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Einleitung: Ein Versuch der Eingrenzung

Die unterbaltendste Fliche auf der Erde
fiir uns ist die vom menschlichen Gesicht.

Georg Christoph Lichtenberg, «Sudelblicher», F. 88

Eine Geschichte des Gesichts? Es ist ein gewagter Versuch, sich auf ein Thema
einzulassen, das jeden Rahmen sprengt und zum Bild aller Bilder fiihrt, mit denen
Menschen leben. Was ist denn «das Gesicht»? Es ist das Gesicht, das jeder hat.
Aber es ist ein Gesicht unter anderen Gesichtern, und es wird erst zum Gesicht,
wenn es mit anderen Gesichtern in Kontakt tritt, sie anschaut oder von ihnen an-
geschaut wird. Das klingt in der Redewendung «von Angesicht zu Angesicht» an,
welche den unmittelbaren oder eher unausweichlichen Kontakt des Blicktauschs
als Stunde der Wahrheit zwischen zwei Menschen benennt. Erst Blick und Stimme
bringen ein Gesicht in wortlichstem Sinne zum Leben. Und ebenso das Mienen-
spiel des Gesichtsausdrucks. Eine Miene machen heift, «ein Gesicht zu machen»,
ein Gefiihl abzubilden oder jemanden auch ohne Worte «anzusprechen» — anders
gesagt: sein Ich im und mit dem eigenen Gesicht darzustellen, aber dabei Konven-
tionen einzuhalten, um sich verstiandlich zu machen. Die Sprache hilt verschie-
dene Erfahrungen bereit, die sich von der Gesichtspraxis herleiten. Hier sind die
Metaphern besonders aufschlussreich, die wir alle im Munde fiihren, ohne darii-
ber nachzudenken. «Das Gesicht wahren» oder «das Gesicht verlieren» sind sol-
che Metaphern. Sie sprechen von der Beherrschung oder der Bedrohung des Ge-
sichts, fiihren aber beide ins Zentrum der Person, von deren Gesicht die Rede ist.
Doch nicht immer werden wir tiber unser Gesicht Herr. Gesichter sind an eine
Lebenszeit gebunden, in der sie sich verindern, und durch Lebenserfahrung ge-
prigt. Aber sie lassen sich auch vererben, miteinander einiiben (etwa zwischen
Mutter und Kind) und endlich auch erinnern, wenn man sich an einen Menschen

erinnern will.
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Im offentlichen Raum nehmen Gesichter dagegen andere Rollen ein und pas-
sen sich Konventionen an oder unterwerfen sich der Allgegenwart von offiziellen
Tkonen, die von den Medien produziert werden und iiber die Gesichter der Masse
herrschen, statt den Blicktausch mit ihnen zu suchen.' «Das Gesicht ist der gesell-
schaftliche Teil von uns, der Korper ist Natur».? Da liegt der Gedanke an die
Maske nahe, in die wir das eigene Gesicht verwandeln, wenn wir eine Rolle spie-
len wollen. Man kann sogar von «Gesichtermoden» sprechen. So ldsst sich das
«Gesicht der Zeit» als eine gewisse Uniformierung zeitiiblicher Gesichter verste-
hen, die heute von den Massenmedien verbreitet werden. Aber es existierte auch
in historischen Zeiten, wenn es einen vorherrschenden, akzeptierten «Typus»
trug, dem sich alle angleichen wollten.? Dazu zihlt auch ein zeittypisches Schon-
heitsideal, das sich in der Priferenz von «glatten» oder «starken» Gesichtern
kundtut.

Schon jetzt zeigt sich, dass sich «das Gesicht» nicht allein als individuelles Merk-
mal verstehen lisst, das es natiirlich auch unter den Bedingungen gesellschaft-
licher Schranken bleibt. So ist die Verbiuirgerlichung der Gesichter im 19. Jaht-
hundert ein historisches Merkmal; dagegen stellte August Sander die Umbriiche
der deutschen Gesellschaft nach dem Ersten Weltkrieg in einem Bildband dar,
dem er den Titel «Antlitz der Zeit» gab.® Damit sind wir auch schon bei dem
Problem, wie man von einer «Geschichte des Gesichts» sprechen kann. Sie ist ein
anderes Thema als die europiische Geschichte des Portrits, das in der frithen
Neuzeit begann und mit der Erfindung der Fotografie im 19. Jahrhundert in eine
erste Krise geriet (S. 118, 193). Was heillt aber in unserem Fall «Geschichte»?
Welchen Sinn kann sie im Rahmen dieses Buches haben, wenn wir sie auf Gesich-
ter ganz allgemein erweitern? Hier treffen wir auf verschiedene Moglichkeiten,
von einer Geschichte des Gesichts zu sprechen.

