaces for the truth to
emerge in its own time.®

Die Selbstcharakterisierung als ,face-doubter bezieht sie in subtiler Weise auf
andere identititsichernde Instanzen wie das Personalpronomen ,Ich’, das ihr die
Autobiografie in der ersten Person erst ermdglicht. Sie dehnt dies auch aus auf die
Stimme als akustische Identifikationsspur des zu sehenden, aber nicht wiederzuer-
kennenden Anderen, die, weil sie unverwechselbar und nicht austauschbar ,im
Horbaren dem Gesiche im Sichtbaren entspricht.®¢ Die Stimme steht auch mit
Blick auf ihre kulturelle Codierung somit strukturanalog zum Gesicht, sie ist ver-
lasslicher Ausweis der Person. Die Erkundung der Schwiche beriihrt hier alle
Schnittstellen zwischen dem Selbst und der Welt, Sellers befragt diese auf ihren

82 Sellers: You don’t Look Like Anyone I Know (Anm. 38), S. 328, 142 und 311.

83 Ebd., S. 306.

84 Dazu gehért auch die Einiibung der korrekten Aussprache des Wortes, ebd., S. 223.

85 Ebd,, S. 326.

86 Dieter Mersch: ,Prisenz und Ethizitit der Stimme®, in: Doris Kolesch/Sybille Krimer
(Hg.): Stimme. Annéherung an ein Phinomen, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2006, S. 211-
236, hier S. 216.
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Wert, ihre Zuverlissigkeit und ihren Bestand. Dabei haben Stimme und Gang
ganz von selbst die reprisentativen Funktionen des Gesichts tibernommen, die
jedoch nicht von den verschiedenen, sich ablosenden visuellen Vehikeln im Dickicht
der Gesichter entbinden. Zunichst trigt die Ich-Erzihlerin portable Facebooks
der verschiedenen Abschlussjahrginge mit sich herum, dann trainiert sie vergeb-
lich die Beschreibung von Gesichtern ihrer Familie und schliefflich schligt sie in
Leonardo da Vincis Malerregeln, genauer in dem Abschnitc Wie man sich die Form
eines Gesichtes merken kann, nach. Dort liest sie, allerdings ohne grofSe Hoffnung
auf den Erwerb von Mnemotechniken fiir Gesichter und die dort gelistete Vielfalt
erinnerbarer Teile:

Wenn du lernen willst, dir einen Gesichtsausdruck leicht zu merken, so prige dir vor
allem ein, wie verschiedene Képfe, Augen, Nasen, Mund-, Kinn- und Halspartien,
Nacken und Schultern aussehen. Nehmen wir einmal an, dafd es zehn Arten von
Nasen gibt: gerade, mit Hocker, mit Sattel, mit Wélbung tiber oder unter der Mitte,
ferner Adlernasen, regelmifige, stumpfe, runde und spitze. Sie alle sind gut fiir das
Profil.

Von vorn gesehen gibt es elf Arten von Nasen: ebenmifig, dick in der Mitte, diinn
in der Mitte, dick an der Spitze und diinn am Ansatz, diinn an der Spitze und dick
am Ansatz, mit breiten oder schmalen Fliigeln, mit langen oder kurzen, mit sichtba-
ren oder unter der Spitze verborgenen Nasenldchern. Auch an anderen Partien wirst
du solche Unterschiede finden. Die mufst du alle nach der Natur abzeichnen und dir
gut merken. Wenn du nun ein Gesicht nach dem Gedichtnis malen sollst, dann
nimm ein Biichlein mit, in dem solche Gesichtsteile aufgezeichnet sind. Nachdem
du einen Blick auf das Gesicht der Person, die du zeichnen willst, geworfen hast,
muflt du schnell nachsehen, welche Nase oder welcher Mund dhnlich ist, und dann
mache dort ein kleines Zeichen, damit du sie zu Hause gleich wiederfindest. Von
mifgestalteten Gesichtern spreche ich nicht, denn die behilt man ohne weiteres im
Gedichtnis.?”

Weniger um der Erinnerung oder des Nachzeichnens willen liest sie sich fest, viel-
mehr versteht sie Leonardo da Vincis Technik des genauen Sehens und In-ein-No-
tizheft-Bannen als ein ,Gesichter stehlen’, ein Einfangen und eine durch Abgleich
zu bindigende Vielfalt von ,Gesichtsdaten’, die einem fortan zur Verfiigung ste-
hen.®® In der Erwartung ,to learn tricks for remembering faces from Leonardo da

87 Leonardo da Vinci: Tagebiicher und Aufzeichnungen. Nach den italienischen Handschriften,
tibers. und hg. v. Theodor Liicke, Leipzig: Paul List 1952, S. 689f.

88 Der Erfahrungsbericht von Wolfgang Laskowski beschreibt die Unzuverlissigkeiten der
Erkennbarkeit von Gesichtern und die Interventionen durch mediale Aufbereitungen von
Gesichtern sehr genau. Er weist darauf hin, dass er Freunde und Bekannte auf seinen alten
Diapositiven problemlos identifizieren kann, die er als Vorlage fir Olbilder verwendet
hat, und analysiert dies so: ,Beim Sehen dieser Bilder kannst du offenbar die Fiille der
Einzeleindriicke so koordinieren, wie es frither geschah, als du noch gesund warst. War-
um gelingt dies nicht mit Zeitungsbildern, Fernsehbildern oder dir gegeniiberstechenden
lebenden Personen? [...] Wie wire es, wenn du in Zukunft die dir begegnenden Menschen
so konzentriert anschauen wiirdest, als ob du eine Portritaufnahme von ihnen machen
wolltest [...]. Dann ergibt sich die Frage: Wirst du diese Personen, wenn du sie zufillig
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Vinci himself, und weil der Ich-Erzihlerin ,.a special face place” fehlt, mochte sie
im Gedankenexperiment Leonardos ,original museum of captured noses“ nach-
bilden.*” Die hier vorgefithrte Konzentration auf die eindimensionale Abbildung
von Teilen des menschlichen Gesichts, genauer die Heraussonderung von Ab- und
Ausschnitten, um ihnen eine Bedeutung fiir das Gesichtsganze zuzuweisen, ldsst
das Gesicht als ,Landkarte erscheinen,’® als zusammenfaltbares Blact in maf3-
stiblicher Verkleinerung dargestellte Abbildung der (Erd-, hier aber Gesichts-)
Oberfliche oder bestimmter Ausschnitte.

Nicht Heilung, wohl aber méglichst unauffillige Orientierungsvorlagen lassen
sich aus den theoretischen Uberlegungen zu kiinstlerischer Praxis gewinnen, die
Gesichtserkennung tiber den Umweg der auf dem Papier abgehakten Gesichtsteile
ermoglicht. Eine Fortfithrung bildet die Idee, ausgehend von diesem Museum gestoh-
lener Nasen ,a little flip book of noses and face parts” zu kreieren.”" , Flip books* hei-
Ben die sogenannten Abblitterbiicher bzw. Daumenkinos, ,kleine Biicher, die
bequem in eine Hand passen, meist im Querformat und links geheftet, bei denen
man nicht Seite fiir Seite langsam umblittert, sondern die man schnell flippt, so
dass aus den Einzelzeichnungen eine fliissige Bewegung entsteht“”* Anders als die
Sammlung von Gesichtern auf Papier, beziecht das Daumenkino die Trigheit des
menschlichen Auges mit ein, wenn es die schnelle Abfolge der Seiten als Bewegung
der auf den Bildern abgebildeten Formen und Figuren interpretiert (Abb. 8). Dabei
koénnen die Beschauer den Durchlauf der Bilder selbst kontrollieren, sie anhalten,
wiederholen oder riickwirts laufen lassen. In seinem Text Menschliches Auge und
photographische Linse (1932) bezeichnet Max Picard in anderem Zusammenhang,
nimlich angesichts einer Konjunktur an Gesichtsbiichern zur Zeit der Weimarer
Republik, ,kinoartige Gesichterbiicher” als ,,Apparatur®, die dazu dient, das ,feste
Bild eines Gesichts zu lockern; hier lernt man, nicht ein Gesicht festzuhalten, son-
dern es auseinanderzunehmen und verschwinden zu lassen“”?

Das Daumenkino ist eine Zwitterform, deren erzihlende Kurzform dem Witz,
aber auch dem Kurzfilm verwandt ist. Thre Exemplare ,weisen ein eigenartiges

triffst, unter verindertem Blickwinkel wiedererkennen? Daran ist zu zweifeln [...]. Der
Grund fiir das Wiedererkennen selbst fotografierter Portraits liegt wohl darin, daf eine
Fotografie sich nicht verindert und die bei der Titigkeit des Aufnehmens im Gehirn ge-
speicherten Engramme trotz deiner Erkrankung erhalten geblieben sind; die bei erneuter
Begegnung wahrgenommen Eindriicke sich jedoch nicht koordinieren lassen. Vgl. Wolf-
gang Laskowski: Gesicht, du Unerkennbares, http://www.ruhr-uni-bochum.de/neuropsy/
Proso/Erfahrungsbericht.pdf (letzter Aufruf: 20.05.2016).

89 Sellers: You Don’t Look Like Anyone I Know (Anm. 38), S. 249 und 339f.

90 Annette Hiinnekens: ,Mienenspiele der Kulturgeschichte. Ein Streifzug®, in: Ausst. Kat.:
Mienenspiele. About Face, Karlsruhe: ZKM 1994, S. 23-36, hier S. 28.

91 Sellers: You Don’t Look Like Anyone I Know (Anm. 38), S. 339.

92 Karin Wehn/Ingo Linde: ,Daumenkino. Hommage an eine verkannte Kunstform®, in:
Telepolis, 18.08.2005, http://www.heise.de/tp/artikel/20/20754/1.heml (letzter Aufruf:
20.05.2016).

93 Max Picard: ,Menschliches Auge und photographische Linse®, in: Eckart 8 (1932), S. 174—
177, hier S. 174.
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Abb. 8: Volker Gerling, Daumenkino, Frau mit geschlossenen Augen (2003)

Dispositiv auf, das zwischen verschiedenen Medien wie Film und Bilderbuch
oszilliert. Sie zeichnen sich im Vergleich zu anderen Medien durch einen nicht
standardisierten Apparat aus, und erfordern, auch das ist ungewdhnlich, vom
Betrachter selbst bedient zu werden.“** Flip Books geben in der Selbstermichti-
gung die Moglichkeit, Dinge zu animieren, ihnen im Verlauf eine knappe und
pointierte Bewegungsgeschichte zu verleihen, sie in eine zeitgebundene Darbie-
tung zu bringen und eben diese Darbietung und Bewegung in Tempo, Ablauf und
Wiederholung zu steuern.” Ein solches, meist gezeichnetes und weitaus seltener
auf Einzelfotografien beruhendes, Taschenkino hielte also ein stets von neuem
nachvollziehbares Wissen um die Anschaulichkeit des bewegten Gesichts zur Ver-
figung. Indem sich der Betrachter, der zugleich Animierer ist, auf einen Punkt in
der Abbildung fixiert, kann er sich auf den Grad seiner Verinderung konzentrie-

94 Wehn/Linde: ,Daumenkino“ (Anm. 92).

95 Daumenkinos sind ein beliebter Vorschlag im Kunstunterricht an Schulen, um die ,Rich-
tungslinien im Gesicht” zu studieren. Vgl. dazu Peter Sommer: Der Mensch als Thema des
Kunstunterrichts, Hamburg: Persen 2001.
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ren und damit eine der Méglichkeiten bis ins Detail und immer wieder studieren.
Auch kann der Benutzer ,Zeitpunkte, die auf der Zeitachse nicht unmittelbar
nebeneinander liegen, vergleichen“’® Mit dem Daumenkino als einer Attraktion
zwischen Buch und Film liefle sich nicht nur der Diebstahl von Gesichtern nach
dem Vorbild Leonardos bewerkstelligen, mit ihm gelinge der Ich-Erzihlerin
neben dem haptischen und perzeptiven Genuss auch die kontrollierte Animation,
das Anhalten und In-Bewegung-Setzen von Gesichtern. Nicht sie ist mehr den
Gesichtern, sondern sie sind ihr ausgesetzt und befinden sich in ihrer Hand.

5. Wiedererkennungseffekte — Gesichter im Dienst der Ermittlung:
Faces in the Crowd

Dass bereits eine kleine Bewegung des Kopfes ausreicht, um das Gesicht in ganz
neuen und unvertrauten Ansichten zu zeigen, wird nirgends so deutlich wie im
Medium Film. Einerseits befordern bewegte bzw. agierende Gesichter ungleich
den im Portrit oder im Schattenriss stillgestellten Gesichtern die psychologische
Einfiihlung und riicken die Figuren an die Stereotype unserer lebensweltlichen
Erfahrung an. Andererseits lisst die durch Bewegung verursachte Perspektiven-
verinderung, der andere Lichteinfall sowie das Abstraktionserfordernis, en face-
Gesichter auch im Profil als dieselben wiederzuerkennen, selbst den Nicht-Ge-
sichtsblinden mitunter fiir einen kurzen Moment zu einem solchen werden. Film-
gesichter sind also fiir Gesichtsblinde weit weniger handhabbar als es das Flip
book als ein Apparat zwischen Bild und Kino verspricht, zumal die Tatsache, dass
»the face developed into the most moving of all moving images found on the silver
screen” noch dariiber verkompliziert wird, dass Gesichter eine tragende Funktion
in gleich zwei Richtungen iibernehmen: Einerseits spielen sie eine prominente
Rolle in der Entwicklung von Handlung, andererseits erzihlen sie durch die
GrofSaufnahme und das Verweilen auf ihnen ihre eigene Geschichte innerhalb der
grofleren Geschichte des Films.”” Die zweite, die eigene Geschichte des Gesichts
sollte fiir den Gesichtsblinden keine Herausforderung darstellen, da alles Pathog-
nomische fiir ihn lesbar ist, weitaus schwerer diirfte es hingegen sein, die Gesichter
im Verlauf als ein- und dieselben wiederzuerkennen.

Dies liegt natiirlich auch daran, dass das Moment der Verunsicherung mitunter
systematisch erzeugt und eingesetzt wird und das Spiel mit der Verkennung fiir
gewisse Filmgenres gar konstitutiv ist. Dieser gezielte Einsatz von Verunsicherung
gilt jedoch nicht nur auf der inhaltlich-semantischen Ebene, sondern fiihrt gera-

96 Volker Gerling: Der Mantel der Eigenzeit. Gedanken zum fotografischen Daumenkino, Ber-
lin: Selbstverlag 2003, S. 62 und 68. Dieses Buch enthilt auch eine kurze Geschichte des
fotografischen Daumenkinos, die am 18. Mirz 1868 mit der Patentierung eines ,Kineo-
graphen® durch J.B. Linnett beginnt. Ebd., S. 129-133.