Die Lebensgeschichte eines individuellen Gesichts ist jedermann vertraut;
doch kann sie hier nicht das Thema bilden. Ein Gesicht veridndert sich im Alter,
wenn sich die Lebenslinien ebenso in die erschlaffte und sich vom Schidel 16-
sende Haut eingraben wie die sogenannten mimischen Falten, die von der ruhe-
losen Gesichtsarbeit des Ausdrucks zuriickbleiben. Sie bezeugen eine individu-
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elle Gesichtspraxis, die durch ein festes Repertoire der Mimik eingeiibt wird und
sich deshalb in das Gesicht einprigt. Im Ubrigen kann ein Gesicht manchmal
ilter oder jlinger wirken als der Koérper, der es trigt; eine solche Asymmetrie
kommt durch ihr Gegenspiel im Laufe des Lebens zustande. Die Physiognomie ist
angeboren und wird vom Schidelbau geprigt. Doch liegt die Kohdrenz in einem
Gesicht, das wir nach langer Zeit wiedersehen, manchmal deutlicher in der
Stimme, deren Klang an das Gesicht von einst erinnert, auch wenn sich dieses
stark verandert hat. Zwar bleibt das Gesicht im Laufe des Lebens dasselbe, aber
es ist nicht mehr das gleiche.

Die «Naturgeschichte des Gesichts», wie sie Jonathan Cole genannt hat, ist
ebenfalls nicht mein Thema, wenn sie auch fiir das Ausdrucksvermdgen des Ge-
sichts von grofiter Bedeutung gewesen ist. Denn das Gesicht, das wir haben, ist
ebenso wie der Ausdruck, den wir ihm geben, das Ergebnis einer Evolution.
Schon Charles Darwin, der seinerseits auf den Ergebnissen von Charles Bell und
Guillaume-Benjamin Duchenne de Boulogne fuflte, hat die Evolution im «Ge-
sichtsausdruck von Menschen und Tieren» in den Blick gertickt (S. 98).> Funk-
tionsstorungen im Gesicht von Patienten beweisen, dass erst das Zusammenspiel
zahlreicher Muskeln im Gesicht die Skala des Ausdrucks erzeugt, die Gesichter
lesbar macht. «Die erfolgreiche Ausdifferenzierung zu Bewusstsein und (...) emo-
tionaler Subtilitit verlief parallel zur Evolution des Gesichts», das den Ausdruck
immer mehr von der allgemeinen Korpergestik abloste und auf sich zog. Aus den
Erkenntnissen der Primatenforschung schloss Cole, dass die «Entwicklung nuan-
cierter Gesichter» noch vor die Sprache zuriickreicht und auf der «zunehmenden
Komplexitit der Sozialverbinde» beruhte.® Das Bewusstsein, fiir welches das Ge-
sicht einen lebenden Spiegel herausgebildet hat, spielte auch bei der Entwicklung
von Individualitit eine fiihrende Rolle. Die Gesichtsbewegungen, tiber die Men-
schen verfiigen, «sind teils uralt» und also der Reflex einer Vorgeschichte, teils
erst mit der Evolution des Menschen entstanden. «Je mehr Beweglichkeit und
Ausdrucksfihigkeit das Gesicht gewann, desto mehr wurde auch seine Gefiihls-
sprache verfeinert.»

Doch war dieser evolutionire Prozess bereits abgeschlossen, bevor es zur Ent-
stehung der uns bekannten Kulturen kam. Erst in ihnen hat das Gesicht jene Be-
deutungen angenommen, die iiber die Natur hinausreichen und sie interpretieren.
Dazu gehoren bemalte oder titowierte, frisierte und stilisierte, gespielte und ver-
schlossene Gesichter. Ahnliches gilt auch fiir Kunstmasken als Artefakte, die
Gesichter abbilden und Gesichtern aufgesetzt werden. Schon im Totenkult der
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prahistorischen Zeit wurde die Maske erfunden, um an der Leiche ein verlorenes
Gesicht wiederherzustellen (S. 44). Doch erst in der europiischen Kultur- und
Sozialgeschichte der Neuzeit wurde die Maske, statt als Stellvertreterin, eher als
Liige und Versteck des Gesichts verstanden. In der Selbstdarstellung mit dem
lebenden Gesicht haben aber Normen eine Rolle gespielt, die durch kulturelle
Traditionen geprigt waren. In der Auffassung des Gesichts unterscheiden sich die

Kulturen ebenso, aber nicht auf die gleiche Weise wie die Rassen.

Die Kulturgeschichte des Gesichts ist jedoch ihrerseits ein offenes Feld, das sich
nicht auf einen einzigen Begriff bringen lisst. Sigrid Weigel hat an die historische
Bedeutung des Bildnisses erinnert, das immer auch zugleich das Ergebnis einer
Deutung des Gesichts war. «Als Aullenansicht eines mit Affekten oder Gefiihlen
begabten Wesens ist das Gesicht in der europidischen Kulturgeschichte zum ver-
dichteten Bild des Humanum: geworden.» Genau ein solches Bild wird in der Ge-
genwart in Kunst und Medien immer wieder demontiert. Wie die «emotionalen
Codes und die Kulturtechniken» zeigen, ist «die Geschichte des Gesichts vor
allem auch eine Mediengeschichte». Deshalb lohnt sich eine Untersuchung der
liberlieferten und heutigen Artefakte, wenn sie sich auf «Ansichten vom Gesicht
jenseits der ausgetretenen Pfade der Physiognomie» erweitert.” Zugleich ist das
Gesicht von Hause aus «ein Medium von Ausdruck, Selbstdarstellung und Kom-
munikation». So kehren in den Artefakten auch Konventionen der lebenden Ge-
sichtspraxis wieder und fithren letztlich zur Frage nach dem Spiegelverhiltnis,
das zwischen Bild und Leben besteht.

Ein anderes Modell einer Kulturgeschichte des Gesichts treffen wir bei Jean-
Jacques Courtine und Claudine Haroche an. Sie verstehen ihre «Geschichte des
Gesichts» («Histoire du visage») als eine Sozialgeschichte der Emotionen in der
europdischen Neuzeit zwischen dem 16. und dem frithen 19. Jahrhundert.® Da-
mals bildeten sich die verschiedenen Spielarten von Individualitit in der zivilen
Gesellschaft heraus. Dabei stand der Selbstausdruck (also der Wille, die eigenen
Emotionen zu zeigen) gegen die Selbstkontrolle des Ausdrucks (der Wille oder
der Zwang, die Emotionen zu regulieren). Die Physiognomik lieferte das Lehr-
material fiir einen Verhaltenskodex des Gesichts, in dem das Individuum sowohl
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«auller sich sein» wie auch «in sich gehen» konnte. So lassen sich zwei «Praktiken
des Gesichts» beschreiben, die von der Gesellschaft verlangt oder geduldet wur-
den.® Das belegen nicht nur die Texte, sondern auch die Abbildungen der Epoche,
an welchen sich die Gesichtspraktiken der damaligen Gesellschaft heute noch
ablesen lassen.

Die beiden Autoren berufen sich ausdriicklich auf das Modell einer «histori-
schen Anthropologie». Jacques Le Goff verstand darunter ebenso eine materielle
wie auch eine Sittengeschichte (histoire morale) der Gesellschaften, in welchen der
lebende Korper des Menschen immer zugleich eine soziale Realitdt abbildete.”
Jean-Claude Schmitt, der ihm als Historiker in der Ecole des Hautes Etudes folgte,
erweiterte den Spielraum einer solchen Anthropologie, als er eine erste Skizze fiir
eine «allgemeine Geschichte des Gesichts, die es noch zu schreiben gilt», vor-
legte." Dabei unterschied er das Gesicht dreifach, namlich als Zeichen von Iden-
titat, als Trager von Ausdruck und schliefflich als Ort einer Reprisentation im
wortlichen Sinn als Abbildung ebenso wie im symbolischen Sinn einer Stellver-
tretung. «Ist das Gesicht schon von sich aus ein Zeichen, so steht es auch fiir all
das ein, was wir ihm zuschreiben, und schlieflich fiir dasjenige, was es uns ver-
birgt.»"

Eine «historische Anthropologie» spricht zwar vom Menschen (und von sei-
nem Gesicht) im Allgemeinen, wirft aber auf ihn zugleich einen Blick, wie er in
der Geschichtswissenschaft eingetibt wurde. Georges Didi-Huberman hat sich
dagegen fiir eine Zeiten und Kulturen iibergreifende «Anthropologie des Ge-
sichts» entschieden. Er warnte vor jeder «Geschichte des Gesichts», die sich auf
eine historische Grammatik des Gesichtsausdrucks beschrinkt, denn sie gerit in
einer lesbaren Physiognomie rasch an ein «ethnozentrisches Argument».” Ande-
rerseits gelangt auch eine allgemeine «Grammatik des Gesichts» bald an ihre
Grenzen, wenn sie jeden historischen Kontext verldsst. Zwar wiederholt der
Unterschied zwischen Prisenz und Reprisentation den Unterschied zwischen
Gesicht und Bild, wenn Reprisentation notwendig die Abwesenheit des Ge-
sichts einschliefft." Doch produziert auch das lebende Gesicht eine mimische
oder maskenhafte Reprisentation, um ein Selbst zu zeigen oder zu verbergen. Der
Mensch betreibt Reprisentation mit dem eigenen Gesicht. Er reprisentiert eine

Rolle im Leben.