97 Vgl. hierzu Clara Bluhm/Nathan Clendenin: Someone Else’s Face in the Mirror. Identity
and the New Science of Face Transplants, London: Praeger 2009, S. 115.
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dezu ins Zentrum der technischen Voraussetzungen des Mediums bzw. der Ver-
mittlung und der Mediatisierung durch die Kamera, deren Bilder die Sehgenauig-
keit des menschlichen Auges oft tibertreffen. Allein durch die Tatsache, dass sich
im Film der Blick des Anderen beobachten lisst, diffundieren schon kurz nach der
Erfindung des Mediums Angesicht und Sehen in eine Vielzahl komplizierter, auch
hierarchischer Beziige und Relationen zwischen dem Antlitz und seinen Kompo-
nenten Auge und Blick. Durch diese Vielzahl wird das Spektrum sowohl ihres
Bezugs zueinander als auch der Moglichkeiten eines Ausscherens aus dem Kom-
munikationsverbund des Gesichts mit seinen Komponenten Auge und Blick
erweitert. Daher ldsst sich nur fiir den frithen Film, dem bekanntlich zunichst
eine klare Abgrenzung von der Biihne fehlt, von einer besonderen , Theatralitdt”
des Gesichts sprechen, die eine ,despotische Anagnorisis“ geradezu herauszufor-
dern schien.”®

Der zeitgenossische Film hingegen hat die Ambivalenz der sowohl orientieren-
den als auch verunsichernden Funktion von Gesichtern und die Manipulation
ihrer Wahrnehmung konsequent weiterentwickelt und fiir sich ausgebaut. Selbst
ein oberflichlicher Blick auf die Mediengeschichte und -dsthetik des Films macht
klar, dass das Gesicht von Anbeginn einen duflert privilegierten Ort auf der Lein-
wand behauptet, wobei die semantische Dimension seines Ausdrucks zunichst
zugunsten seiner pragmatischen Funktion zuriickstand.”” Wihrend Gesichter im
frithen Film in ihrer Exaltation, genauer ihrer ,despotischen Anagnorisis’ zwischen
den Polen ,Attraktion” und ,Narration® zu oszillieren schienen, lisst sich eine
sicher diskontinuierliche Bewegung vom Dauerhaften zum Fliichtigen beobach-
ten, die das Gesicht nunmehr zwischen ,,Schema®“ und ,,Schemen® situiert. Fest
steht in jedem Fall, dass das ,durch die kinematografische Zeit wandernde®
Gesicht in den 50er Jahren die fiir die Frithzeit des Films typische Aura des Sin-
guldren und seinen ,schrecklichen oder bestiirzenden Charakter abgestreift hat.
Seitdem besteht die ,,Anthropologie der Gesichter*!? wie Roland Barthes 1953 in
seinem Essay Visages et figures festgestellt hat, aus Typen. Innerhalb ihrer jeweili-
gen Register lassen sie sich nur noch nach der Logik der kleinen Unterschiede dif-
ferenzieren; insofern stechen Umcodierungen des Gesichts in einem Wechselver-
hilenis zu einer kinematografischen Schule des Sehens und der Schulung des
Blicks. Auch wenn das Kino in all seinen Phasen und mit seinen semantischen
und technischen Variablen Neujustierungen in der Wahrnehmung und im Seh-
verhalten mit sich brachte und noch bringt, so fordert die Tendenz der Anglei-

98 Walburga Hiilk: ,Vorwort®, in: Wolfgang Beilenhoff/Marijana Erstic/Walburga Hiilk/
Klaus Kreimeier (Hg.): Gesichisdetektionen in den Medien des 20. Jahrhunderts, Siegen:
universi 2006, S. 7ff., hier S. 8.

99 Frank Kessler: ,,Das Gesicht im Kino der Attraktionen®, in: Wolfgang Beilenhoff/Marija-
na Erstic/Walburga Hiilk/Klaus Kreimeier (Hg.): Gesichtsdetektionen in den Medien des
20. Jahrhunderts, Siegen: universi 20006, S. 9-24, hier S. 10.

100 Roland Barthes: ,Antlitze und Gesichter®, in: Helga Gliser/Bernhard Grof§ u.a. (Hg.):
Blick Macht Gesicht, Berlin: Vorwerk 8 2001, S. 57-69.
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chung bzw. die Lust an der Inszenierung von Identitit tiber kleine Unterschiede
den Ausbau des Sehens von Differenz immerzu heraus.

Fihrt man die hier skizzierten Linien der Filmgeschichte mit der Geschichte
des Gesichts und seiner Stérungen zusammen, so lisst sich oberflichlich geurteilt
vom Standpunkt Gesichtsblinder von einem paradiesischen Zustand bei der
Betrachtung frither Filme sprechen: Hier hatte das dem Theater entlehnte Rollen-
fach seinen Ort, die Gesichter waren in ihrer Expressivitit, der exzessiven Augen-
sprache und ihrer groffen Attribute einprigsam, was durch die Erfindung der
GrofSaufnahme noch verstirkt wurde.

100 Visages, so der urspriingliche Titel eines Films von Julien Magnat, der 2011
mit dem Titel Faces in the Crowd in die Kinos kam. Der Film stellt sich auf die Per-
spektive der Hauptfigur, einer Gesichtsblinden, ein, indem in ihm zunichst die
minnlichen Figuren optisch soweit angeglichen werden, dass die orientierende
Funktdion der Gesichter ausbleibt. Diese immanente Logik der Perspektive der
Gesichtsblinden kann jedoch nicht eingehalten werden, da die Rezipienten die
Wahrnehmungsstorung ja im Sinne einer geloschten Differenz beurteilen miissen.
Faces in the Crowd ist ein nicht sehr subtil konstruierter Thriller, der bei der Suche
nach einem Morder (in den Reihen der Polizei, wie sich herausstellt), die Tiicken der
Gesichtsblindheit ebenso wie die Praktiken der Ermittlungsarbeit einebnet. So ver-
schenkt er beispiclsweise den Zusammenhang von Phantombilderstellung und Pro-
sopagnosie als Teilwissenschaften vom Gesicht'.