"
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Im Folgenden wird der Versuch gemacht, das Gesicht immer wieder in einem
anderen historischen Kontext aufzusuchen, weil sich seine Geschichte in keinen
linearen Verlauf einordnen lisst, sondern immer wieder wechselt und jedes Mal
neue Einsichten in das Thema liefert. Geschichte als Erzihlform bietet also die
Maoglichkeit, vom Gesicht und seiner sozialen oder kulturellen Praxis zu sprechen,
ohne es immerzu auf Allgemeinbegriffe zu bringen. Im Bereich der Kulturen gibt
es keine Geschichte in der Einzahl. In diesem Sinne miisste man eigentlich von
«Geschichten» des Gesichts sprechen, von denen es jeweils nur eine Auswahl ge-
ben kann, denen andere Geschichten widersprechen. Deswegen ist auch die Be-
schrinkung auf den europiischen Raum kein Programm, sondern ein Kompro-
miss gewesen. Nur so lie sich das Material in einem Bereich, der schon an sich
kaum noch tiberschaubar ist, im Text bandigen. Die Uberschreitung des euro-
paischen Rahmens fihrt zu ganz neuen Fragen, die wenigstens noch in dieser Ein-
leitung mit einigen Beispielen angesprochen werden sollen. Schlieflich ist die
Literatur tiber das Gesicht ganz ungleich verteilt, und im Kulturvergleich hat
allein die Ethnologie, etwa im Maskendiskurs, einige Modelle geliefert.

Der Begriff «Geschichte» ist hier also nur als ein praktischer Rahmen und nicht
als verbindliche Maxime gemeint. Vielmehr wird dem Leser gerade die Erfahrung
nahegelegt, dass ihm die Geschichte als ganze immer wieder entgleitet, wenn er an
ihr das Thema des Gesichts festmachen will. Denn von Geschichte kann in unse-
rem Rahmen nur dann die Rede sein, wenn man sie auf einen bestimmten Blick-
winkel begrenzt, aber sie andert sich, sobald man den Blickwinkel verandert. Das
gilt zum Beispiel fiir die Geschichte des Portrits, die im Folgenden als europii-
sches (statt als universales) Thema erzihlt und zugleich kritisch hinterfragt wird.
Es gilt auch fiir die Geschichte der heutigen Massenmedien, in denen die Gesich-
ter zu verschwinden scheinen und doch eine hartnickige Resistenz gegeniiber
dem Kommen und Gehen der jeweils neuesten Medien beweisen. Auch die Ge-
schichte des Theaters und des Schauspielers ladt zu einer historischen Erzihlform
ein. Das zeigt sich schon darin, dass die Bithne in der Neuzeit ohne Masken betre-
ten wird und der Schauspieler mit dem eigenen Gesicht die antiken Rollen der
Maske iibernehmen muss. Die Geschichte von Wissenschaften wie Gesichts-
kunde (Physiognomik) und Hirnforschung endlich ist ohnehin ein historisches
Thema.
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Zur Kulturgeschichte des Gesichts gehort auch die Geschichte der Maske. Aller-
dings ist in manchen Untersuchungen zur Maske vom Gesicht gar nicht mehr die
Rede. Sie scheinen ein ganz anderes Thema zu haben, ja zur Geschichte des Ge-
sichts im Gegensatz zu stehen. Und doch ist die Maske immer als Medium des
Gesichts in Gebrauch gewesen. Als solches hat sie die wechselnden Deutungen
des Gesichts begleitet oder tiberhaupt erst hervorgebracht. Das trifft schon auf
die idltesten Masken zu, die wir tiberhaupt kennen. Sie haben das Gesicht nicht
nur nach dem Tod in Lehm und Farbe nachgebildet, sondern es gleichsam im
Riickblick auf das Leben ins Bild gesetzt (S. 44 ff.). Richard Weihe hat in seinem
Maskenbuch die Ambivalenz von Gesicht und Maske zum Thema gemacht und
sie als «Paradox» bezeichnet.” In dem Doppelspiel von Gleichschaltung oder
Kontrast von Gesicht und Maske «iduflert sich die fiir die Maske charakteristische
Dialektik des Zeigens und Verhiillens». Durch die Gleichsetzung von Maske und
Gesicht (die Maske ist das Gesicht) in Kult und Theater der griechischen Antike
entsteht eine «prosopische Einheit». In der Neuzeit, so Weihe, bildet sich durch
die Gleichsetzung von Maske und Person der «homo duplex» heraus, wie ihn
Emile Durkheim genannt hat: Dieser ist «das Modell des Menschen, der Natur
und kulturelle Techniken in sich vereint: das Selbst als Rolle»."

Marcel Mauss hat in einem spiten Vortrag von 1938 in der Maske «die soziale
Person» beschrieben, die sich im Gegensatz zum «Ich» einen festen Typus oder
eine Rolle gibt, mit der sie in der Gesellschaft kommunizieren will oder muss. Die
Person ist eine Maske. Dagegen hat Erhard Schiittpelz in Erinnerung gerufen,
dass die Maske in frithen Gesellschaften von einer auffallenden Ambivalenz ge-
kennzeichnet ist. Sie kann ebenso die Seite der Gesellschaft (also Rolle und Per-
son) gegen die fremdartige Natur wie auch die Seite der magisch aufgeladenen
Natur gegen die Gesellschaft vertreten. In diesem Rahmen kann sie sowohl zur
Kommunikation einladen und also die Distanz zu ihrem Publikum aufheben oder
eine neue Distanz schaffen.” Solche Uberlegungen bestitigen eine Grundbedeu-
tung der Maske, die den engen Zusammenhang mit einer Geschichte des Gesichts
stiftet. Die Maske war dazu bestimmt, in Interaktion mit lebenden Gesichtern zu
treten und diese auf zwei Weisen anzusprechen. Das ist auf der einen Seite ein
zum Schrecken gesteigerter Ausdruck der Erregung, der tiber das Ausdrucksver-
mogen des menschlichen Gesichts hinauswichst, und auf der anderen Seite die
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vollkommene Ruhe der Entriickung, welche die Unruhe auf den lebenden Ge-
sichtern des kultischen Publikums bindigt. Beide Typen der Maske kénnen im
gleichen Zusammenhang und im zeitlichen Nacheinander zum Einsatz kommen.
Interaktion bedeutet hier, dass die Masken wie Gesichter erlebt werden, auf die
man mit dem lebenden Gesicht dhnlich wie im Blicktausch re-agiert, also unwill-
kiirlich antwortet.”

Die Ambivalenz von Gesicht und Maske wird tiberall dort plétzlich sichtbar,
wo das lebendige Zusammenspiel von Blick und Mimik gestért oder unterbro-
chen ist. Das kann auf zweierlei Weisen geschehen, die aber auf uns eine dhnliche
Wirkung austiben: einmal, indem der Triger einer Kunstmaske, also einer Maske
aus Leder, Holz oder Gips, mit seinen lebendigen Augen durch die Augenhdhlen
der Maske auf uns blickt und uns anstarrt. Dann erwirbt der Blick, den wir plotz-
lich nicht mehr deuten kénnen, eine unheimliche Macht, der wir uns ausgeliefert
fithlen. An der Schranke eines solchermaflen vom Gesicht abgelosten Blicks sind
wir nicht mehr zum Blicktausch fahig, der zur Grunderfahrung unseres Gesichts
gehort. Aber die Unterbrechung kann auch auf andere Weise geschehen, wenn
namlich jemand uns zwar mit dem lebendigen Gesicht gegentibertritt, aber nicht
mit den echten Augen. Schon der Blinde trigt dann eine unsichtbare Maske im
echten Gesicht. Doch der Schrecken setzt auch dann ein, wenn die Augen von
einer dunklen Brille oder gar mit kiinstlichen Augen abgedeckt sind. Diese Vari-
ante kennen wir aus dem letzten Film, den Jean Cocteau gedreht hat, dem «Testa-
ment des Orpheus» aus dem Jahr 1960. Dort treten die Schauspieler, die die Got-
ter darstellen, mit kiinstlich abgedeckten, groflen und leblosen Augen auf, die
ihren Ausdruck nicht verindern, und Cocteau selbst verwandelt sich auf die glei-
che Weise noch im Leben in eine (Toten)maske." Da niitzt selbst die Mimik nichts
mehr: Das echte Gesicht erstarrt zur Maske, wenn der lebendige Blick im Blick
ausgeschaltet wird. Wir brauchen aber nicht einmal die Hilfestellung falscher
Augen, sondern lassen, wenn wir den ganzen Ausdruck stilllegen, unser solcher-

mafen «undurchdringlich» gewordenes Gesicht von selbst zur Maske erstarren.
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Die Kunstmaske wurde benutzt in einem Tragerobjekt, das die Dauer aller Dinge
besitzt, aber im Kult einen lebenden Triger mit Stimme und Blick brauchte. Sie
war also auf einen Tdnzer angewiesen, der sie erst zum Leben brachte, indem er
die Maske auffiihrte. Im umgekehrten Sinne erstarrt das lebende Gesicht, wenn es
abgebildet wird, in der Reproduktion sofort zu einer Maske, deren Ausdruck sich
nicht mehr dndern kann. In diesem zweiten Sinne ist die Geschichte des Gesichts
auch in einer Uberlieferung von Masken auf uns gekommen, die das Gesicht ab-
bilden, aber keine Gesichter sind. In beiderlei Hinsicht kommt es zu einer Typen-
bildung, der sich das Gesicht entzieht, weil es nur im Leben existiert und so viel-
seitig oder ungreifbar, aber auch so fliichtig und verginglich wie das Leben selbst
ist. Das Gesicht ist auch in diesem Buch der Fluchtpunkt aller Bilder, die immer
der Zeit unterliegen und an der Undarstellbarkeit des Gesichts scheitern, also im
Wettlauf mit dem lebenden Gesicht als Verlierer zuriickbleiben (vgl. auch S. 249).