Der Film beginnt mit der Beobachtung eines Mords durch eine Frau, die vom
Morder entdeckt, durch Gegenwehr einem Anschlag entgeht, jedoch am Kopf ver-
letzt wird und von einer Briicke stiirzt. Durch die Lision gesichtsblind geworden,
erwacht sie im Krankenhaus, wird alsbald von der Panik angesichts ihrer Wiederer-
kennungsschwiche erfasst und mit den weitreichenden sozialen Folgen dieser
Schwiche konfrontiert. Als Grundschullehrerin riskiert sie die Riickkehr in die
Schule, kann jedoch die Kinder — die fiir uns Zuschauer, die wir die Perspektive der
Gesichesblinden einnehmen sollen, mit gleicher Frisur und identischen Haarband
ausgestattet sind — nicht auseinanderhalten und zuverlissig betreuen (Abb. 9).
Thr Freund distanziert sich, als er feststellen muss, dass ihre Stérung keine voriiber-
gehende ist. Der Versuch, ihn anstelle seines Gesichts mit Hilfe eines Notizbuchs
gezeichneter Krawattenknoten an der spezifischen Art seiner Knotenbindung in der
Menge gleichartig gekleideter Minner eines Typs wiederzuerkennen, schligt fehl
und wird von ihm als Verkennung seiner Einzigartigkeit interpretiert. Die aus den
Fallgeschichten bekannten Erkennungsrequisiten und das in Sellers Autobiografie
beschworene Notizbuch werden hier offenkundig zusammengefithrt. Von den
Gesichtern ist lediglich das eine, weil mit Bart, zuverlissig und in der Filmlogik
schliefSlich als das gute Gesicht zu erkennen, wihrend das Bose in einem fundamen-
taleren Sinne gesichtslos bleibt. Eine provisorische Hilfe im Kampf um Orientie-
rung bietet das alltigliche und austauschbare Utensil, die Krawatte, bzw. lisst sich
durch die allerdings nicht unendlichen Weisen ihrer Bindung eine Zuordnung der
Personen zeitweise gewihrleisten. In das Geschehen interveniert jedoch zunehmend
der Mérder, der die verlorene Fahigkeit zur Erkennung ausnutzt und weitere Morde



320 VIIL. FACE UND CASE

Abb. 9: Filmstill, Faces in the Crowd (2011)

begeht. Denn Giber Bart und Krawatte(nbindung) allein lisst sich a la longue die
Unzuverldssigkeit der Gesichter nicht kompensieren. Und damit ist ein Problem
dieser filmischen Umsetzung benannt: Der Film unterstellt, dass Gesichtsblindheit
der Definition und der Sache nach nicht mangelndes Wiedererkennen, sondern eine
unaufhorliche und schnelle Verinderung des Gegeniibers bedeutet: Statt jedoch
diesen unaufhérlichen Wandel mit dem Morphing als einem Programm ,fiir den
nahtlosen Ubergang von einem ins andere” zu bearbeiten, der ,,den Schnitt dazwi-
schen wegschmilzt, Punkt und Pixel weich und fliissig macht,'! verschleiflt de
Film eine Reihe von ,,Doppelgingern®, um diesen ,,change” forewihrend sichtbar zu
vollziehen'®? (Abb. 10 und 11).

Mithin ist Derselbe immer ein Anderer, der kommt, wenn der andere gegangen
ist. Hier wird kein Ubergang unsichtbar gemacht, kein ,shape-shifting“ als Ver-
fahren einer digitalen Metamorphose geltend gemacht, das — anders als die eben-
falls zeitliche Verinderung anzeigenden kinematografischen Verfahren der Mon-
tage und der mis en scéne — die bildliche Fixierung einer Figur aufldst zugunsten
eines ,quick change®'”® Woméglich vollzieht der Film iiber seine Machart eine
mimetische Anndherung an seinen Gegenstand, denn so wie es der Protagonistin
nicht gelingt, sich Giber Einzelheiten ein Bild der Person zu verschaffen, ergeben
auch seine Teile kein Ganzes.

101 Marion Strunk: ,I Like to Morph into the Picture®, in: dies.: Subjekte, Stars und Chips.
Subjektpositionen in den Kiinsten, Ziirich: Edition Howeg 1999, S. 8085, hier S. 82.

102 In den, dem Film auf dvd beigegebenen Interviews wird von den zahlreichen Doppelgin-
gern berichtet, die fiir den Film im Einsatz waren. Gesichtsblindheit wurde gezielt nicht
als Special Effect in Szene gesetzt, sondern dariiber realisiert, dass die gesichtsblinde Pro-
tagonistin tatsichlich immer andere Partner vor sich hatte. Eine im Prinzip interessante
Idee, die jedoch ohne Mehrwert bleibt.

103 Vivian Sobchack: ,,,At the Still Point of the Turning World‘. Meta-Morphing and Meta-
Stasis®, in: Yvonne Spielmann/Gundolf Winter (Hg.): Bild — Medium — Kunst, Miinchen:
Fink 1999, S. 85-106, hier S. 89 und 85.



6. DIE KULTURELLE SIGNATUR DER GESICHTSBLINDHEIT 321

Abb. 10: Filmstill, Faces in the Crowd (2011)

Abb. 11: Filmstill, Faces in the Crowd (2011)

6. Die kulturelle Signatur der Gesichtsblindheit

Erklirtes Ziel dieser ,Faszinationsgeschichte’ war, den unabgegoltenen und zwischen
den wissenschaftlichen und kiinstlerischen Gattungen zirkulierenden Anteilen in
der Wissenskonsolidierung von Prosopagnosie nachzugehen. Um das Phinomen
iiber seine neurologischen, begriffsgeschichtlichen und isthetischen Schichtungen
und deren Interferenzen zu konturieren, riickte das Begriffspaar ,Face und Case’
in die Rolle eines Dispositivs. Dadurch konnte die Situierung der vergleichs-
weise subtilen Schwiche in einem neurologischen Kontext stets im Blick behalten
werden, um von ihr ausgehend den Einsatz von Metaphoriken, kulturellen Ver-
satzstiicken der Deutung sowie literarische und mediale Darstellungsweisen von
Gesichtsblindheit zu ermitteln. Die Grenzen zwischen Medizin-, Begriffs- und
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Kulturgeschichte blieben auch angesichts der Vorldufigkeit des Wissens um Proso-
pagnosie durchlissig, um Wissenskonsolidierung niche lediglich iiber ein Gefiige
von Aussagen, sondern iiber den Einsatz des Visuellen und den Umgang mit Bil-
dern zu entwickeln.

Das Wortpaar Face und Case steht zudem fiir die epistemologische Verschrin-
kung des Gegenstands, dem vom Visuellen mit seinen Komponenten Auge und
Blick geprigten Gesicht, mit den Pridispositionen von Beobachtung durch ,,Blick-
forscher wie Neurophysiologen und Betroffene als Sachverstindige ihrer selbst.
Denn auch ein reflexives Verstindnis des Beobachtens als der ,,bewuf3te[n] Abbil-
dung eines Sehens“!® steht vor immer neuen Beobachterproblemen, die viel-
schichtiger sind als zu Beginn im Horsaal-Szenario von Cole angesprochen: Hier
wird das ,skopische Regime* der Klinik als einem Schauort der Fille zugunsten
eines weniger offentlichen vis-a-vis des Erzihlens eingetauscht.

Anders als viele von Cole angesprochene Storungen, bei denen das Gesiche als
eine Art Display der Stérung fungiert, tangiert Gesichtsblindheit das Gesiche in sei-
nem Doppelsinn von Angesicht und Sehvermégen, ohne dass jedoch Gesicht und
Sehen ursichlich an dem Handicap beteiligt wiren. Die Stérung ist niche sichtbar,
sondern zunichst nur beschreibbar (und ggf. durch computergestiitzte Bildgebungs-
verfahren visualisierbar), wodurch die subtile Stérung und die Erzihlung dieser Sto-
rung iiber die Gattungen hinweg ein textuelles und filmisches Geschehen ausbilden,
das neben dem Fehlgehen auch die Umorganisation von Wahrnehmung beriihrt: 1
Zunichst fallen die verwendeten Kategorien der Beschreibung (,,geweifite Gesichter”
und ihr Konnex zur Speichermetaphorik des Gedichtnisses, fehlendes ,Relief) und
Begrifllichkeiten (wie ,reliability und ,change®) auf, die unterschiedliche Aspekte
und Momente innerhalb der Storung hervorkehren. Diese Aspekte differenzieren die
weitreichenden Implikationen der Stérung aus, wodurch die gemeinhin vertretene
Aufassung des Gesichts als einer ,starken Organisation® sukzessive, aber nachhaltig
entkriftet wird.'® Statt eines prigenden, ganzheitlichen Eindrucks zerfille das
Gesicht ,,zu einer Ansammlung bedeutungsloser Einzelheiten®,'"” regieren neben der
vergrobernden Visage und der mit wenigen Linien erreichten Karikatur das Gesichts-
attribut oder nicht genuin dem Gesicht zugehérige gnorismata. Piktogramm und
Karikatur bilden hierbei naheliegende Orientierungshilfen, weil sie in ihrem Hang
zu Exponierung und Reduktion eine Art ,Maskierungseffekt“ mit sich fithren, der

104 Olaf Breidbach: Bilder des Wissens. Zur Kulturgeschichte der wissenschaftlichen Wahrneh-
mung, Miinchen: Fink 2005, S. 169. Hier spricht Breidbach davon, dass in der Beobach-
tung das Sehen ,gesehen’ wird.

105 Gesichtsblindheit lisst sich als eine ,Gesichtsunsicherheit® charakterisieren, bei der die
Unsicherheit selbst unsicher bzw. unzuverlissig ist. Auf diese Dimension weist vor allem
Heather Sellers hin.

106 In diesem Anspruch an das Gesicht als einer Deleuze und Guattari entlehnten ,starken
Organisation® treffen sich Neuophysiologie und (insbesondere filmorientierte) Kulturwis-
senschaft. Vgl. u. a. Petra Loffler, Leander Scholz (Hg.): Das Gesicht ist eine starke Organi-
sation, Koln: Du Mont 2004.

107 Schifer: Gesichter (Anm. 48), S. 43.
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Hervorstechendes ausstell, ,die Wahrnehmung tieferer Schwellenwerte hingegen
verhindert.'® Maskierung bzw. Maske wird hier zu einem stellvertretenden Begriff
fiir ,die groben Unterscheidungen, die Abweichungen von der Norm, die eine Person
von anderen abheben. Jede Abweichung dieser Art, die unsere Aufmerksamkeit auf
sich zieht, kann uns als Etikett zur Wiedererkennung dienen und verspricht, uns die
Miihe weiterer Nachforschungen zu ersparen!”” Wo das Gefiihl der Vertrautheit
von Gesichtern selektiv verloren gegangen ist, ist das Gesiche also, obschon als das
Individualisierungsorgan im lebensweltlichen Kontext eigentlich unhintergehbar,
nicht mehr das ,Maf8 aller Dinge“.""° Die Erzihlung iiber den Einsatz von Kultur-
techniken wie Zeichnen und Auf- und Vormalen von Gesichtern (Bodamer, Sellers)
lotet nicht nur das Ausmafd der Schwiche aus. Ancignungsverfahren wie das Lesen
(der Gesichtsbilder von auflen nach innen oder von oben links nach unten rechts wie
bei Close), aber auch Vehikel wie Notizbuch und Daumenkino (Film und Autobio-
grafie) assistieren der vermittelten Aufnahme und Einprigung von Gesichtern,
beeinflussen diese aber auch, interpretieren sie forewihrend mit.

Neben der Tatsache, dass das Gesicht hier kein Schliissel zur Identifikation und
eben kein ,Maf§ aller Dinge' ist, wird Gesichtswissen selbst als ein duflerst labiles
(und austauschbares) offenkundig. Denn es sortiert sich anders bzw. nicht nach
den fiir den Gesamteindruck des Menschen wesentlichen Kriterien, die mit Ernst
Gombrich in der Trennungsleistung von bestindigen und verinderlichen Ziigen
liegen. Unterstiitczend wirke hierbei der Effekt des Ablaufs in der Zeit, durch die
sich ein Mittelwert aus der Wechselwirkung der relativ bestindigen Formen des
Gesichts und seinen relativ verinderlichen Formen bilden ldsst.!!' Das Wissen
Gesichtsblinder steht quer zu gingigen Unterscheidungen von variabel und fest,
wie sie die Wort- und Kulturgeschichte als einem Fundus an (erfahrungs-)gesittig-
ten Begrifflichkeiten bereithilt: Weder haben Gesichtsblinde ein Problem mit der
unverinderlichen Struktur, auf die der die Anatomie betreffende Ausdruck facies
verweist, noch mit den Formen des Mienenspiels, mit den beweglichen und leben-
digen Momenten cines Menschen, fiir die das Wort vu/tus einsteht. Sie kénnen
Mienen lesen und aus dem Gesicht wesentliche Informationen ableiten, allerdings
erscheint ihnen das Gesicht, bleiben sie ohne verlissliche Attribute, auch in der
Wiederbegegnung als prima facie, weshalb der zweite Blick tiber die Qualititen des
ersten nicht hinauskommt. Werden Gesichter in der Abbildung bzw. der Exponie-
rung ihrer Teile zu Orientierungshilfen, so erhalten sie Sinn als vergegenstindlich-

108 Ernst H. Gombrich: ,Maske und Gesicht®, in: Ernst H. Gombrich/Julian Hochberg/Max
Black: Kunst, Wahrnehmung, Wirklichkeit (1972), Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1977,
S. 10—60, hier S. 22f.

109 Ebd. Und weiter heif§t es: ,Denn in Wirklichkeit sind wir urspriinglich niche fiir die
Wahrnehmung des Ahnlichen, sondern fiir die Wahrnehmung des Unidhnlichen pro-
grammiert — fiir die Abweichung von der Norm, die hervorsticht und im Geist haften
bleibt.“

110 Thomas Macho: ,GesichtsVerluste. Faciale Bilderfluten und postindustrieller Animis-
mus®, in: Asthetik & Kommunikation 25 (1996) 94/95, S. 25-28, hier S. 26.

111 Gombrich: ,,Maske und Gesicht“ (Anm. 108), S. 43.
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te, vom Korper abgetrennte, in Besitz genommene Objekte. Insofern konnen sie
isoliert, ,entwendet® (Sellers), in die Tasche gesteckt und fiir sich behalten werden,
um an ihnen, weil das Gesicht aus neurophysiologischen Griinden einer ,starken
Organisation’ entbehrt, andere Zuginge zu seiner Lesbarkeit entwickeln. Mehr
noch liefle sich seine Vormachtstellung als zentraler Ausweis des Menschen ganz
verwerfen, um — und darin liegt die kulturelle Signatur dieser Storung — neue Wege
in der Kombination von Wahrnehmung und Gewissheit der Person zu gehen.
Denn ,rein formal angeschen, wire das Gesicht mit jener Vielheit und Buntheit
seiner Bestandteile, Formen und Farben eigentlich etwas ganz Abstruses!? — wiir-
de es nicht fortwihrend in den Deutungsrahmen einer unverwechselbaren und
einzigartigen, die Person reprisentierenden und vertretenden Einheit gezwungen.