Eine Untersuchung, die das Gesicht zum Thema hat, dhnelt einer Schmetter-
lingsjagd und muss sich oft mit Doubles oder Ablegern begniigen, die vom Leben
und Geheimnis des Gesichts wenig preisgeben. So wird es in der Abfolge des
Gedankengangs nicht immer systematisch zugehen, sondern oft zu abrupten
Kurswechseln kommen, um andere Ansichten des Gesichts einzufangen. Ein sol-
ches Verfahren wird durch das Thema nahegelegt, wenn man seine Vieldeutigkeit
nicht opfern will. Alles, was vom Gesicht beschreibbar und erzihlbar ist, ist nur
Spiegel fiir das, was nicht direkt da ist, sondern umstellt ist von Kulissen, in wel-
che die Gesellschaften und Kulturen das Gesicht eingeschlossen haben. Das
Frontispiz dieses Buches, das aus einem Film von Ingmar Bergman stammt
(S. 268), zeigt die Suche nach dem Gesicht als einen Griff ins Leere, denn das
Gesicht hat sich in diesem Beispiel in ein fernes Bild zuriickgezogen, das die
Hinde nicht ergreifen konnen. Ein Gesicht wird mit jedem Menschen neu gebo-
ren. Es altert und stirbt mit thm, was immer auch die Lebensumstinde in seiner
Zeit gewesen sein mogen. Auch alle Gegenentwiirfe und Demontagen des Ge-
sichts sind nur Episoden in seiner gesellschaftlichen Praxis, die vom Gesicht stets
iiberlebt und im Nachhinein ad acta gelegt werden. So ldsst sich das unsichtbare
Zentrum des Buches, das Gesicht, nur an seiner sozialen und kulturellen Periphe-
rie aufsuchen. Es ist eine Rohform des Lebens und also Natur in einer gesell-

schaftlichen Praxis.
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Die Kapitel in diesem Buch stehen jeweils fiir sich und bringen jedes eine be-
sondere Ansicht des Gesichts zur Sprache, um dessen Vielansichtigkeit im Nach-
einander der Erzihlungen in den Blick zu setzen. Aber sie stehen zugleich in ei-
nem thematischen Zusammenhang, in dem sie sich gegenseitig spiegeln. Das gilt
vor allem fiir den zweiten Teil, welcher dem Portrit als Maske gewidmet ist und
diese Art von Maske bis in die Gegenwart der Fotografie verfolgt. Es gilt auch fiir
den dritten Teil, in dem das Medienzeitalter den festen Rahmen bietet. Im ersten
Teil ist ein solcher Zusammenhang nicht in gleicher Weise und nicht von vornher-
ein ersichtlich, sondern wird erst Schritt fiir Schritt im Probelauf hergestellt. Das
beginnt mit der Zumutung an den Leser, Gesicht und Maske im Entwurf einer
«Geschichte des Gesichts» als ein einziges Thema zu akzeptieren und also in kei-
nen scharfen Gegensatz zu trennen. Deswegen werden die Masken des Selbst und
die Rollen des Gesichts im ersten Teil zunichst auf gemeinsame Ansichten ge-
bracht. Dann aber folgt eine Zasur, mit der die Kunstmaske als Tragermaske in
zwei ganz verschiedenen Situationen eingefiihrt wird. Das ist einmal die Genealo-
gie des Maskenrituals im Kult, die schon in prihistorischen Zeiten die Kulturge-
schichte des Gesichts eroffnet. Und das ist im Kontrapunkt die Wiederbegegnung
mit der Maske als exotischem Objekt in den Museen der Kolonialzeit, wobei die
Maske plotzlich, nachdem wir die Moderne absolviert haben, als etwas Fremdes
und Unverstindliches erlebt wird.