112 Georg Simmel: ,,Die dsthetische Bedeutung des Gesichts®, in: ders.: Gesamrausgabe, Bd. 7,
Frankfurta. M.: Suhrkamp 1995, S. 36-42, hier S. 39.
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Elfenbein, 8,3 x 10 cm, Gemildegalerie Berlin, © bpk / Gemildegalerie, SMB / Diet-
mar und Marga Riemann
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Abb. 15: Filmstill Broken Blossoms, 1919, Regie: D. W. Griffith, © Museum of Modern
Art New York, Film Stills Archive

Abb. 16: Filmstills The Incredible Shrinking Man, 1957, Regie: Jack Arnold, © Universal
Pictures

Kapitel 4: Tronie, das Andere des Portrits.
Rembrandts Menschenbilder im Ubergang

Abb. 1: Rembrandt Harmensz. van Rijn, Selbstbildnis mit gedffnetem Mund, 1630,
Radierung, 7,3 x 6,4 cm, Graphische Sammlung, Albertina

Abb. 2: Marlene Dumas, Naomi, 1995, Ol/Leinwand, 130 x 100 cm, Privatsammlung,
Foto: Peter Cox, © Marlene Dumas

Abb. 3: Marlene Dumas, Jesus-Serie, 1994, Tinte, Aquarell, Bleistift/Papier, © Marlene
Dumas

Abb. 4: Marlene Dumas, The Woman with the Pearl Earrings, 1991, Sammlung der
Kiinstlerin, © Marlene Dumas

Abb. 5: Jan Vermeer van Delft, Tronie einer jungen Frau (Midchen mit dem Perlohr-
ring), ca. 1665-1667, Ol/Leinwand, 44 x 39 cm, Kénigliche Gemildegalerie Maurits-
huis Den Haag

Abb. 6: Rembrandt Harmensz. van Rijn, Brustbild eines Mannes mit Federbarett und
Halsberge, 1626/1627, Ol/Holz, 40 x 29,4 cm, Privatsammlung

Abb. 7: Albrecht Diirer, Melencolia I, 1514, Kupferstich, 24,4 x 19,2 ¢cm, Quelle: Wiki-
media

Abb. 8: Rembrandt Harmensz. van Rijn, Selbstbildnis, um 1630, Rijksmuseum Amster-
dam, Quelle: Simon Schama: Rembrandts Augen, Betlin: Siedler Verlag 2000, S. 299

Abb. 9: Rembrandt Harmensz. van Rijn, Hamans Schmach, um 1665, Ol/Leinwand,
127 x 116 c¢m, Eremitage, St. Petersburg

Abb. 10: Rembrandt Harmensz. van Rijn, Die Anatomie des Dr. Nicolaes Tulp, 1632,
Ol/Leinwand, Mauritshuis Den Haag, Quelle: Simon Schama: Rembrandts Augen,
Berlin: Siedler Verlag 2000, S. 348-349

Abb. 11: Rembrandt Harmensz. van Rijn, Anatomievorlesung des Dr. Joan Deyman,
1656, Ol/Leinwand, Rijksmuseum Amsterdam, Quelle: Simon Schama: Rembrandts
Augen, Berlin: Siedler Verlag 2000, S. 604

Abb. 12: Rembrandt Harmensz. van Rijn, Aristoteles bei der Betrachtung der Biiste
Homers, 1653, Ol/Leinwand, 143 x 136 cm, Metropolitan Museum of Art, New York,
Quelle: Simon Schama: Rembrandts Augen, Berlin: Siedler Verlag 2000, S. 585

Abb. 13: Roni Horn, Portrait of an image (Detail), 2005, 100 C-Prints, je 38 x 31,8 cm,
© Roni Horn, Courtesy Hauser & Wirth

Abb. 14: Thomas Ruff, Portrit, 1988, C-Print, 210 x 165 cm, © VG Bild-Kunst, Bonn 2017

Abb. 15: Thomas Ruff, anderes Portrit Nr. 143 A/14, 1994/1995, Fotografie, © VG Bild-
Kunst, Bonn 2017
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Kapitel 5: Das gerichtete Gesicht: Pass- und Phantombilder

Abb. 1: Saul Steinberg, Untitled, ca. 1953, Fingerabdruck auf Papier, erstmals publiziert
in Steinberg, The Passport, 1954, © The Saul Steinberg Foundation/Artists Rights Soci-
ety (ARS), New York

Abb. 2: Yin Xiuzhen, Yin Xiuzhen, Serie von 10 Bildern, 1998, C-Print, 15 3/4 x 23 5/8“
(40 x 60 cm) 12 Bilder/Edition, © Yin Xiuzhen, Courtesy Chambers Fine Art

Abb. 3: Anonym, Der Kindsmérder Hans von Berstatt, Mainz 1540, bemalter Holz-
schnitt, Schlossmuseum Gotha, Quelle: Ausst. Kat.: Diirer, Cranach, Holbein. Die Ent-
deckung des Menschen. Das deutsche Portritr um 1500, Miinchen: Hirmer 2011, S. 233

Abb. 4: Al Capone, Polizeifoto, 7. Januar 1939, Foto: U.S. Federal prison officials, Quelle:
Wikimedia

Abb. 5: Franz Werfel, Pass samt Visa fiir Spanien und Portugal, © Mahler-Werfel Papers,
Rare Book & Manuscript Library University of Pennsylvania

Abb. 6: Thomas Kutschker, N.N. 007, aus der Serie: N.N. — Passfotografien, 2007,
C-Print/Diasec, 80 x 120 ¢cm, Courtesy Thomas Kutschker

Abb. 7: Gerhard Richter, 48 Portraits, 1971/1972, 48 Gemiilde, Ol/Leinwand, je 70 x 55
cm WV 324/1-48, © Gerhard Richter 2017

Abb. 8: Various & Gould, Nadezhda Tolokonnikova, #WitchHuntBerlin, 2013, Auflage
von 7, Siebdruck, Phosphorfarbe/Papier, 80 x 60 cm, © Various & Gould, www.vari-
ousandgould.com

Abb. 9: Various & Gould, Identikit, Jude, sexy, Islamabad, 2008, Unikat, Siebdruckcol-
lage, Acryl/Papier, ca. 85 x 65 cm, © Various & Gould, www.variousandgould.com

Abb. 10: Thomas Ruff, anderes Portrait Nr. 122/113, 1994/1995, Siebdruck auf Papier,
200 x 150 cm, © VG Bild-Kunst, Bonn 2017, Quelle: Thomas Ruff: andere Portriits +
3D [Katalog mit den Arbeiten von Thomas Ruff zur Biennale Venedig 1995], Ostfil-
dern 1995, S. 49

Abb. 11: Brian Joseph Davis, Dracula, 2013, Forensic software generated image, Cout-
tesy the artist

Kapitel 6: Heilige Apollonia und ,gottliche Lisa.
Das Gesicht zwischen Erlosung und Erléschung

Abb. 1: Lucas Cranach d.A., Heilige Genevieve und heilige Apollonia, 1506, Ol/Linden-
holz, 120,5 x 63 cm, © The National Gallery, London

Abb. 2: Michael Landy, Saint Apollonia, 2013, kinetische Figur, 282 x 76 x 86 cm, Foto:
The National Gallery, London, Courtesy the artist and Thomas Dane Gallery