Die Auffiihrung der Maske im Theater bringt das Gesicht gleich in einen dop-
pelten Zusammenhang, der mit dem antiken Maskenbrauch eroffnet wird und im
Theater der Neuzeit eine uns wohlbekannte und doch unerwartete Wendung er-
fihrt. Denn die Maske kehrt in der Neuzeit nicht mehr auf die Bithne zuriick,
sondern das Gesicht des Schauspielers ibernimmt die Bithnenrollen der Maske
und wird dabei zum Modell der gesellschaftlichen Maske (am Hof und dann im
Biirgertum). Die Neuauflage der antiken Physiognomik als einer vermeintlich zu-
verlissigen Gesichtskunde, die ihren Hohepunkt in Lavaters Schriften erreichte,
hinterlieR eine Enttauschung, welche erst die Schiadelkunde und dann die Hirn-
forschung als wissenschaftliche Erben der Physiognomik auf den Weg brachte,
wobei sich der Blick vom Gesicht abwandte, um ein Organ (und nicht mehr den
Charakter) des Menschen zu erforschen. Schlief8lich war das Gesicht so sehr in
den Schatten der Aufmerksamkeit geraten, dass ein neuer Kult der Totenmaske
als des wahren Gesichts die moderne Gesichtsnostalgie auf sich zog. Am Vor-
abend dieser Stimmung schrieb Rilke nach dem Erlebnis der Grofstadt Paris gar
einen Abgesang auf das Gesicht.
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Der zweite Teil beginnt mit der wohl unerwarteten These, dass andere Kultu-
ren die Maske besitzen, wihrend die Europder an deren Stelle das Portrit ent-
wickelt haben. Die Reprisentation des Gesichts (ob als Stellvertretung oder Erin-
nerung) wurde an ein stummes Bild delegiert, welches zwar das Gesicht tiberlebt,
aber dessen Leben nicht einholt. Eine solche Ansicht des Portrits steht im Wider-
spruch zu der begeisterten Akzeptanz des abgebildeten Gesichts als echt und
lebensihnlich, die alle Wiirdigungen des Portrits wie ein Cantus firmus durch-
zieht. Aber diese Ahnlichkeit war an eine tote Oberfliche gebunden, gegen wel-
che sich die Kunstler im Selbstportrit zur Wehr gesetzt haben. Plotzlich wurde
ihnen mit Schrecken bewusst, dass sie im eigenen Gesicht nicht ihr Selbst darstel-
len konnten, das sie im Leben besallen. Deshalb verdichten sich die Maskenprob-
leme im Selbstportrit wie in einem Brennpunkt. Auch in der Darstellung seiner
Freunde und Modelle fiihrte der Maler Francis Bacon einen lebenslangen Kampf,
um die stumme Maske zu entfesseln und das mimische Leben anstelle bloBer
Ahnlichkeit mit Gewalt zuriickzuholen.

In seinem grofen Buch iiber das europiische Portrit hat Andreas Beyer das
Thema bis an die Grenzen der Kunst gefiihrt. Aber auch er hat feststellen miissen,
dass es zu keiner Theorie des Portrits gekommen ist, die diesem Begriff gerecht
wird.? Georges Didi-Huberman wiederum wechselt das Thema, indem er das in
sich widerspriichliche «Portrit» von Namenlosen, ja von Massen analysiert, in
dem sich das Volk darstellt und zugleich der Darstellung entzieht.”’ Auch jene
Menschen stellen zwangslaufig ihr Gesicht zur Schau, die entweder im nichsten
Augenblick wieder verschwinden oder an der Schwelle des Todes dabei sind, ihr
Gesicht fiir immer zu verlieren. Diese Doppeldeutigkeit von Erscheinen und Ver-
schwinden zeichnet eine Serie von uralten Gesichtern (faces) aus, die der Fotograf
Philippe Bazin in den 1980er Jahren aufgenommen hat. Wihrend solche Gesich-
ter ihre Geschichte bereits hinter sich haben, hat diese Geschichte bei Neugebo-
renen, die Bazin in einer spiteren Serie dargestellt hat, noch gar nicht begonnen
und ist deswegen ihrem Gesicht noch nicht abzulesen. Nur im Bild bleiben das
kiinftige und das einstige Gesicht festgehalten.?

Die Asymmetrie zwischen dem Gesicht und seinen Abbildungen erweist sich
schon darin, dass Gesichter auf Portrits nicht altern konnen und doch mit dem
Medium altern, das als Gemailde Staub auf sich sammelt oder als Fotografie ver-
gilbt. Auch wenn ein Bild vom lebenden Gesicht abgenommen oder abgelichtet
wird, so fangt es nicht das Leben ein, sondern raubt ihm die Zeit, in der das Ge-

sicht schon im Moment der Wiedergabe nur noch im Riickblick betrachtet wer-
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den kann. Oscar Wilde hat dieses Verhiltnis zwischen Bild und Leben in die
unvergessliche Parabel seiner Erzdhlung vom «Bildnis des Dorian Gray» geklei-
det, indem er durch eine Umkehrung von Bild und Leben die Paradoxie an den
Tag brachte, die zwischen ihnen besteht. Durch einen infernalischen Pakt {iber
Dorian Grays Unsterblichkeit kommt es dazu, dass nur das Bildnis mit der Zeit
altert, wihrend das Gesicht lebenslang seine Jugend behilt. Deswegen muss der
Lebemann sein Bildnis verstecken, weil es eine unerwiinschte Maske der Wahr-
heit geworden ist, wihrend sich sein eigenes Gesicht in eine Maske verwandelt
hat, welche die Lebenszeit leugnet. Schon Peter von Matt hat in seiner «Literatur-
geschichte des menschlichen Gesichts» einen Exkurs zur «grundsitzlichen Unbe-
schreibbarkeit des menschlichen Gesichts» eingeftigt, der naturlich der Literatur
gilt und der Wortbeschreibung, der aber ebenso fiir die Bilder gelten muss, ob-
wohl diese eine engere Beziehung zum Gesicht zu besitzen scheinen.