Abb. 3: Michael Landy, Saint Stephen, 2014, kinetische Figur, Courtesy the artist and
Thomas Dane Gallery

Abb. 4: Michael Landy, Multi-Saint, 2013, kinetische Figur, 458 x 157 cm, Courtesy the
artist and Thomas Dane Gallery

Abb. 5: Gina Pane, Le lait chaud, 1972, © VG Bild-Kunst, Bonn 2017

Abb. 6: Gina Pane, Psyche, 1974, © VG Bild-Kunst, Bonn 2017

Abb. 7: Michael Landy, Saint Apollonia (de-faced), 2013, Fotografie und Katalogseiten/
Papier, 42,9 x 37,4 cm, Courtesy the artist and Thomas Dane Gallery

Abb. 8: Michael Landy, Chest Beater, 2012, Fotografie, Wasserfarben/Papier, 162 x 102,2
cm, Courtesy the artist and Thomas Dane Gallery

Abb. 9-1: Michael Landy, Self-Portrait, aus der Serie ,Portraits®, 2007/2008, Grafit/
Papier, 70 x 50 cm, © National Portrait Gallery, London
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Abb. 9-2: Michael Landy, Gillian, aus der Serie ,Portraits, 2007/2008, Grafit/Papier,
70 x 50 cm, Courtesy the artist and Thomas Dane Gallery

Abb. 10: Claude Mellan, Schweifituch der heiligen Veronika — Vera Icon, 1649, Kupfer-
stich, 42,3 x 31,8 cm, Kupferstich-Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen Dresden,
Inv. Nr. A 67865

Abb. 11: Leonardo da Vinci, Mona Lisa, um 1503-1519, Ol/Holz, 77 cm x 53 cm, Musée
du Louvre, © Direction des Musées de France

Abb. 12: Gerhard Gliick, Aus dem Leben der Mona Lisa, 1996, © Gerhard Gliick

Abb. 13: Leonardo da Vinci, Heilige Anna Selbdritt, 15011513, Musée du Louvre, ol
Leinwand, 168 x 130 cm, © Direction des Musées de France

Abb. 14: Sophie Matisse, The Monna Lisa (Be Back in 5 Minutes), 1997, Ol/Holz, © VG
Bild-Kunst, Bonn 2017

Abb. 15: Leonardo-Schiiler, La Gioconda del Prado, 1503-1516, Ol/Holz, 76 cm x 57 cm,
Museo del Prado, Madrid

Abb. 16: Mona Lisa-Morphing, Quelle: http://discoveringdavinci.tumblr.com/post/9178
9192245/the-mona-lisa-morphing-into-leonardo-da-vincis

Abb. 17: Kasimir Malewitsch, Komposition mit Mona Lisa (Partielle Finsternis mit Mona
Lisa), Collage, 62,5 x49,3 cm, 1914/1915, Staatliches Russisches Museum, St. Petersburg

Abb. 18: Louvre, Salon Carré nach dem Diebstahl der ,Mona Lisa“, 1911, Quelle: Wiki-
media

Abb. 19: Andy Warhol, Thirty are Better than One, 1963, Acryl und Siebdruck/Lein-
wand, 279,4 x 238,8 cm, © The Andy Warhol Foundation for the Visual Arts, Inc. /
Artists Rights Society (ARS), New York

Abb. 20: Vik Muniz, Double Mona Lisa (Peanut Butter and Jelly), After Warhol Series,
1999, Fotografie, 80 x 100 cm, © VG Bild-Kunst, Bonn 2017

Abb. 21: Timm Ulrichs, Das Schweif$tuch der Mona Lisa, 1974, © VG Bild-Kunst, Bonn
2017

Abb. 22: Turiner Grabtuch, Quelle: Wikimedia

Abb. 23: Michael Landy, Sin Bin Machine (Saint Jerome), Tusche/Papier, 76 x 55,8 cm,
2012, Courtesy the artist and Thomas Dane Gallery

Abb. 24: Roman Cieslewicz, Ohne Titel (Mona Lisa), 1967, © VG Bild-Kunst, Bonn 2017

Kapitel 7: Face und Case: Gesichtsblindheit als Faszinationsgeschichte

Abb. 1: Elena Kulikova, Gaze, 2012, Fotodruck auf Metallic-Papier, www.elenakulikova.
com

Abb. 2: Namenszug Fregoli: Garzini e Pezzini, 1903, Mailand © Aus der Privatsamm-
lung von Jack Cooper .

Abb. 3: Rembrandt Harmensz. van Rijn, Selbstbildnis, um 1663, Ol/Leinwand, 82,5 x
65 cm, Quelle: Wikipedia

Abb. 4: Das Fiihrer-Quartett-Spiel, nach 1934, Deutsches Historisches Museum, Berlin,
A. Dsille

Abb. 5: Filmplakat Charlie Chaplin, Der grofle Diktator, 1940, Quelle: Haus der Geschich-
te, Bonn

Abb. 6: Hitler vs. Chaplin, 2008, Werbung des Bonner Modegeschifts Hut Weber, © Hut
Weber und Serviceplan Gruppe

Abb. 7: Chuck Close, Self-Portrait, 2012, Siebdruck in 246 Farben, 66 1/2 x 55“ (168,9 x
139,7 cm). Verdffentlicht Pace Editions, Inc., Photograph courtesy the artist and Pace
Prints
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Abb. 8: Volker Gerling, Daumenkino Frau mit geschlossenen Augen, 2003, © Volker Ger-
ling. Foto: Volker Gerling 2016

Abb. 9-11: Filmstills Faces in the Crowd, 2011, Regie: Julien Magnat, Minds Eye Enter-
tainment

Die Autorinnen haben sich bemiiht, simtliche Bildrechte und ihre Inhaber zu
ermitteln. Sollte dies niche in allen Fillen gelungen sein, bitten wir bei etwaigen
Ansprichen um Mitteilung an den Verlag,
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293f., 300, 323

verunstaltetes 59, 71, 80

wahres (Gesicht als Wabrbeit) 52, 61f., 68,
84, 169, 259, 272

Gesicht als

— Ablagerung der Vergangenheit 182

— Artefake (Gesichtsartefakt) 14, 74, 117,
196, 205, 259, 286, 292, 309

— Ausdruckstriger, (Ausdrucksfibigkeit des
Gesichts, Ausdrucksmedium, Ausdruck des
Gesichts) s. a. Gesichtsausdruck 20f., 62,
148, 163, 182, 200, 208, 287

— Bastion des Unerzihlbaren 237
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— biografische Maschine 198

— digitales Bild 267

— Dispositiv der Macht 18

— Ebenbild Gottes 12f., 30, 125, 212

— Gebilde 121, 134, 295, 308f.

— geometrischer Ort (geometrisches Schema)
182, 199, 306

— Identitdtsgarant (Ausdruck der Identitit)
23, 162

— Idol 260

— Index 59, 61, 109, 114f.