Auch die Fotografie, welche die lange gesuchte Garantie von Ahnlichkeit gelie-
fert hatte, wurde schon bald von einer Enttduschung eingeholt, weil sie nur die
Zeit konservierte, in der sie entstand. Deshalb versprachen die Techniken der
Live-Bilder, ob im Kino, im Fernsehen oder im privaten Video, eine Flucht aus der
Fotografie als Maske. Jedoch fiihren sie eine neue Barriere ein, denn die Aufzeich-
nung mit der Kamera ist immer schon geschehen, wenn die Bilder auf einen Bild-
schirm tibertragen werden. Im Ubrigen hat sich die Lebensdauer der neuen Tech-
niken gegentiber der alten Fotografie dramatisch verkiirzt, und es werden stets
andere Methoden der Konservierung erforderlich, um das Verfallsdatum zu ver-
ldngern. So ist ein interner Kreislauf zwischen Reproduktion und Reproduktion
in Gang gekommen, um das fliichtige Gesicht in den Bildern zu speichern.

Das Zeitalter der Massenmedien — das Thema im dritten Teil - hat eine schran-
kenlose Produktion von Gesichtern entfesselt und mit dem Bilddruck oder dem
Hollywood-Film einen neuen Gesichtskult begriindet. Thomas Macho nennt
diese offentlichen Gesichter «Vorbilder» nicht in einem ethischen oder sozialen
Sinne, sondern in dem Sinne, dass wir sie immer schon vorfinden, ohne sie gewollt
zu haben.? Die «prominenten Gesichter» sind jetzt Medienprodukte geworden.
Sie wenden sich, statt an einen einzelnen Betrachter, an eine anonyme Masse, die
in ihnen gleichsam ihr eigenes, kollektives Gesicht wiederzufinden sucht. Zu-
gleich hat die moderne Grofstadt das «Archiv» zur polizeilichen Erfassung von
Gesichtern notwendig gemacht, die sich so leicht in der Masse verfliichtigten
(S. 234). Das prominente Gesicht dagegen konnte sich zum stereotypen Klischee

entleeren und dennoch, oder deswegen, seinen Siegeszug in der Offentlichkeit
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antreten. So bot das Bildmagazin «Life» in den 1930er Jahren seinen Lesern alle
jene faces zum Konsum an, die im Takt der Zeit ins Rampenlicht traten (S. 216).
Das Filmgesicht hat eine eigene, wechselvolle Geschichte hinter sich gebracht,
die den Gegenstand von zahlreichen Untersuchungen bildet.” Dabei steht die
GroBaufnahme des Gesichts im Mittelpunkt, die wiederum an die Filmtechnik
der Montage gebunden ist. In diesem Zusammenhang hat man durch den Film
neue Erkenntnisse tiber die Lesbarkeit oder Opazitit des Gesichtsausdrucks ge-
wonnen. Im «Kuleschow-Effekt» zeigte sich, dass der Ausdruck eines Gesichts
der gleiche bleiben kann und dennoch je nach der Einstellung, in der er erscheint,
ganz verschieden gedeutet wird (S. 263). In Ingmar Bergmans Film «Persona»,
der einen alten Begriff fiir die Maske im Titel trigt, ist das Gesicht nicht nur Motiv
und Technik, sondern das eigentliche Thema, das sich im Dialog zwischen zwei
«dhnlichen Gesichtern», einem redenden und einem stummen, entfaltet (S. 265 ff.).
Maos Gesicht bildet den Spiegel von zwei grundverschiedenen Gesellschaften,
die heute die erste Rolle in der globalen Welt spielen. In China wurde es als das
einzige offizielle Gesicht in mehreren Etappen so zielgenau politisiert, dass es zum
Symbol fiir Volk und Partei werden konnte und der gesichtslosen Masse eine kol-
lektive Identitit bot. In den USA trat es mit Verspitung in den Kreislauf der bun-
ten Mediengesichter ein, wobei ihm die Vermarktung in der Kunstszene eine neue
Karriere als superteures Anlageprojekt eroffnete (S. 283). In beiden Fillen lieferte

19

Abb. 1

Nusra Latif Qureshi,
Did You Come Here
to Find History?,
2009



20  Einleitung: Ein Versuch der Eingrenzung

das gleiche Gesicht eine Schablone, auf welche zwei Systeme ihr Weltbild pro-
jizierten. Heute kommt es in einem dritten Stadium seiner Geschichte zu dem
Paradox, dass es als amerikanisches Pop-Idol in die chinesische Gegenwartskunst

eindringt und dort auf die immer noch produzierte Staatsikone trifft.
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