— Indizienlandschaft 205

— Kampfplatz der Blicke 19

— Konvention (konventionelles Gesicht) 150,
169

— Landkarte 315

— als Leerstelle, s. a. leere Gesichter 236,
272,278

— Laterne 66

— Leinwand 116

— Marker von Erinnerung 89, 288

— Objekt, s. a. Gesichtsobjecte 10, 39, 116,
128, 134, 269, 277, 279, 289, 294,
296f., 306, 324

— Ort der Kontrolle, s. a. Gesichtskontrolle
157, 281

— Ort der Stimme 74, 302

— Ort des Schmerzes 250

— Ort des Widerspruchs 241

— Paradoxon 62, 135

— pars pro toto 94, 125, 134, 154, 186,
219, 288

— Phantom 219, 230, 232

— Projektionsfliche 14, 18, 39, 148, 151,
241

— Prothese fiir das Gedichtnis 186

— Relais 61, 115

— Schauort (Schauplatz) 129, 224, 246,
252

— Schema 14, 184, 199, 290, 318

— Spiegel der Seele 12, 26, 180

— Spiegelung des Anderen 11, 183

— Spur des Seins 54

— starke Organisation 279, 322, 324

— Struktur 73, 80, 127, 197, 219,
223

— Supplement des Tatorts 196-205

— Wegweiser 68, 112, 114

— Widerschein 71, 73, 263

— Wunschmaschine 18
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— Zeuge 109, 237

— Zeuge des Lebens, s.a. lebendes Gesicht
17-20

Gesichts-

-abschnitt 233

-anatomie 233

-attribut 73, 111, 319, 322f.

—ausdruck (Ausdruck des Gesichts), s. a.
Gesicht als Ausdruckstriger 53, 163,
168, 218, 233, 236, 249, 251, 314

-(aus)léschung 42, 159, 213f., 224, 241—
282, 304

-ausschnitt (Ausschnitte von Gesichtern), s.
a. Fragmente des Gesichts 84, 1851,
223,315

-betrachtung (Betrachtung von Gesichtern)
73,129, 132, 304

-bild (Gesichtsbildchen, Bild des Gesichts,
Gesicht im Bild) 13, 18, 118f., 129, 131,
148, 191, 193, 197, 205-208, 212, 218,
220f., 2291, 232f., 236, 239, 251, 257,
259f., 281, 294, 296, 304, 311, 323

-bildung 101, 135

-blindheit, Begriff (face blind) 293-310,
313

-buch (Facebook) 314f.

-entzug (Entzug des/von Gesicht) 9, 11£.,
18f., 23, 28, 40f., 43f., 224, 241, 272,
279, 281f., 298

-erkennung 218fF., 233, 235, 292, 294,
298f., 305, 310, 315

-farbe 168, 172

-felddefekte 293

-haare 311

-hilfte (Hilfte des Gesichts) 164, 168

-haltung 75, 91

-haut 246

-idyll 136

-interventionen 261

-kern 128-135

-kontrolle (Kontrolle des Gesichts, Kontrolle
iiber das Gesicht) 131, 157, 159, 179,
196, 224, 281

-leser, s. a. Lesbarkeit des Gesichts 163

-merkmale 294f.

-morphing 267f., 320

-narbe 190, 219, 301

-objecte, s. a. Gesicht als Objekt 303

-partie 160, 164, 179, 229, 232f.

-regung 149, 166, 290
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-richtung 105

-semiotik 199

-sensationen 54, 103

-sinn 95-109, 176, 297, 306

-spiel (Mienenspiel) 43, 110, 127, 149, 156,
163, 289f., 294, 323

-stellung 23, 75

-stérung 10, 14, 283-324

-teil 79, 146, 180, 215, 233, 239, 302,
314f.

-torsion 59-116

-verlust, s. a. verlorenes Gesicht 20, 30,
224, 288ff.

-wahrnehmung (Wahrnehmung desfvon
Gesicht) 87, 203, 235, 279, 289, 292f.,
304, 308f.

-werdung 115, 257

-wissen 11, 14, 198, 288, 292, 323

-worte 233-236

-zeichen 10, 14, 193, 195f., 308

-zlige (Ziige eines Gesichrs) 24, 149, 162,
183, 190, 234, 257

Groflaufnahme des Gesichts (Gesicht in
Groftaufnabme) 19, 122, 147-152, 317,
319

Humanismus des Gesichts 157f.

Ikonisierung des Gesichts (ikonische
Gesichter) , s. a. Bedeutung/Funktion
des Gesichts 18, 147, 184, 276f.,

308

Informationsgehalt des Gesichts 220

Interfaces (Gesicht als Schnittstelle) 14, 18,
65, 142, 157, 168, 241, 259

Inventar des Gesichts 259

Kehrseite des Gesichts 19, 20-58
Konterfei 37, 62, 84, 220, 226, 292
Kritik am Gesicht 282

Lesbarkeit des Gesichts, s. a. Gesichtsleser
12, 26, 46, 163, 177, 220, 241, 287, 324

Mikrophysiognomik,
(mikrophysiognomisch)117—152

Modellierung von Gesichtern 138, 169

Monstrositit des Gesichts 12, 25, 117,
147
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Negativitit des Gesichts 19

Physiognomie (Physiognomik,
physiognomisch) 13, 24, 391., 46f., 50,
55, 62,75, 80, 100, 111, 118, 1271F,,
131f., 138f., 146f., 149, 154, 160.
163f., 166, 1684, 171, 173, 177, 179,
182, 189f., 198f., 203, 205, 212, 238,
241, 263, 295, 306

Politik des Gesichts (Gesichtspolitik) 95,
127,279

Polymorphie der Gesichter 272

Privilegierung des Gesichts (Gesicht als
Privileg) 17, 43, 62, 179f., 192, 318

Pre-face 283f.

Prosopagnosie, Begriff, s. a.
Gesichtsblindheit 283, 292—-300

Prosopopdie 62, 68, 80ff.

Prosopon 62, 81, 293, 304

Realisierung des Gesichts 125, 238

Rekonstruktion von Gesichtern 230,
233

Restitution des Gesichts 260

Scheitern am Gesicht 51, 170

Sichtbarkeit des Gesichts (sichtbares
Gesicht) 47, 134, 147, 164, 169, 177,
183, 200, 204

Strapazierfihigkeit (Strapazierung des
Gesichts) 19, 41

Studium des Gesichts 199, 304

Suche nach dem Gesicht 10, 39, 192

Traktieren des Gesichts (traktiertes Gesicht)
241, 246, 252
Tronie, Begriff 153-161

Ubercodierung des Gesichts 159

Ubertragung des Gesichts 148, 232,
311

Umcodierung des Gesichts 318

Unvollstindigkeit des Gesichts 10, 12

Verdunkelung des Gesichts (verdunkeltes,
dunkles Gesicht) 87, 164, 166, 169f.,
164, 177, 184

Vereinfachung des Gesichts 199

Vergegenstindlichung des Gesichts 271,
323f.
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Verschwinden des Gesichts 118, 120, 146,
184, 260, 269-278, 315

Vormachtstellung des Gesichts, s. a.
Privilegierung des Gesichts 71, 324

Visage 62, 71, 155, 220, 322

Visaggio 62, 65, 71

Viso 39, 59, 61f., 71, 92, 94f., 97, 103

Volto 62, 71, 97, 103, 115

Vultus 127, 323

Widerstindigkeit des Gesichts (Gesicht als
Widerstand) 13, 18

Wiedererkennen von Gesichtern
(Wiedererkennung) 11£., 14, 127, 129,
192, 1954, 237, 292, 294, 296, 299f.,
304fF., 317-320, 323

Winkel des Gesichts 75, 91, 109

Wirkmichtigkeit des Gesichts 279

Wunderding Gesicht 122-128






